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Abstract

This research proposes to indicate the need of multiplicity of methodologies in
the moment to approach at human experience. Any methodological imperialism
(scientific, social, humanist...) of subjectivity it’s condemned to the failure since it
will be unable to be able to include the totality of the ontological wealth of the human
experience. For this reason, it will be observed like, the art, it can be raised in a
diaphanous example of methodology that, close to the rest of disciplines, offers us the
possible tools to be able to work with the experience.
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Resumen

El objetivo de este breve estudio estriba en sefialar la necesidad de apostar por una
multiplicidad de metodologias en el momento de abordar la experiencia del sujeto.
Cualquier imperialismo metodolégico (cientifico, social, humanista...) sobre la
subjetividad se halla condenado al fracaso, puesto que serd incapaz de abarcar toda
la riqueza ontoldgica de la experiencia humana. Por ese motivo, y en particular, se
observara como el arte puede erigirse en un didfano ejemplo de metodologia que, en
perpetuo didlogo con el resto de disciplinas, nos pueda ofrecer elementos conceptuales
y metodologicos para acometer el estudio de la experiencia en toda su plenitud.
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os hallamos en un contexto historico en el que cualquier aproximacion

a la experiencia del sujeto debe regirse por los exclusivos

parametros de lo cuantitativo. De modo que nos encontramos en
la encrucijada de considerar a la subjetividad como una instancia que puede
medirse, controlarse y regularse. Sin embargo este fendmeno no es exclusivo
de nuestra época. El imperialismo metodoldgico de la ciencia ha existido
desde que los primeros fisicoi analizasen empiricamente la realidad con el
afan de exhumar sus principios constitutivos (arjé) !. A su vez, el rechazo de
esta invasion cientifica de lo humano también se ha alzado desde los albores
de la civilizaciéon, con Socrates, la sofistica o Platon.

Visto que no es un tema novedoso, debemos observar de qué manera,
en la contemporaneidad, se establece, de nuevo, este reino despotico de la
ciencia para con la experiencia, tal y como afirman autores como Damasio,
Dennett o Kandel. Y, en esta ocasion, este poder se realiza bajo la batuta de
las neurociencias. La peculiaridad del discurso neurocientifico es que, mas
alla de su materialismo, experimentalismo, anhelo de imponer leyes y demas
caracteristicas propias de cualquier paradigma que se califique de cientifico,
su novedad se ubica en que ha conseguido ocupar un espacio que, hasta ahora,
lo ocupaban las ciencias del espiritu >. La neurociencia pretende ahondar
experimentalmente en la experiencia del sujeto para comprenderla, tipificarla
y, finalmente, establecer las leyes que regulen su funcionamiento (Damasio,
1994).

Sin embargo, al proceder de esta manera, caera en las aporias propias
del cientificismo en el momento en que pretende descubrir los patrones
normativos que determinan al ser humano. La explicacion de la ciencia se
mueve a través de experimentos, conceptos y leyes causales, entre otras
instancias. El problema es que la experiencia es poliédrica, rica, dinamica,
en constante devenir, temporal, ductil... y, en consecuencia, se escabulle de
la rigidez de las categorias y de la estabilidad de lo nomolégico (Feyerabend,
1975). Asimismo, la metodologia experimental esta repleta de suposiciones y
prejuicios que provocan desajustes en su pretendida objetividad y universalidad
(Feyerabend, 1984; Popper, 1963). Mas aun si cabe, este prurito de traducir lo
mental a lo cuantitativo se convierte en algo mas que cuestionable * (Davidson,
1980; Quine, 1995) al tratarse de dos 6rdenes inconmensurables *.
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Asi pues, la ciencia, en general, y las neurociencias, en particular, se ven
sometidas a toda una serie de dificultades que imposibilitan ese imperialismo
metodologico que tanto desean. Su acercamiento a la experiencia esta repleto
de problemas insalvables que invalidan su intento de establecerse como la
unica disciplina viable para acercarse a la esencia de la experiencia. De ahi
que sea necesario que entre en un didlogo con otros espacios, o saberes, con el
fin de obtener los maximos puntos de vista posibles en torno a la naturaleza de
la experiencia. Es esencial que la ciencia, en primer lugar, acepte que no es el
unico campo que se ocupa fielmente de la experiencia del sujeto y, en segundo
término, que se digne a entrar en un dialogo y colaboracion con otros discursos
o que abordan el experienciar del ser humano desde otras perspectivas.

