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Sonido no-intencionado y différance

Resumen

En este articulo se busca entender el modo en que
opera la idea de sonido no-intencionado en la 16gi-
ca de produccion sonora del compositor estadou-
nidense John Cage. Por el otro, se esclarece el con-
cepto de différance en la obra del fil6sofo argelino
Jacques Derrida, entendido como la operacién que
da lugar al descentramiento de la presencia en la
Metafisica. Una vez realizados estos dos pasos, el
articulo intenta vincularlos para pensar la compo-
sicién artistica como modo de construccién cogni-
tiva.
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La estética cageana a través de 4°33""

La obra de John Cage permite deconstruir una serie de
presupuestos que componen a la musica de tradicién oc-
cidental europea. Esta operacion puede ser observada de
modo privilegiado a través del seguimiento del impacto
que aun hoy tiene 4°33 "', pues es una pieza que pone en
funcionamiento una idea central: no hay oposicién real
entre el sonido y el silencio; al contrario, existe una irre-
ductible relacién entre los sonidos intencionados y los
sonidos no-intencionados. En efecto, si el silencio podia
sefialar un lugar abstracto determinado como ausencia
de sonido y pasible de ser indicado en una partitura, en
la obra de Cage la negacién implicita se convierte en un
dejar aparecer, un hacer audible el sonido sin intencién
de lo que hay, no controlado por la composicién.

Los aportes de Cage tienen una amplitud y un alcance
capital para el desarrollo de la musica desde la década
del 30 del siglo pasado. Su produccién permite trazar y
recorrer un hilo conductor: una concepcién material del
sonido y, con ella, el redescubrimiento de la potenciali-
dad que dicha materia posee. La produccién cageana se
mueve entre musicas, conferencias, articulos, anécdo-
tas, entrevistas, partituras y mesdsticos. Toda esta obra
mantiene una preocupacioén dirigida tanto a la sonoridad
como a la escritura de sonidos que comienzan a tornar-
se imposibles de ser dominados bajo sistemas o formas
preestablecidos.

En este marco, la obra 4°33"", compuesta en 1952, en-
cierra las estrategias y las concepciones centrales de la
estética cageana. Segun el propio Cage:

Es mas radical. Creo que las obras desde la pieza si-
lenciosa, en cierto sentido, son mas radicales que las
que la preceden, aunque tenia una inclinacién ha-
cia el silencio que se puede discernir en piezas muy
tempranas escritas en la década de 1930s.

' “It's more radical. | think the pieces since the silent piece in a
sense are more radical than the ones that precede it, though |

Esta pieza, ampliamente conocida, permite adentrarse
de modo privilegiado en ciertas categorias que hacen de
la obra cageana un modo de comprension para el soni-
do en general y, con ello, de la musica. Por otra parte, el
acontecimiento que marca 433" sélo es comprensible a
la luz de un pensamiento que se desarrolla a lo largo de
mas de cincuenta afos.

4°33"" estd escrita para un instrumento o cualquier com-
binacién de instrumentos. Tiene tres movimientos: en
cada uno de ellos puede leerse una Unica indicacién (“ta-
cet”), que significa “silencio”. La duracién de la obra que-
da expresada en el titulo y, ademas, anticipa la estrategia
de los “paréntesis temporales”. Si bien esta caracteriza-
cién puede aparentar un caracter simple, la complejidad
de la obra se hace evidente tras un detenimiento profun-
do sobre ciertos presupuestos que orbitan en torno al
discurso musical por varios siglos.

Con el fin de explicitar algunos de estos presupuestos se
recurre a la distincion que Michael Nyman propone entre
musica experimental y avant-garde. Esta ultima se vin-
cula con la tradiciéon que continda una légica especifica
de evolucién del lenguaje musical —cuyo inicio podria
remontarse al Renacimiento— e incluye compositores
como Luciano Berio, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhau-
sen, Mauricio Kagel y lannis Xenakis. La caracteristica
central de este movimiento es la continuidad y el desa-
rrollo de las relaciones de alturas a través de los diver-
sos sistemas: modal, tonal y atonal. Por otra parte, existe
en su interior una definicion precisa de los roles de los
participantes: compositor, intérprete y oyente. La musi-
ca experimental, por su parte, remite a musicos como el
propio Cage y Morton Feldman; y propone una ruptura
mas radical con las concepciones que articulaban la evo-

had an inclination toward silence that you can discern in very
early pieces written in the 1930s” (Kostelanetz, R., Conversation
with Cage, Nueva York, Routledge, 2003, p. 67). Cuando se agre-
ga el original en inglés, las traducciones son todas propias.
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lucién del lenguaje musical de tradicién occidental. Para
Nyman, la obra inaugural de la musica experimental es
43377, de la que dice: “[...]14°33"" demuestra muy clara-
mente que composicion, interpretacion y audicion pue-
den tener o no que ver entre si"2 Pronto se vera que esa
distincion esta espejada en el rechazo cageano a la sis-
tematizacion del discurso musical; incluso en su rechazo
a la posibilidad de pensar la musica como un discurso.?

Para contextualizar la produccién de esta obra es nece-
sario tener en cuenta algunos puntos. En primer lugar,
en 1951, Cage realiza una experiencia decisiva al ingresar
a una camara anecoica.* Alli logra escuchar dos sonidos:
uno agudo y otro grave. El primero corresponde al fun-
cionamiento del aparato nervioso a través de su activi-
dad eléctrica, el segundo pertenece al fluir de la sangre
en el sistema circulatorio. Aquella experiencia se torna
decisiva dado que, a partir de ella, Cage comienza a tejer
una trama conceptual que no abandonara en el resto de
su obra.’ Lo primero que se hace evidente es la imposibi-
lidad del silencio para todo ser vivo, puesto que mientras

2 “[...]4°33""demonstrates very clearly what composition, rea-
lization and audition may or may not have to do with one ano-
ther”(Nyman, N, Experimental music. Cage and beyond, Londres,
Cambridge University Press, 1999, p. 2).

3 Por otra parte, tampoco parece una tarea tan simple la de
poder determinar los nombres propios que se inscriben en la
musica experimental y en la de avant-garde. Un ejemplo de ello
es Stockhausen, quien compuso obras que pueden ubicarse a
ambos lados: Gruppen (avant-garde, pieza vinculada al seria-
lismo integral) y Aus den sieben Tagen (musica experimental,
compuesta a partir de unos textos que dan una serie de ins-
trucciones).

4 Las cdmaras anecoicas son recintos con un alto nivel de ais-
lamiento acustico y con un bajo nivel de reverberacién que
suelen utilizarse para tomar muestras grabadas de sonidos que
luego son procesados digitalmente.