Y es en este punto donde el arte puede tener una mayor relevancia en esta
encrucijada ante la experiencia humana. La experiencia artistica constituye
una de las mas fundamentales aproximaciones a la experiencia humana.
Por ejemplo, la historia de la pintura puede ser leida como la historia de la
busqueda de la experiencia plena del ser humano. Movimientos tan dispares
como el realismo, impresionismo, abstraccionismo o surrealismo son intentos
de destilar la experiencia con el fin de alcanzar su mayor grado de pureza.

Para un epistemo6logo como Feyerabend, el arte es una experiencia capaz
de resolver problemas que la ciencia es incapaz de solucionar. Es decir,

los artistas han resuelto problemas que todavia confunden a serios
pensadores objetivos (por ejemplo, como captar la subjetividad de una
persona de una forma que la haga accesible a otros), y que sus medios
de presentacion son mucho mas ricos, mucho mas adaptables y mucho
mas realistas que los estériles esquemas que uno puede encontrar en las
ciencias sociales (Feyerabend, 1984, p. 71).

La experiencia artistica tiene la habilidad de aportar matices y aspectos
de la experiencia humana que la rigidez del pensamiento cientifico jamas
sera capaz de vislumbrar (Feyerabend, 1984). Una de las razones de esta
premisa radica en que, para Feyerabend, el estatuto de la experiencia estética
serd eminentemente prdctica. El arte nos perturba, nos moviliza, apunta a la
accion, a la praxis, y, de ahi que,

las ideas que usamos al actuar han superado el test de la practica; han
sido modificadas por emociones, deseo, suefios de quienes participan
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en la accion (...), lo que significa que han absorbido una gran parte de
la subjetividad de los agentes. Esta es, por tanto, la razén por la que
no tengo nada que decir sobre problemas politicos, éticos, estéticos,
cientificos, etc.: una discusion abstracta de las vidas de gentes que no
conozco, y cuya situacion no me es familiar, no es sino una pérdida de
tiempo” (Feyerabend, 1984, p. 79).

Elarte, en tanto que accion, es vida, experienciay experimentacion (Argullol,
2000; 2006; 2010), espacio dinamico donde se materializa una experiencia de
orden diferente a la que se establece en el resto de saberes. Es una experiencia
viva, desnuda, carnal, donde los conceptos y las leyes dejan de ser validas y
el sujeto se sumerge en un abismo que lo modificara por completo (Argullol,
2010). El verdadero arte es conmocion, catarsis, pero no en un sentido
aristotélico de purificacion, sino de transformacion, de metamorfosis de la
subjetividad. La auténtica experiencia artistica desestabiliza los cimientos
del individuo, desestructura su pensamiento, su /ogos, para convertirlo en un
individuo completamente diferente al que era antes de dicha experiencia.

La Escritura como Experiencia: Blanchot y la Experiencia Original

Esta necesidad del arte de convertirse en experiencia o de conducir a la
experiencia originaria puede apreciarse en diferentes propuestas artisticas.
Por ejemplo, y dentro del campo de la literatura, el conjunto de obras
que configuran las tragedias de Esquilo, S6focles o Euripides deben ser
consideradas como retratos que pretenden ahondar en la experiencia buscando
capturar los fulgores de autenticidad de la misma. Lo mismo podria decirse de
las obras de la literatura y del pensamiento mistico de Eckhart, Silesius (Vega,
2011), Bohme, Tauler, San Juan de la Cruz o Santa Teresa de Jesus; de la
Bildungsroman de los hemanos Schlegel, Novalis, Holderlin, Goethe, Keats,
Leopardi, von Kleist (Argullol, 1984); o bien de las tentativas contemporaneas
vinculadas con la poética del silencio o con la desestructuracion formal de la
generacion beat, entre los innumerables ejemplos que se podrian hallar a lo
largo de la historia de la cultura occidental.

En la mayoria de estas tentativas, la escritura se define como una btisqueda
de la experiencia auténtica, donde la palabra intenta conmocionar, evocar,
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provocar y, finalmente, alcanzar un espacio de experiencia originario. Estas
propuestas rechazan todo tipo de autoritarismo, sea del autor o del lector,
y transitan a través de las fronteras formales, tematicas o estilisticas con la
voluntad de palpar algiin aspecto pristino del experienciar del sujeto.

El estatuto ontologico de la obra es, segiin palabras de Blanchot, solitaria
y esencial, incomunicable e inconclusa (Blanchot, 1955). Expresado en
otros términos, la obra implica una soledad esencial en la que el trabajo que
se plasma en ella jamas puede ser reducido a una mercancia acabada cuyo
sentido ultimo puede ser captado, con mds o menos problemas, por el lector, y
que es difundido, consciente o inconscientemente, por el autor. La obra, segun
Blanchot, “sigue siendo lo interminable” (Blanchot, 1955, p. 17). y asienta a
su creador

a un trabajo ilusorio. Al final la obra lo ignora y vuelve a cerrarse sobre
su ausencia en la afirmacion impersonal, anénima, de que es, y nada
mas. Esto se traduce sefialando que el artista, que s6lo termina su obra
en el momento de morir, nunca llega a conocerla (Blanchot, 1955, p.
17).

Es decir, la obra es un espacio esencial en el que quedan atrapados todos los
agentes implicados en la experiencia de la lectura. El autor, nunca podra leer
su obra ° puesto que se le escapan absolutamente todos los sentidos que esta
posee en el momento en que se encarna sobre el papel. El escritor pierde la
capacidad de enmarcar su obra como una voz de su yo. Mas atin si cabe, debe
renunciar a su yo en el instante en que afronta la escritura.

Por su lado, la palabra rompe con su uso cotidiano, el lenguaje es desalojado
de su significacion corriente. En la escritura, se retira “el lenguaje del curso
del mundo” (Blanchot, 1955, p. 20).se elimina el poder del mundo que se
transluce en la palabra para erigirse en portadora del silencio ¢, en transmisora
de una nada que al mismo tiempo es ser ’.

El tiempo de la obra, a su vez, implica la ausencia de tiempo. Su
temporalidad destroza las coordenadas del tiempo fisico® y se convierte en un
“tiempo donde nada comienza, donde la iniciativa no es posible, donde antes
que la afirmacion ya hay el regreso de la afirmacion” (Blanchot, 1955, p. 23).
Es una temporalidad no dialéctica, donde se anuncia lo ausente, en la que
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lo presente no presenta nada, se representa, pertenece desde ahora en
adelante y en todo tiempo al regreso. Esto no es, pero vuelve, viene
como ya y siempre pasado, de modo que no lo conozco, pero lo
reconozco, y este reconocimiento arruina en mi el poder de conocer, el
derecho de percibir, de lo inasible hace también lo indesprendible, lo
inaccesible que no puedo dejar de esperar, lo que no puedo tomar sino
retomar, y no dejar nunca (Blanchot, 1955, p. 24).