5 Es muy significativo que Cage haya escrito en su adolescencia
un discurso referido a algunos paises de América. Cuando lle-
gaba el momento dedicado a Estados Unidos, no decia ningu-
na palabra y sélo se escuchaban los sonidos del publico. En al-
gun sentido, anticipaba ese dejar aparecer del mundo sonando.

se conserva la vida no es posible eludir el sonido.® Incluso
ese vinculo podria llevarse hasta las consecuencias que
implican la relacion irreductible entre sonido y pulso
(pulso musical, sea regular o irregular; pulso vital). Pero
las consecuencias de la experiencia son aun mayores: el
sonido que siempre es oido, aquel que es ineluctable ala
presencia, puede acontecer sin que haya algun tipo de
intencionalidad en su produccién.

A partir de esta nueva forma de concebir la relacién con
la escuchay el sonido, Cage da un paso mas: dado que la
musica occidental se articula bajo la dicotomia tradicio-
nal entre sonido y silencio, se vio empujado a delimitar
una nueva forma de concebirlos. Para esto propone los
términos de sonido intencionado y sonido no-intenciona-
do respectivamente. Asi, ante la imposibilidad del silen-
cio puro, el oido debe estar puesto en la relacion entre
lo que es provocado desde la escritura y la ejecucion de
la pieza, y el ambiente en el que sucede la audicién. De
hecho, en este sentido se debe notar la importancia que
cobran algunas experiencias de otras artes.

En la conferencia Musica experimental de 1957, Cage
describio las casas de cristal de Mies van der Rohe y las
estructuras en alambre de Richard Lippold; la particula-
ridad de esas obras arquitectdnicas y escultéricas es que
los espacios vacios de materiales permiten ver a través
de la misma obra hacia aquello que estd mas alla y que
estd en un continuo devenir” En la misma direccion,
Cage cree que los silencios que se leen en una partitura,
ademds de dar inteligibilidad a la relacién entre los so-
nidos escritos, permiten la escucha, y dan el espacio y el

6 Aqui es interesante retomar la concepcién del silencio que
sefala Deleuze. Para él es una invencion de la musica que con-
tiene un fuerte poder creador: “Para mi va de suyo que el silen-
cio es un elemento creador y uno de los mas creadores forman-
do parte de la maquina musical; fuera de la maquina musical
no hay en absoluto silencio” (Deleuze, G., Derrames. Entre el ca-
pitalismo y la esquizofrenia, Buenos Aires, Cactus, 2017, p. 343).

7 Cfr. Cage, J., Silencio, Madrid, Ardora, 2007, p. 8.
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tiempo, a los sonidos no-intencionados; es decir que la
notacién del silencio es la ventana abierta que permite
la entrada de los sonidos que no estaban originalmente
concebidos en la obra.

Sin obliterar la relacién entre sonido y silencio en el
ambito de la obra musical, se desprende una de las
ideas centrales en la posicion cageana: aquella que
exige la liberacion de los sonidos. Esto implica que
para el compositor ya no es posible reducirlos a un
sistema simbolico ni a reglas abstractas para su or-
ganizacion. Por lo tanto, liberar los sonidos de ciertas
nociones abstractas tiene como consecuencia dejar
existir al sonido mientras produce sus cambios desde
su singularidad, en un entorno que, al mismo tiempo,
también cambia.?

El silencio rodea todos los sonidos y en su resonancia,
como efecto de lo no-intencionado, interpenetra todo lo
que encuentra, modificdndolo en tanto acontecimiento.
En 433" es el ambiente el que produce la obra, pero ese
ambiente estd compuesto en un doble sentido: con la no
intencionalidad que proviene de sonidos del entorno y
con la intencionalidad de los espectadores, quienes se
convierten en los intérpretes de la pieza.’

8 Esimportante sefalar la influencia en Cage de Suzuki, quien
sostenia que los hombres son hombres y las montafas son
montafas antes de estudiar el Zen. Luego de estudiarlo, los
hombres son hombres y las montafas son montafas, pero se
los comprende como si los pies hubiesen despegado de la tie-
rra. Cage dice que los hombres son hombres y los sonidos son
sonidos antes de estudiar musica. Lo mismo luego, pero esto
sucede cuando es posible desligar al sonido de un sistema de
relaciones: “Es decir, uno tiene que descartar toda nocién que
separe la musica de la vida” (Cage, J., Ritmo etc., Buenos Aires,
InterZona, 2016, p. 107).

9 Sobre el estreno, Cage sostuvo: “They missed the point. The-
re’s no such thing as silence. What they thought was silence
[in 4’33”], because they didn’t know how to listen, was full of
accidental sounds. You could hear the wind stirring outside du-
ring the first movement [in the premiere]. During the second,
raindrops began patterning the roof, and during the third the

;Cudl es el tiempo de la obra si requiere de una co-inter-
pretacion por parte del auditorio? ;Dénde se encuen-
tray se produce la obra en si misma? Tal como sostiene
Jean-Luc Nancy, el hecho estético se juega en una fron-
tera o limite que, como tal, toca tanto a los espectado-
res como a la obra misma. Esa presencia es imposible
de decodificar integramente dado que su aparecer esta
determinado tanto por retenciones y protenciones que
la acechan. Ello quiere decir que nunca un signo puede
ser comprensible en la instancia plena de un presente si
no se vincula con su pasado (retenciones) y con su fu-
turo (protenciones), como de restos que son indiferen-
tes y ajenos al sujeto en si; por eso, en lugar de pensar
al sujeto como fundamento, habria que ubicarlo como
resultado.

Asi, en la obra operan dos temporalidades que coexisten:
una temporalidad que se fundamenta en las subjetivida-
des en juego y que estd compuesta de dichas retencio-
nes y protenciones; y otra temporalidad que se adiciona
y que no puede ser explicada como estados de concien-
cia de un sujeto, sino que se desprende de la relacién
material entre el ambiente, sus objetos y el tiempo. Ade-
mas, la falta de organizacién de los sonidos bajo algun
tipo de estructura determinada previamente implica que
no es posible reducir la obra musical a ningun sistema
simbdlico o abstracto. No se debe olvidar que esa era la
intencién central de Cage: abandonar al maximo posible
toda intencionalidad y dejar a los sonidos tener su propia
actividad.

people themselves made all kinds of interesting sounds as they
talked or walked out” (Kostelanetz, R., Op. cit., 2003, p. 65). “No
comprendieron el punto. No existe el silencio. Lo que pensaban
que era silencio [en 4'33”], porque no sabian escuchar, estaba
lleno de sonidos accidentales. Se podia escuchar el viento en
el exterior durante el primer movimiento [en el estreno]. Du-
rante el segundo, las gotas de lluvia comenzaron a golpear rit-
micamente el techo, y durante el tercero, las personas mismas
emitieron todo tipo de sonidos interesantes mientras hablaban
o salian”
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En Ensayo sobre la desobediencia civil, Henry Thoreau ad-
vierte que la musica siempre es continua, mientras que
las intermitencias se producen en la escucha. Cage en-
cuentra aqui algunas claves para su propio pensamiento,
sobre todo en relacién con la posibilidad de incorporar
y pensar a todo sonido como material para la compo-
sicion de una obra musical, considerando a los sonidos
no-intencionados como un plano o conjunto de planos
sonoros a disposicién con caracter inevitable. En el en-
cuentro de los materiales sonoros se produce una cierta
sensacion del tocar, donde la relacion entre la obra y el
espectador se halla desbordada, dado que no se trata
de un discurso dirigido a un publico que oye, sino de un
encuentro entre los sonidos que provienen de todas las
direcciones.’