Finalmente, el lector no es un ente que recibe, con mayor o menor dosis de
pasividad, la obra, y que, finalizada la lectura, se encargaria de dotar de un
sentido determinado y univoco al texto. Para Blanchot, el lector, el receptor
de la obra, es alguien que se mueve a través de la mirada y de légica de la
fascinacion. Dicho en otras palabras, la mirada fascinada es un

poder que la neutraliza, que no la suspende ni la detiene, sino que, al
contrario, la impide terminar nunca, le corta todo comienzo, hace de
ella un neutro resplandor extraviado que no se apaga, que no ilumina, el
circulo, cerrado sobre si, de la mirada (Blanchot, 1955, p. 26).

De esta manera, el lector se encuentra en la misma tesitura que el autor,
enfrascado en el seno de una didspora perpetua de sentido que €l jamas
constituye ni constituira. El espectador fascinado es alguien que, mas alla de
toda incapacidad de instituir sentido, se encuentra prisionero de una distancia
inalcanzable, de una profundidad ilimitada que es el universo de la obra. Es

la mirada de la soledad, la mirada de lo incesante y de lo interminable
donde la ceguera todavia es vision, visidon que ya no es posibilidad
de ver sino imposibilidad de no ver, la imposibilidad que se hace ver,
que persevera —siempre y siempre- en una visidn que no termino,
mirada muerta, mirada convertida en el fantasma de una vision eterna
(Blanchot, 1955, p. 26).

Sin embargo, esta mirada fascinada que capta lo que se halla oculto en la
obra, ni mucho menos debe ser entendida como una capacidad del sujeto de
apresar el sentido del texto. Como se ha destacado antes, el lector ni otorga
sentido pero tampoco excava mediante su lectura la crisalida de palabras que
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recubren un presunto sentido. En particular,

alguien estd fascinado, y hablando con exactitud, no ve eso que ve,
pero eso lo toca en una proximidad inmediata, se apodera de ¢l y lo
acapara, aunque lo deje absolutamente a distancia. La fascinacion
estd fundamentalmente ligada a la presencia neutra, impersonal, el
Uno indeterminado, el inmenso Alguien sin rostro. Es la relacion que
mantiene la mirada —relacion neutra e impersonal- con la profundidad
sin mirada y sin contorno, la ausencia que se ve porque ciega (Blanchot,
1955, p. 27).

Hay una relacion de posesion, entendida ésta mas desde una perspectiva
mistico-magico-religiosa que de pertenencia voluntaria del sujeto. El universo
que se establece con la obra es un microcosmos donde la experiencia originaria
es crucial. Se lleva a cabo un vinculo con la realidad esencial del individuo,
se desgajan las cadenas del mundo a medida que se adentra en el espacio
generado por la obra. Dicho espacio puede ser designado de muchas maneras,
segin Blanchot —el Afuera, la noche, intemperie, soledad esencial....- pero lo
que esta claro es que la lectura abre al individuo a un mundo donde la realidad
cotidiana abandona su sentido y lo sitlla en unas coordenadas esenciales, en
un marco originario en el que se puede acceder a un horizonte pristino de su
experiencia.

Schopenhauer y la Musica como Manifestacion de la Esencia

Esta capacidad del arte de configurar un espacio originario, una via de acceso
a la experiencia mas pristina del individuo, no se circunscribe unicamente al
mundo de la literatura, sino que también podemos hallarlo en el campo de la
musica. La experiencia musical es, seglin varias propuestas, uno de los medios
mas eficaces para conducirnos a un horizonte originario de la experiencia. Y
en esta tematizacion de la musica como guia hacia lo originario, las reflexiones
de Schopenhauer son fundamentales. Fue uno de los autores que apostd mas
fuerte en la modernidad por la relevancia ontolégica de la musica como
instancia que puede captar la esencia de lo real.