Cage necesitd encontrar aquello que puede determinar-
se como lo comun al sonido y al silencio. Si la tradicién
occidental dio suma importancia a la altura, es decir, la
establecié como el pardmetro central de la organizacién
musical, eso se debia a la necesidad de sostener estructu-
ras formales basadas en las relaciones armdnicas. Sin em-
bargo, resulta evidente que el silencio no puede medirse
a partir de su altura, aun cuando la referencia correspon-
da al sonido no-intencionado. Por eso, el pardmetro que
permite la estructuracidon de una pieza debe ser, inevi-
tablemente, la duracién. Es decir, la duracién como lo
comun al sonido y al silencio. Es en esta direccion que
Cage comienza a planificar las duraciones de las piezas y
de las estructuras internas dejando, en muchos casos, to-
dos o varios del resto de los parametros indeterminados:
método (procedimiento sonido por sonido), materiales
(sonidos y silencios) y forma (continuidad). A partir de la

19 Aqui cabe hacer una aclaracion. Si bien Cage toma la refe-
rencia de Thoreau, no es el objeto de este trabajo dar un lugar
privilegiado a la intencionalidad de la conciencia del sujeto;
intencionalidad que estaria afirmada en una escucha dirigida.
Lo pretendido aqui es postular la escucha como una relacién
ritmica entre los cuerpos y las materias que participan del acon-
tecimiento musical.

década del 80, en obras como Musicfor, comienza a tra-
bajar con paréntesis temporales flexibles, es decir, indica-
ciones de inicio y final dentro de las cuales el intérprete
selecciona el momento y las acciones que va a realizar.
Sin embargo, la raiz de esta preocupacion ya estaba in-
mersa en la pieza silenciosa de los 50.

Elimpacto de 433" es tan alto que, como sefala David
Nicholls, desde la década del 60 se produce un viraje
en la concepcién cageana sobre la experimentacién
artistica: de hacer musica que se asemeja a la vida a
hacer su propia vida como una forma de musica." Una
de las implicancias de esta idea, segun Nicholls, es que
Cage comienza a utilizar materiales existentes de modo
descontextualizado y que, con ello, anticipa un gesto
tipicamente posmoderno. El silencio que se produce
como una apertura, como esos espacios de cristales y
alambres que le interesaban, permite la presencia de
lo incalculable.” El contexto queda, en algun sentido,
indeterminado y abierto a la experiencia imposible de
anticipar. En esta direccidn, no hay forma de cerrar una
obra musical ni de reproducirla; siempre se encuentra
en una presentacion, multiplemente contextualizada,
diseminada, cuya reposicion se manifiesta de modo
productivo.'® En sintonia con la lectura deleuzeana so-

" Cfr. Nicholls, D. John Cage, Madrid, Turner, 2009.

2 Hay una serie de experiencias que suceden en la misma épo-
cay que resultan importantes mencionar. Se trata de las escul-
turas sonoras de los hermanos Francois y Bernard Baschet. Si
bien estas obras no pretenden hacer oir algo que sus transpa-
rencias dejan ver, lo cierto es que son esenciales a la hora de
pensar el modo en que el espacio es reconfigurado —dado que
estas esculturas sonoras son interactivas, es decir, permiten la
participacion de los espectadores; asi, al igual que en 4°33 ", se
disloca la delimitacion espacial tradicional entre las gradas y el
escenario—. Ademads, esta reconfiguracién impide que la obra
se clausure antes de su ejecucién, dando lugar a lo incalculable
de modo explicito.

3 En este sentido, es posible plantear la idea de “aporia de la
re-presentacion”. Por un lado, toda obra musical se manifiesta
como representacién de un determinado conjunto de sonidos
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bre las ménadas y la filosofia de Leibniz, Cage afirma:“Si
somos islas, lo somos de cristal y sin persianas”.'*

La liberacion de los sonidos produjo un efecto de mul-
tiplicidad. Posiblemente, uno de los ejemplos mas fuer-
tes sobre este efecto sea la pieza Musicircus de 1968."
Esta obra retoma la idea central de 4°33 "*, es decir, abrir
posibilidades sonoras incalculables dando lugar a lo
multiple. En este caso, las acciones se reproducen por
todo el espacio y no mantienen una conexién entre si
que permita vincularlas: “Desde 1968 he encontrado
dos formas de cambiar la intencién hacia la no inten-
cién: musicircus (simultaneidad de intenciones no rela-
cionadas); y musica de contingencia (improvisacién con
instrumentos en los que hay una discontinuidad entre
causa y efecto)"'®

0 acciones que resultan en diversas producciones. Pero, por el
otro, a partir de la nocién de sonido no-intencionado, toda obra
es también una presentacién. La re-presentacion musical se di-
rime entre lo representado y lo presentado.

4 Cage, J.,, Silencio, Madrid, Ardora, 2007, p. 222.

> La pieza estad escrita para un nimero no determinado de
musicos que deben interpretarla en el mismo espacio y al mis-
mo tiempo. Puede consultarse en https://johncage.or Jo-

hn-Cage-Work-Detail.cfm?work ID=273 [11/04/25], dice: “The
idea of this composition is nothing more than an invitation

to any number of musicians willing to perform simultaneous-
ly anything or in any way they desire. The manuscript is a list
of musicians for the first performance, including a diagram for
their positions in the performance space; it also indicates va-
rious works by Cage and Erik Satie that were performed, as well
as a few non-musical works”: “La idea de esta composicion no
es mds que una invitacién a cualquier nimero de musicos dis-
puestos a ejecutar simultdneamente cualquier cosa del modo
que lo decidan. El manuscrito es un listado de musicos para la
primera interpretacion, incluyendo un diagrama de sus posi-
ciones en el espacio de interpretacion; también indica varios
trabajos de Cagey Erik Satie que fueron interpretados, asi como
algunos trabajos no musicales”.

16 “Since 1968 | have found two ways of turning intention
toward non intention: musicircus (simultaneity of unrelated
intentions); and music of contingency (improvisation using ins-
truments in which there is a discontinuity between cause and
effect)”. (Kostelanetz, Op. cit., 2003, p. 60).

Es posible notar cémo 4°33 " es una pieza esencial para
la musica del siglo pasado. Del mismo modo que las pin-
turas totalmente negras o blancas de Robert Rauschen-
berg y de Kazimir Malévich mostraron la imposibilidad
del espacio vacio, Cage penetra el silencio y descubre en
él la resonancia del mundo; resonancia que la musica no
puede eludir.