En términos generales, Schopenhauer es uno de los criticos mas exacerbados
del afan cientificista en su intento de abordar la totalidad de la realidad. Para
¢l, la esencia del mundo, el nicleo de sentido de la realidad, es la voluntad
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(Wille), en contraposicion de la representacion (Vorstellung), que constituye
el mundo tal y como captan nuestros sentidos y razona nuestro entendimiento
?. Ahora bien, para Schopenhauer el mundo de la representacion es un mundo,
expresado en términos kantianos, fenoménico y, en consecuencia, somero,
superficial o, si se quiere, inauténtico. La esencia de la realidad, la voluntad,
es aquello hacia lo que se debe dirigir el verdadero conocimiento.

Para tipificar este conocimiento, debemos desembarazarnos de todo lo que
implica la logica de la representacion: la voluntad de vivir, la fenomenalidad
del mundo, el yo y la satisfaccion de sus necesidades, el principuim rationis. ..
Es decir, deberemos alejarnos de todas las realidades que nos anclan al mundo
como representacion y dirigirnos a la objetividad de la voluntad pura.

De esta manera, por ejemplo, el yo debe desprenderse de su individualidad,
cristalizada por todo aquello que constituyen sus intereses vitales '°, mientras
que el mundo, cuando se ultrapasa su dimension de representacion, desaparece
en tanto que serie fenoménica. Dicho en otras palabras, a partir de la elevacion
hacia la voluntad (Schopenhauer, 1819) el correlato sujeto-objeto dejara de
tener validez !'. En este punto, el yo es un ojo claro, diafano, carente de
refracciones al eliminar todo instinto e interés vital y, por ende, al cercenar su
voluntad de vivir. Por su lado, el mundo aparece de una forma esencial como
voluntad objetivada a través de los fenomenos.

Sin embargo, para describir la modalidad de conocimiento superior que
capte esta alianza esencial, Schopenhauer se remitira a la Kritik der Urteiskraftl
kantiana y a sus analisis sobre los juicios estéticos. Recordemos que para Kant
los juicios estéticos atienden a la realidad de la cosa sin reclamar la presencia
del aparato categorial del entendimiento (Kant, 1790). De esta manera, cuando
el sujeto es capaz de observar el mundo sin la interferencia de los esquemas
intelectuales, segiin Kant, se apreciaran las cosas tal y como son. Esta mirada
sin dbices epistemologicos es lo que Kant designa como experiencia estética.
No obstante, la operatividad de los juicios estéticos depende primordialmente
de que el sujeto se desligue de todo tipo de interés !> y sélo aquel que ha
eliminado cualquier actitud interesada, estara en condiciones de tener la pura
contemplacion de las estructuras de la facticidad.

Pues bien, Schopenhauer toma todas estas consideraciones y las situa en
el terreno del conocimiento propio de la voluntad ", llegando a afirmar que
el arte se erige en el 6rganon por antonomasia del conocimiento '*. El artista,
segin la propuesta schopenhaueriana, no ofrece al publico ni un producto
epistemolégico ni un mandato ético, sino que plasma una realidad que no
se circunscribe a la vida. Mediante el arte nos ubicamos en un contexto
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contemplativo que deja al eterno presente de la voluntad su perpetua
manifestacion. Por consiguiente, en lo artistico alcanzaremos el auténtico
conocimiento de lo real al desprenderse del mundo, con su irrealidad y sus
imposiciones, y alojarnos en la voluntad.

Ahora bien no todas las disciplinas tienen la misma relevancia para llevar
a cabo este cometido esencial. Por ese motivo, Schopenhauer establecerd una
jerarquia estética, que, a su vez, correspondera con los grados de manifestacion
de la voluntad. Dependiendo del grado de apertura que posibilita a la voluntad,
habra unas artes que se situardn por encima del resto. Concretamente, la
jerarquia que realiza Schopenhauer es, siguiendo un orden de menor a mayor
grado de relevancia: arquitectura, jardineria, pintura y escultura naturalistas,
artes humanas (pintura historica, arte poético) (Schopenhauer, 1819).