En esa misma direccién, pero algunas décadas antes, el
futurismo italiano incorporé los ruidos de la ciudad a sus
obras. Este movimiento publica su primer manifiesto en
febrero de 1909. Se caracteriza por la exaltacion de lo
moderno, la tecnologia y lo mecanico. Cabe recordar que
para esta época hay un desarrollo industrial inmenso que
promete acortar las distancias en el mundo: los prime-
ros vuelos extensos de aviones, los largos trayectos de
trenes por zonas de dificil acceso, el aumento en la pro-
duccién de automoviles, la aparicion de nuevos medios
de telecomunicacion. Como sefala Norberto Cambiasso:

El negocio futurista, por asi decirlo, consistira en la
traducciéon de semejante asunto —con sus connota-
ciones de dinamismo, velocidad, movilidad y des-
plazamiento- a la estructura formal de las diversas
artes y a la disolucion de los limites tradicionales
entre ellas.”

Quizas los rasgos principales que estos avances aporta-
ron al futurismo, ocurriendo al mismo tiempo, sean el
abandono de lo sucesivo y la posibilidad de lo simulta-
neo. Es decir, una visién mas integrada de los materiales
que repercutioé directamente en las texturas sonoras. El
contexto en el que se inscribe es de suma importancia;
asi, se halla una tension entre la idea de tonalidad como
ejemplo de la maxima racionalizacion en Max Weber y
la critica radical de Ferruccio Bussoni quien sostiene que
ese mismo sistema no es mds que una construccién ar-
tificial que se aleja de la estructura interna del sonido.

7" Cambiasso, N. El oido inaldmbrico, Buenos Aires, Ubu Edicio-
nes, 2018, p. 17.
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Esa critica apunta al sistema de afinaciéon temperado que
toma lugar desde el siglo XVII, es decir, a la construccion
artificial de los valores de frecuencias de los arménicos
de un sonido que sirven para justificar la estructura inter-
na de los acordes, en especial, los mayores.

El texto fundacional de la musica futurista es el Arte de
los ruidos de Luigi Russolo. Alli Russolo propone seis ti-
pos distintos de sonidos-ruidos: estruendos, silbidos,
susurros, estridencias, sonidos percutidos y voces de
hombres y animales. Este manifiesto, ademas de trazar
las lineas estéticas del movimiento, imprime un sello fun-
damental a toda la musica del siglo XX. El primer llamado
del escrito es a considerar el sonido de la nueva ciudad
como parte integrante del material de una obra, es decir,
abandonar la nocién de sonido puro, propio de la tradi-
cién musical europea, y abrir el juego a los sonidos-rui-
dos. Lo importante en la actitud futurista no era alcanzar
una imitacion precisa de los sonidos de la vida cotidiana
moderna sino, por el contrario, apropiarse de esos ruidos
para exceder la practica musical tradicional del reciente
romanticismo europeo. Es posible rastrear con facilidad
como este intento quedé irrealizado; por una parte, la
misma musica proveniente de la academia comienza a
incorporar ese tipo de materiales, y, por el otro, los rui-
dos, tal como se los consideran desde el espectro futuris-
ta, ya habian sido parte de otras expresiones musicales
que no tuvieron la suerte de los discursos tonales. Aqui
Cambiasso pone los siguientes ejemplos: disonancias,
instrumentos que contenian componentes de ruido en
sus estructuras de parciales, musicas para percusion, ex-
presiones sonoras de otras culturas no europeas.

Volviendo a Cage, un punto clave que se debe sefalar
es que su pieza pone en tensidén modos de construccién
discursivos y musicales de la tradicién europea, pero lo
hace sin pretender una exterioridad plena. Por el contra-
rio, se mantiene dentro de las fronteras de los mecanis-

mos institucionalizados del ambito musical académico.®
En este sentido, la apuesta cageana anticipa el gesto de-
constructivo en tanto que opera desde el interior, produ-
ciendo una suerte de implosion. La situacién de concier-
to distribuye el espacio entre el escenario y las butacas
para los espectadores, esos espacios estan ocupados por
individuos que cumplen con roles especificos en la tradi-
cién musical occidental, hay un piano, etcétera.

Khéra, rizoma y mundo cageano

Cuando Cage delimita las dos clasificaciones del sonido
estd, al mismo tiempo, afirmando un mundo que suena.
A partir de las categorias que propone (sonido intencio-
nado y sonido no-intencionado), este mundo no puede
ser reducido a la dicotomia de forma y contenido, pues
el contenido nunca se puede identificar plenamente
para formalizarse porque siempre esta relacionandose
con otros sonidos. Para comprender el modo en el que
el mundo se presenta para Cage, se puede recurrir aqui
al concepto derrideano de khéra.” De acuerdo con el fi-
I6sofo argelino no es una cosa; sin embargo, se sustrae
a ciertas formas u ordenes de multiplicidades. Derrida
sefala que Platdbn comienza un camino que pone en ten-

18 “Escuchar los sonidos en un marco institucional para que la
audiencia pudiera percibir como artisticos una serie de “rui-
dos’ cotidianos que cominmente tenderia a pasar por alto
era la intencién de su legendaria pieza 4°33"". Cage silenciaba
ex profeso al ejecutante (el pianista David Tudor) para volver
consciente al publico de los sonidos accidentales del entorno
(el viento golpeando a las puertas del Maverick Concert Hall, la
lluvia cayendo sobre el techo, la inquietud de los asistentes el
dia de su estreno en Woodstock, un 29 de agosto de 1952).Y lo
hacia siguiendo los cdnones ceremoniales de la llamada “musi-
ca seria”. Una sala de conciertos que se remontaba a 1916, un
programa que incluia piezas para piano de Christian Wolff, Mor-
ton Feldman, Earle Brown, Henry Cowell y Pierre Boulez, una
partitura dividida en tres movimientos de 30", 223"y 1407,
con la instruccion tacet para sefalar cada uno” (Cambiasso, N.,
Ibid., p. 86).

' Khéra podria ser traducido como espacio, contenedor, re-
ceptaculo.
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sion la logica o el principio de no contradicciéon cuando
piensa el concepto de khéra en el Timeo. Si khéra no
es ni lo sensible, ni lo inteligible es, entonces, parte de
un tercer género. Lo mismo sucede cuando se piensa al
sonido no-intencionado como la marca del mundo so-
nando. No se trata ni de sonidos, ni de silencios puros.

Tanto khéra en Platon segun la lectura de Derrida, como
Cage y la no intencionalidad del mundo, muestran una
relacion cercana que las hace funcionar como decons-
trucciones de ideas con un largo alcance en las tradicio-
nes filoséficas y musicales respectivamente. De hecho,
para Cage la multiplicidad es un eje primordial de sus
obras y de su modo de concebir el arte: la interpene-
tracion de las series que constituyen el acontecimiento.
Khéra no tiene determinaciones, por el contrario, recibe
la totalidad de las determinaciones de lo que en ella su-
cede. Resiste a la l6gica binaria o dialéctica y, por ello, no
se ajusta a un discurso del tipo filoséfico u ontolégico.
Se inscribe en el orden de lo paraddjico; la propuesta de
mundo-vida-arte cageana también lo hace. Sélo hay uno
y es, simultdneamente, divisible al infinito. Derrida sos-
tiene: “Hay khora, pero la khéra no existe’?' es decir, ese
espacio que sirve de recepcién o contenciéon no puede
mas que ser nombrado. Ese receptaculo no puede ser
determinado ni identificado, puesto que se trata del es-
pacio contenedor de las multiplicidades donde la musica
queda inscripta. Khéra:

Pre-originaria, antes y fuera de toda generacion,
ni siquiera tiene ya el sentido de un pasado, de un
presente pasado. Antes no significa ninguna ante-
rioridad temporal. La relacion de independencia,
la no-relacién, se parece mas a la del intervalo o el
espaciamiento con respecto a lo que se aloja en él
para ser, por él, recibido.?

2 Op.cit, 20011, p. 16.
21 Op.cit, 2011, p. 30.
2 Ibid., pp. 80-81.

Ese receptaculo pre-originario precede a la filosofia cuyo
discurso engendra la imagen de las oposiciones: lo sen-
sible y lo inteligible. ;En qué sentido se podria, enton-
ces, hablar de mundo, de un mundo no-intencionado,
no condicionado antropolégicamente, cuya escritura es
pre-originaria, anterior a la musica, siempre afectando
diferencialmente el sonido musical?

En principio, una posible respuesta estaria en el reemplazo
del sonido y el silencio por las nociones de intencionalidad
y no-intencionalidad respectivamente. Si el ambiente no
puede desligarse de la obra y, al mismo tiempo, ese contex-
to siempre cambia, el mundo donde se inscribe la pieza mu-
sical no puede ser determinado en su totalidad. Remite a un
mundo siempre abierto e indeterminado. Y, ademas, para
Cage esta preocupacion puede ser desplegada también en
el interior de la composicién. La multiplicidad es una condi-
Cién para la comprension de ese mundo como khéra, como
espacios sobreimpresos y divisibles de modo infinito.

En la misma direccién y engrosando la importancia de la
posicion en Cage, otra légica conceptual que puede ayu-
dar a pensar la concepcién cageana de la musica es el rizo-
ma. Si bien “rizoma” es un concepto que a diferencia de la
khéra derrideana busca abordar lo multiple determinado,
permite pensar bajo una légica donde no se establecen
ni un orden de jerarquias, ni origenes, ni teleologia.”® La
obra se produce en un plano inmanente donde no puede
explicarse a si misma, ni tampoco puede recurrir a un pla-
no trascendente para hacerlo. Ante ese mundo que suena,
cada sonido o silencio escrito no puede operar como re-
presentacion de un sonido o silencio, sino que se compo-
ne como un simulacro, esto es, como un agenciamiento
cuyas conexiones de elementos heterogéneos esté deter-
minada, en parte, por el azar. Asi, no es posible encontrar
un modelo sonoro que la escritura venga a identificar ple-
namente. Por otra parte, esos elementos heterogéneos

3 (Cfr. Deleuze, G. y Guattari, F,, Mil mesetas, capitalismo y esqui-
zofrenia, Valencia, Pre-textos, 2002, pp. 9-29.
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son los que, a través de las lineas de fuga, desenmascaran
las relaciones de significabilidad pre-establecidas en los
sistemas musicales y dan lugar a las series de receptacu-
los cuya aprehensién se torna infinitamente diseminada.
De algin modo, la Iégica de la sonoridad ineluctable del
mundo en Cage implica la multiplicidad, la conexién y la
heterogeneidad propia del rizoma deleuzeano; en tanto
la interpenetracién produce asociaciones que no pueden
reducirse a una suerte de sumatoria, sino que, por el con-
trario, se afirman en acoplamientos del tipo molecular.

De un lado, khéra se presenta como un receptaculo de re-
ceptaculos, como aquello que se despliega infinitamente
sin poder hallar un origen; del otro, la obra cageana se
mantiene ligada a esa concepcién. El espacio en el que
acontece su obra —y aqui 4°33"" no es una excepcion—
se compone de infinitos receptaculos impidiendo distin-
guir entre vida y arte. Los contextos siempre se multipli-
cany el cuerpo y la obra son tocados en la presencia del
acontecimiento. Las series que determinan esa presencia
ya son cuerpo y material y, por lo tanto, un espacio para
el acontecer de los que no se puede sefalar un origen o
un punto de partida. Cage sostiene: “Prefiero que la su-
perposicién de cosas no sea intencional, como el sonido
del trdfico y las campanas de la iglesia; con los que puedo
lidiar. Pero cuando tocas algo que es mio, porque estas
buscando algo mio, empiezas a tener una intencion”

Sonido no-intencionado como explicacion de la
materialidad y de la escritura/archi-sonoridad:
entre Cage y Derrida

;Se podria pensar el sonido no-intencionado a través de
la légica de la différance derrideana? El sonido no-inten-
cionado propone una deconstruccidon de la oposicién

2 "I prefer the superimposition of things to be non intentional,
like the sound of traffic and church bells; that | can deal with.
But when you play something which is from me, because you
are looking at something from me, then you begin to make an
intention” (Kostelanetz, Op. cit., 2003, p. 189).

binaria entre sonido y silencio. De este modo, no seria
un reemplazo de las categorias propias de la musica sino
una alternativa ante la imposibilidad del silencio pleno.
Por su parte, con el término différance, el texto derridea-
no realiza un complejo recorrido para mostrar el modo
en que opera la deconstruccion. El primer opuesto bi-
nario que trabaja en De la gramatologia es el de habla/
escritura. Partiendo de alli, la alteracién de la palabra se
condice con ese gesto inaugural. El reemplazo de la e por
la a s6lo puede ser percibido en la escritura, dado que su
diferencia es inaudible. La différance propone una triple
solicitacion, es decir, un triple temblor de ciertas estruc-
turas no puestas en duda desde la metafisica tradicional.
En primer lugar, el término cuestiona la idea de origen
y el querer-decir, tornando lo originario a un no-origen
y criticando fuertemente el privilegio otorgado al logos
en laidea del querer-decir; en segundo lugar, cuestiona la
jerarquizacién sistematica que da lugar a la primariedad
de un término sobre otro, permitiendo la construccién
de verdades que, a su vez, fundan los principios de los
sistemas filosoficos; en tercer lugar, cuestiona las con-
cepciones lineales del tiempo y tradicionales del espa-
cio, proponiendo a la temporizacion y al espaciamiento
como alternativas:*

% Dos de los impactos mas fuertes de la obra de Heidegger en
Derrida estan dados por la apertura a esta nueva nocién del
tiempo y por la critica a la concepcidén onto-teoldgica en la filo-
sofia occidental. De algin modo, ambas estan sobreimpresas.
La posicién heideggeriana con respecto a la onto-teologia par-
te de una fuerte critica al concepto aristotélico de tiempo: la de-
terminacién del sentido del ser es captada en la presencia, en el
ahora. Heidegger denomina a esta idea como nocién vulgar del
tiempo. Ahora bien, segun Derrida, aunque la posicién heideg-
geriana, que parte del pensamiento griego mostrando el olvido
por la pregunta acerca del sentido del ser, conlleva a mostrar la
construccion de la tradicién onto-teolégica, no por ello escapa
a una concepcién metafisica, aunque sea en otros términos y
aun cuando considere al tiempo como la apertura al sentido
del ser: “Pero como el ser no es nada fuera del ente determi-
nado, no apareceria como tal sin la posibilidad de la palabra.
El ser, él mismo, Unicamente puede ser pensado y ser dicho. Es
contemporaneo del Logos, que a su vez no puede ser mas que
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La desaparicidon de la verdad como presencia es la
condicién de toda (manifestacion de) verdad. La
no-verdad es la verdad. La no-presencia es la pre-
sencia. La différance, desaparicidon de la presencia
originaria, es a la vez la condicién de posibilidad y la
condicion de imposibilidad de la verdad.?