En esta clasificacion, Schopenhauer excluye un arte que, aunque sea de
facto plenamente coherente con ella, se halla al margen: la musica. La razén de
esta exclusion radica en que “en ella no conocemos la copia, la reproduccion
de alguna idea del ser del mundo: pero es un arte tan grande y magnifico, actua
tan poderosamente en lo mas intimo del hombre ” (Schopenhauer, 2004, p.
311). Con ella sucede algo especial que la desvincula por completo del resto
de disciplinas: no expresa, como las otras, la manifestacion de la voluntad
en ideas. No obstante, al ser un arte debe ser una forma de representacion
relacionada necesariamente con la voluntad. Asi pues, solo puede representar
una cosa: la voluntad misma. En la musica, consecuentemente, no se objetivan
arquetipos de la voluntad sino el propio proceso, como dinamismo generador,
en el que la voluntad se objetiva en ideas. Mostrara el proceso dindmico del
que brota, a la sazén de la unidad de la voluntad, la pluralidad de ideas y
formas fenoménicas.

Cada arte hace referencia a las diversas formas de objetivacion, es decir,
al fenémeno de la representacion y, por ende, a las sombras de la auténtica
realidad. De modo que, mientras que el resto de las disciplinas expresan
idealizaciones de la voluntad, la musica muestra la pulsion originaria de la que
se cristalizaran dichas idealizaciones. Es de esta manera puesto que la musica
opera con sonidos, con procesos, con, tal y como ulteriormente observaremos
en John Cage, duraciones. Un sonido engendra a otro por proceso de génesis.
A su vez, la combinacion musical permite generar formas comparables a
vivencias y experiencias del sujeto.

Mas aun, a diferencia del arte dramadtico, de la tragedia en especial, en
la musica no hay palabras, es decir, no hay condiciones para efectuar el
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juicio moral que se efectia en las artes dramaticas. Hay el puro proceso de
manifestacion y transformacion de formas. Es una universalidad que no se
encuentra circunscrita en la encrucijada de los idiomas concretos de cada
artista y de cada oyente. De ahi que se excluya a la 6pera ya que desvirtaa el
momento pristino del proceso al presentar la palabra. La 6pera es un género
hibrido que introduce en su dinamismo la légica del habla " y, por ello, se aleja
de la pureza ontologica que exige el movimiento originario de la voluntad.

Asipues, lamusica goza de una importancia fundamental para Schopenhauer
en tanto que se adentra en el abismo esencial de la realidad y, en consecuencia,
en el hontanar de la experiencia del sujeto. Dinamita el armazoén conceptual,
egoista, causal, cientificista que constituye el mundo como representacion y
sitiia al sujeto ante su verdadera experiencia, que jamas sera suya en términos
egocéntricos, la voluntad.

John Cage: Ante el Abismo de las Duraciones

El arte debe ser experiencia. Si pretende tener algin tipo de validez, debe
convertirse en una instancia vital y apostar por adentrarse en el fulgor de la
experiencia y dejarse engullir por su vitalidad. Blanchot defendia una escritura
en la que las coordenadas tradicionales de autor-receptor se desmoronaban ya
que, esencialmente hablando, la obra es un espacio originario de experiencia.
Con Schopenhauer, el arte, en general, y la musica, en particular, se
convertia en un proceso en el que se manifestaba la esencia de la realidad y,
consecuentemente, la verdadera experiencia. En la propuesta de John Cage hay
una apuesta por una radicalizacion de la experiencia artistica hasta alcanzar el
paroxismo. La visidén que tiene Cage del arte y, en especial, de la musica —su
arte-, se enlaza con la necesidad de ser experimentada hasta sus raices mas
profundas. La musica es experiencia y, como tal, se liga estructuralmente a
aquel que la escucha. Lo musical consiste en una

organizacion de sonidos, silencios, y duraciones que construyen edificios
audibles. La escucha de la musica se efectia en un recorrido que habita
una casa, un laberinto, un jardin sonoro. Componer y escuchar musica
es a veces edificar arquitecturas audibles (Pardo Salgado, 1999, p. 9).