En un sentido analogo, el sonido no-intencionado mues-
tra la imposibilidad de un querer-decir pleno a partir de
un discurso musical, dado que todo sonido siempre se
encuentra contaminado por un afuera que, al mismo
tiempo, lo compone abiertamente. Por otra parte, esa
imposibilidad que su presencia impone se manifiesta en
una obra nunca clausurada, motivo que hace tambalear
la postulacién de un acontecimiento que puede repro-
ducirse e instalarse con valor de verdad. Finalmente, su
marca hace implosionar la linealidad temporal porque
todo sonido presente es ya un reenvio, es la inscripcion
de un pasado aun no presente.

La différance pone en tela de juicio el concepto de arkhé
(origen). Con esto pretende recuperar uno de los senti-
dos que tiene el verbo “diferir” en francés. Por un lado,
su sentido se encuentra en aquello que no es idéntico,
es otro. Pero por el otro, significa algo que se alcanza al
intercambiar las vocales, una postergacién, un dejar para
mas tarde: es un recurrir a un rodeo consciente e incons-
ciente para posponer un deseo. Esta operacion produce
lo que Derrida llama temporizacién y espaciamiento.

En la semiologia clésica, el signo hace presente una au-
sencia —o una presencia diferida, como sucede en la
propuesta de Saussure— que es aquello que representa.

como Logos del ser, que dice el Ser” (Derrida, J., La escritura y la
diferencia, Barcelona, Anthropos, 1989, p. 194). Esto es lo que
Derrida llama logocentrismo, es decir, la determinacién de un
valor absoluto del logos. No lo piensa como un error filoséfico,
sino como un movimiento que permite proyectar desde la epis-
teme a la metafisica onto-teolégica, dando lugar a la historia de
la différance.

% Derrida, J., La diseminacién, Madrid, Espiral, 1997, p. 256.

Por eso, no se puede pensar a la différance como signo,
sino como el continuo remitir de un concepto a otro u
otros a través de un juego sistemético de diferencias:

La diferancia es el “origen” no-pleno, no-simple, el ori-
gen estructuradoy diferente (de diferir) de las diferen-
cias. El nombre de “origen’, pues, ya no le conviene.”

Y en seguida se lee:

[...] designaremos como diferancia el movimiento
segun el cual la lengua, o todo cédigo, todo siste-
ma de repeticiones se constituye “histéricamente”
como entramado de diferencias.?®

Este diferir no se sostiene bajo la condiciéon de un mo-
mento que lo produzca bajo una presencia plena. Asi, el
sonido no-intencionado tampoco puede pensarse como
sonido sino como la condicién de posibilidad de todo
entramado de diferencias para cualquier discurso mu-
sical. La falta de intencion no viene a mostrar un limite
de la intencionalidad consciente de los sujetos, sino que
desenmascara la materialidad del sonido y las potencias
que contiene. Dichas potencias ocupan un tiempo que
no deviene linealmente, sino que producen un eterno
reenvio, que también implica un espacio heterogéneo,
multidimensional, divisible infinitamente. En algun sen-
tido, la misma relacién que se puede trazar entre la meta-
fisica tradicional, operando como estructura centrada a
partir de ciertos conceptos ordenadores, y la deconstruc-
cién —con la différance como marca de una estructura
descentrada—, se puede encontrar en la musica cuando
la no intencionalidad del mundo no impide la obra como
tal, sino que, por el contrario, muestra que su clausura,
bajo la l6gica de la estructura, es siempre imposible.

La différance es archi-escritura en tanto temporizacién y
espaciamiento no-originario. El sonido no-intencionado

¥ Derrida, J., Mdrgenes de la filosofia, Madrid, Catedra, 1994, p.
47.

% Ibid., pp. 47-48.
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es archi-sonoridad en un mismo sentido. Todo texto o so-
nido presente nunca es tal si no se lo vincula con su pa-
sado (retenciones) y con su futuro (protenciones); sehala
un rodeo temporizador en el mismo diferir. Por esto mis-
mo es que entra en relacién con la huella, entendiendo
que es lo que permite comprender la anterioridad no ori-
ginaria del mundo. La huella es la espectralidad del sen-
tido de lo archivado que se pretende plenoy presente. La
actualizacién de una parte de ese archivo, que no siem-
pre implica un caracter negativo, dado que algo siempre
es expulsado, es tanto una necesidad de conservacién
como una eliminacién de algunas de las huellas infinitas.
La metafisica excluye la no-presencia y con ello a la hue-
lla que considera como una adicién. Sin embargo, la hue-
lla espectral, la différance y el sonido no-intencionado en
cuanto tales se encuentran lejos de ser suplementos de
exterioridad simple.

Si la diferencia silenciosa de la différance muestra tam-
bién el silencio de la diferencia onto-teoldgica, el silencio
diferencial del sonido no-intencionado muestra el ocul-
tamiento de un mundo compuesto como khéra para dar
lugar a un discurso musical pleno. No se trata, pues, ni de
una palabra, ni de un concepto, ni de un sonido respecti-
vamente. El silencio que se produce en la contaminacion
diferencial del sonido no-intencionado, sélo se abre en
una escucha de las fuerzas de lo inaudible, entendien-
do a esta escucha no como un trabajo que parte de una
conciencia dirigida sino como una relacién ritmica entre
cuerpos que se afectan y dejan afectar(se).?