Es un mosaico de diferentes instancias entre las que destaca, por encima del
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resto, su caracter de duracion. Es una cadencia, movimiento, algo fluido que
circula para conmocionar a todos los agentes implicados en su circulacion.
Hasta aqui, la coincidencia con Schopenhauer es plena. No obstante, Cage se
empieza a alejar en el instante en que rechaza la utilizacion de la musica para
fines epistemologicos o metodoldgicos. La obra musical es un continuum de
duraciones pero jamas, segiin Cage, podran encuadrarse en unas instancias que
persigan un método para exhumar o aduefiarse de una realidad determinada.
La musica es duracion y, en consecuencia, experiencia. Mas alla de esto, no
es nada.

Penetrando en los diferentes elementos que entran en juego en el proceso de
composicion de la pieza musical, Cage rechaza con virulencia la tradicional
delimitacion entre sonido, ruido y silencio. Esta diferenciacion, en el momento
de la elaboracion musical, debe ser extirpada porque cualquier elemento es
esencial para generar la obra. La perspectiva tradicional en la composicion
intentaba eliminar patrones como el silencio o el ruido, al ser elementos que
no ligaban con la fluidez de la melodia, sin embargo para Cage son cruciales:

dondequiera que estemos, lo que oimos mas frecuentemente es
ruido. Cuando lo ignoramos, no molesta. Cuando lo escuchamos, lo
encontramos fascinante. El sonido de un camidén a cincuenta millas
por hora. La estatica entre emisoras. La lluvia. Queremos capturar y
controlar estos sonidos, y usarlos no como efectos sonoros sino como
instrumentos musicales (Cage, 1999. p. 51).

Tanto el ruido como el silencio son ingredientes vertebradores. En realidad,
lo que subyace a este planteamiento es la eliminacion de la estructura armoénica
tradicional. La razén de esta ruptura estriba en que la armonia tradicional
funciona gracias a la complicidad de una concepcion intelectualista de la obra.
Expresado en otras palabras, Cage

abandona la casa del sonido y denuncia que el recorrido que se produce
en esos edificios armdnicos se guia por un oido intelectivo mas que por
un oido sensible. Cage piensa que los métodos actuales de ensefianza
musical impartida en los Conservatorios muestran una actividad mental
que crea relaciones pero olvida lo fundamental, el sonido (Pardo
Salgado, 1999, p. 10).
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Con su concepcidn de la musica, pretende superar las barreras que impone
la armonia puesto que estas encubren una relacion conceptual e intelectualista
con la melodia que invalida toda experiencia estética auténtica y plena. Esta
ruptura puede observarse diafanamente en sus ejercicios de cadencia rota,
donde

entrar en el bosque de la musica sera obligar al oido a pasar por lo
inesperado, por los sonidos no reconocidos, simplemente a escuchar.
El paseo por el bosque de la musica requiere primero dirigir los pasos
hacia la no intencionalidad para escuchar el sonido fuera de la medicién
que lo acota en una nota y establece su relacion en el sistema (Pardo
Salgado, 1999, p. 11).

Ahondar en el cosmos musical requiere el abandono del pensamiento
conceptual para adentrarse en una imbricacion entre elementos tan dispares
como el sonido, ruido o silencio. De lo que se trata es de generar duraciones
que no puedan acotarse a la mera relacion sistematica de la notacion musical
de manera que se “crea un bosque que deja el oido a la intemperie. Un bosque
de sonidos, silencios, ruidos y duraciones que hacen olvidar los contornos que
distinguiran el sonido musical” (Pardo Salgado, 1999, p. 11).