Ahora bien, la condicién de posibilidad del texto y del
sonido es su iteracién, es decir, la repeticion de una ar-
chi-huella o archi-sonoridad. El texto deviene en signo

2 “Lo inaudible abre a la interpretaciéon los dos fonemas pre-
sentes, tal como se presentan. Si no hay, pues, una escritura pu-
ramente fonética, es que no hay phoné puramente fonética. La
diferencia que hace separarse los fonemas y hace que se oigan,
en todos los sentidos de esta palabra, permanece inaudible”
(Derrida, J. Op. cit. 1994, p. 41).

ante su repeticion. Derrida muestra que esa condicion
de iterabilidad es irreductible a la diferenciay a la re-apa-
ricion infinita de huellas, de espectros y sentidos. La
tradicion metafisica sembré la nocién de origen y con
ello intentd ocultar esa diferencia originaria que es la
condicién de todo texto o signo. Por eso, deconstruir es
un des-velar, un des-ocultar, que opera desde el interior
mismo de ese texto: “[...] un contexto nunca esta lo sufi-
cientemente determinado como para impedir cualquier
desvio aleatorio”*° Si la oposicién entre sonido y silencio
es una invencion de la musica, entonces la nocion de
sonido no-intencionado resulta de suma relevancia a
la hora de pensar la constitucidon de la obra. Dado que
Derrida no creia en la posibilidad de un origen primero,
sino que proponia una iterabilidad siempre ya dada de
todo texto, entonces toda primera vez es ya, al menos,
una segunda vez:

Si no hay fuera de texto, es porque la grafica gene-
ralizada ha comenzado ya siempre, esta injertada
en una escritura anterior [...] No hay nada antes del
texto, no hay pretexto que no sea ya un texto. Asi,
en el momento en el que se incide la superficie de
asistencia, en que se abre la abertura y se presenta
la presentacion, habia una escena.’’

La cuestidn que surge de esta posicion, que toma la iterabi-
lidad como productora de la diferencia y que no funciona
como una oposicién a laidentidad, es la relacién con la alte-
ridad. En esto alcanza una importancia central el concepto
derrideano de hospitalidad.>? Este concepto apunta a pen-

30 Derrida, J., Psyché, invenciones del otro, Avellaneda, Ediciones
La Cebra, 2017, p. 388.

31 QOp. cit., 1997, p. 490.

32 Derrida propone dos tipos de hospitalidades. Una depende
del derecho y es condicionada. Responde a las normas de lo
juridico. La otra se relaciona con la justicia y es incondicional.
Se conforma como la Ley de la hospitalidad que, sin embargo,
aparece en las leyes de lo condicional. Quizés sea este el punto
que relacione varias de las ideas derrideanas. Por un lado, dice
que la deconstruccion es la justicia. Pero también dice que la
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sar los modos en que se dan las relaciones con la otredad.
Aqui, la otredad no es s6lo una relacién con otros sujetos
sino, también, con los otros cuerpos que hacen del mun-
do el espacio que componen la khéra. La pregunta por el
extranjero es la relacion inmediata con el afuera, con el des-
plazamiento. La hospitalidad no trata del derecho a la na-
cionalidad, la ciudadania o la incorporacion; en su lugar, tra-
ta del derecho a seguir siendo extranjero estando dentro:

[...] esa moralidad objetiva de la que habldbamos
la Ultima vez supone el estatuto social y familiar de
los contratantes, la posibilidad para ellos de ser lla-
mados por su nombre, de tener un nombre, de ser
sujetos de derecho, interpelados y pasibles, imputa-
bles, responsables, dotados de una identidad nom-
brable, y de un nombre propio. Un nombre propio
nunca es puramente individual.?

Ese otro, con sunombre, siempre interpela y es anterior a
lo propio. Aqui, se trata del problema de la asimetria que
viene a poner en juego tanto la cuestion de la mismidad
como la critica a la concepciéon moderna del sujeto, que
puede identificarse totalmente en un concepto, y de la
intersubjetividad como un encuentro entre iguales. La
hospitalidad es la afirmacidn y el respeto por el otro; la
apertura a la diferencia y la puesta en tensién a la deli-
mitacién metafisica entre lo mismo y lo otro: “La hospi-
talidad representaria la apertura incondicionada a toda
otredad, es decir, su afirmacion radical”?®

hospitalidad incondicional es la justicia. Es aqui donde se pue-
de encontrar el orden heterogéneo, lo singular e incalculable,
donde la diferencia (différance) interrumpe la légica de lo iden-
titario. Lo esencial de esta posicién es que, del mismo modo
que lajusticia, el otro es lo indeconstruible. Se conforma como
el limite de la deconstruccién que excede a la posibilidad de
totalidad. Lo otro operando como un espectro que siempre es
un entre, una frontera, en medio de lo presente y lo ausente; un
espectro que siempre es lo inapropiable.

33 Derrida, J. y Dufourmantelle, A., La hospitalidad, Buenos Ai-
res, Ediciones de la Flor, 2014, p. 29.

34 Cfr. Balcarce, G., Derrida, Buenos Aires, Galerna, 2016.
% Ibid., p. 33. Jean-Luc Nancy (Nancy, J-L., El intruso, Buenos

La musica puede ser pensada como un texto que se com-
pone de una serie compleja que siempre esta atravesada
por la otredad, y la otredad se anuda fuertemente con la
nocién de hospitalidad. De este modo, se abre a la con-
dicion de la diferencia. Se podria preguntar entonces si
la escena derrideana no es ese sonido siempre dado que
acompana la vida y que hace a cada evento un aconte-
cimiento singular, incluso a la propia vida. En tal caso, la
participacién de la musica con ese sonido parece acom-
pafarse de otra idea de Cage que va contra la distincion
cerrada de cultura-naturaleza:

[...]vemos que humanidad y naturaleza, no separadas,
estan juntas en este mundo; que no se perdié nada
cuando se renuncié a todo. De hecho, se gané todo.?

En una direcciéon andloga, Ana Maria Ochoa Gautier
trabaja sobre el concepto de ecomusicologia. Si bien la
ecomusicologia no asume un colapso total de las distin-
ciones entre lo cosmolégico y lo antropolégico, si pone
como objeto de critica la separacidn tajante entre la hu-
manidad (cultura) y la naturaleza. Esto se abre hacia lo
que Ochoa Gautier denomina multinaturalismo. Encuen-
tra en la década del 70 uno de los momentos fundacio-
nales de los conceptos bases para esta disciplina:

[...]fue también la década en la que académicos como
Steven Feld y Anthony Seeger iniciaron una serie de
estudios sobre los indigenas, la musica y la naturaleza
que exigian una transformacién de los fundamentos
antropoldgicos y musicolégicos sobre los que se habia

Aires, Amorrortu, 2007) escribe un texto que sigue la linea de
pensamiento de su amigo Derrida: El intruso. Alli reflexiona
sobre su experiencia personal tras un trasplante de corazén.
El problema que atiende es el siguiente: el otro, el extranjero,
ahora no estd afuera sino en el interior; la condicién de posi-
bilidad viene dada por lo exterior. La Unica forma en la que el
extranjero puede seguir siendo extranjero es estando fuera de
su lugar, es decir, estando en el interior del otro.

3 “[...] one sees that humanity and nature, not separate, are
in this world together; that nothing was lost when everything
was given away. In fact, everything is gained” (Cage, J., Op. cit.,
2007, p. 8).
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construido la etnomusicologia. Estos dos académicos
en particular iniciaron una discusion crucial que ar-
ticulé la relacion entre el mito (o lo cosmoldgico), la
antropologia sociocultural (o las cuestiones sobre la
sociabilidad humana y lo que hoy llamamos afecto) y
la comprensién del sonido/musica y su relacién con las
cuestiones de la "naturaleza”. Esta discusion comenzé a
poner interrogantes a la base conceptual de los térmi-
nos discutidos (musica, animales, sonidos, naturaleza,
cultura, personas), iniciando asi un movimiento que se
alejaba de las cuestiones de la antropologia social (es
decir, cémo se articulan la sociabilidad musical y la in-
terpretacion) hacia una indagacion al interior de la on-
tologia acustica que comenz6 a desestabilizar la divi-
sién misma entre cultura, naturaleza y sonido/musica.*”

El interés por las relaciones entre la musica, el sonido y
la naturaleza-ecologia implica el comienzo de un pro-
ceso de desterritorializacion que va de la mano con los
movimientos decoloniales afectando el modo en que se
comprenden las musicas experimentales, de vanguardia
y la aplicaciéon de nuevas tecnologias para la modifica-
cién de los sonidos. De algun modo, esto mismo era lo
que anticipaba Cage al abrir la escucha hacia cualquier
clase de sonido.

37 “The 1970s was also the decade when scholars such as Ste-
ven Feld and Anthony Seeger began a series of studies on in-
digeneity, music, and nature that called for a transformation
of the anthropological and musicological grounds on which
ethnomusicology had been constructed. These two scholars
in particular began a crucial discussion that articulated the
relation between myth (or the cosmological), sociocultural
anthropology (or questions about human sociality and what
today we call affect), and understandings of sound/music and
their relation to questions of ‘nature’. This discussion began
to question the conceptual ground of the terms discussed
(music, animals, sounds, nature, culture, persons), thus initia-
ting a movement away from questions of social anthropolo-
gy (i.e., how musical sociality and performance is articulated)
toward an inquiry into acoustic ontology that began to un-
settle the very division between culture, nature, and sound/
music” (Ochoa Gautier, A. M. Acoustic Multinaturalism, the
Value of Nature, and the Nature of Music in Ecomusicology, en
boundary 2,43(1), 2016, p. 112.

La hospitalidad en el sonido y la musica no se establece
como una relacién exclusiva entre sujetos; por el contra-
rio, apunta a repensar la otredad en el marco de indivi-
dualidades que exceden a lo humano. Si la musica puede
incorporar al sonido no-intencionado, si el querer-decir
del compositor se ve excedido incluso cuando prefiere
el silencio, si ese querer-decir esta siempre contaminado
y alimentado por la escena anterior y siempre dada, en-
tonces el sonido mismo también posee una estructura
anterior que no se encuentra necesariamente condicio-
nada por un sistema de organizacién y que lo relega a
un contenido que depende de estructuras formales. En
un sentido completamente distinto, aparece una mate-
rialidad de la que se desprenden sus propias condiciones
de posibilidad en tanto forma articulada a partir de ella
misma.

El sonido no-intencionado puede dar las coordenadas
para pensar el limite entre el silencio y el sonido. El si-
lencio como la abertura, la ventana o la rendija, que
permite aparecer a lo otro, que siempre esta alli, aun-
que sea cada vez diferente. En la musica: escrito con un
simbolo que abre el tiempo a ese acontecer desde el
afuera. Pero también el sonido se ve afectado por el li-
mite. Su composicidn espectral, su estructura de armé-
nicos y su riqueza timbrica se encuentran modificadas
por el pliegue; por aquello que le viene dado desde lo
exterior a si. Y cuando apela al silencio que le permite
la inteligibilidad de su propio discurso, como sucede en
toda musica, nuevamente retoma ese circulo cortado
por la mitad, de modo oblicuo, por un limite no inten-
cionado que lo desborda hacia ambos lados. Lo conta-
mina.

Conclusion

En este lugar se abre la posibilidad de problematizar so-
bre cuestiones que resultan de suma importancia. Por
ejemplo, dado que se puede dar el estatuto de limite al
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sonido no-intencionado: ;qué pasaria si se toma distan-
cia de la rigurosidad en la lectura de Cage? ;Se puede
aun pensar el sonido no-intencionado excediendo al
otro y ubicandolo en lo otro?

La experiencia de 4°33"" parece mostrar como el sonido
no-intencionado se presenta en una escena anteriory, al
mismo tiempo, por-venir; produciendo una archi-escritu-
ra que se podria traducir en una archi-sonoridad. Mas que
mostrar una forma renovada de considerar las relaciones
entre sonidos y silencios, la propuesta cageana se pone al
frente de una deconstruccion de esa oposicion binaria. El
sonido no-intencionado escribe y resuena como lo otro
en el sonido y en el silencio; de modo hostil, como toda
hospitalidad de la que se puede tener una experiencia,
irrumpe contaminando diferencialmente. El gesto mu-
sical siempre se encuentra acechado por él, motivo por
el cual nunca puede completar la identificacion consigo
mismo. Toda obra es un acontecimiento, una singulari-
dad en cada una de sus escuchas, donde el material pla-
nificado de la pieza se encuentra desbordado por la ma-
terialidad de un mundo que siempre lo modifica. En este
sentido, se debe tener en cuenta que esa materialidad
no se limita a los sonidos no controlados del ambiente;
también se encuentran las estructuras de los recintos, los
materiales que hay en ellos, los cuerpos de los presentes,
etcétera. Asi, si es posible pensar una relacién entre las
materialidades, ésta nunca puede alcanzar una sintesis,
sino que se afirma abierta e imposibilitada de toda clau-
sura. En una conferencia, Cage sostuvo:

Esta es una conferencia sobre algo y naturalmente
también una conferencia sobre nada. Sobre cémo
algo y nada no estén enfrentados entre si, sino que
se necesitan mutuamente para existir.3®

% “This is a talk about something and naturally also a talk about
nothing. About how something and nothing are not opposed
to each other but need each other to keep on going” (Cage, J.
Op. cit. 2007, p. 129).

El sonido no-intencionado, muestra de la materialidad y
resonancia del mundo, pone a la escucha de lo que acon-
tece en ambos, deconstruyéndolos. Y aqui, la escucha no
es mas que la resonancia. Resonancias de cuerpos cuyas
materias producen y se producen a si mismas en la in-
conmensurabilidad del ritmo; alli donde se pierde la re-
gularidad en la irregularidad; alli donde la irregularidad
se pierde en la regularidad.

Para finalizar, el sonido no-intencionado puede ser el li-
mite entre el sonido y el silencio; es decir, el concepto bi-
fronte que deconstruye la relacién jerarquica de aquella
oposicion binaria. En este sentido, Cage parece —quizas
sin haber sido consciente de ello— producir un viraje en
la produccion estética que anticipa la légica de la diffé-
rance derrideana. Esta relacién temporal entre el musico
y el filésofo podria servir para confirmar la lectura que
Ménica Cragnolini hace cuando afirma que la gravidez de
la diseminacién (del efecto que la différance tiene sobre
la presencia) excede la intencionalidad del escritor, ope-
rando como un reenvio.*

3 Cfr. Cragnolini, M., Derrida. Un pensador del resto, Lanus, La
cebra, 2012, p. 97.
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