Esta union de elementos tan dispares, esta imbricacion de realidades tan
complejas, implica partir de la duracion sin categorias, jerarquias o medidas
preestablecidas. La génesis musical se ubica en la duracion. Cualquier intento
de fundar lo musical en otro parametro no deja de ser un ademan mas para
salvaguardar la integridad del pensamiento conceptual, lo cual repercutira en
la consideracion que se haga de la relacion entre las notas. Cuando impera
el intelectualismo y la categorizacion, el vinculo entre las notas es medible,
cuantitativo y, por consiguiente, traducible a términos numéricos. Cuando
sucede este hecho, la estructuracion melodica pierde, segun Cage, su caracter
dinamico y se transforma en algo anquilosado, calculable y muerto. Por el
contrario, la apuesta por la duracidén es una ruptura para con la medicion
inherente en la concepcion tradicional de la musica.

Para defender esta perspectiva, mas alla de la cadencia rota, Cage se
sumerge en un particular acto de artesania creando el piano preparado:

reinventa el piano al manipularlo poniendo entre las cuerdas, a diferentes
longitudes, materiales que modifiquen las cuatro caracteristicas basicas
del sonido: la duracion, la amplitud, la frecuencia y el timbre. Asi, el
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piano se metamorfosea convirtiéndose en un medio de generar nuevos

sonidos y no en un fin al que acoplar los sonidos preexistentes (Pardo
Salgado, 1999, p. 12).

El instrumento debe ser un dispositivo que genere duraciones, es decir,
nuevas sonoridades que rompan con toda logica preestablecida. El sonido
no es algo preexistente que deba ajustarse a la materialidad del instrumento
sino que, por el contrario, es lo instrumental quien debe transformarse en un
medio en el que se gesten sonoridades novedosas. Existe una organizacion
sistematica de la experiencia musical en el momento en que la entendemos
como produccién instrumental que mimetiza lo establecido en la notacion de
la partitura. En palabras del propio Cage,

si la palabra “musica” se considera sagrada y reservada para los
instrumentos de los siglos dieciocho y diecinueve, podemos sustituirla
por otro término mads significativo: organizacion del sonido (Cage,
1999. p. 52).

En toda esta nueva consideracion de la musica, el ruido y el silencio se
erigen en elementos esenciales, tal y como se ha observado. En particular,
el silencio es una realidad que obsesiona a Cage hasta el punto que necesita

captarlo en la camara anecoica de la Universidad de Harvard. Sin embargo,
alli

en este cuarto silencioso escucha dos sonidos, uno agudo y otro grave.
Son los sonidos de su sistema nervioso y de la circulacion de su sangre.
Esta experiencia le ensefia que el silencio no existe como posibilidad de
vivencia, que siempre hay sonido (Pardo Salgado, 1999, p. 13).

El silencio absoluto es una quimera, en realidad esta prefiado de sonoridad.
No existe porque siempre se manifiesta como sonido o multiplicidad de
sonidos. Asi pues, el silencio, de forma andloga al ruido, se integrara en la
temporalidad melddica, entendiéndola esta siempre como duracion. Es bajo
esta premisa como debe concebirse una de las obras mas notorias de nuestro
autor, 4’33, catalogada como su primera obra silenciosa. En realidad, la obra
estaba compuesta de tres movimientos (Pardo Salgado, 1999), los célebres:
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Con ellos nuestro autor lo que pretendia es dejar al libre albedrio la
composicion, interpretacion y escucha de la obra. Estos movimientos tenian la
peculiaridad que debian ser entendidos de una forma absolutamente aleatoria,
ya que “la partitura no es mas una notacion de signos abstractos susceptibles
de ser traducidos sonoramente, sino un manual de instrumentos. Algo a hacer.
Musica igual a ACCION” (Barber, 1985, p. 33)

La duracion, 4’33, habia surgido por puro azar. Sin embargo, el gran
objetivo de Cage era que en ningiin momento se fetichizase el azar. De modo
que la “duracion” sera esta (4’33) o cualquier otra. La indeterminacion, por
la que Cage aboga, afectard también a la duracién que estalla en manos del
intérprete: €l tendra que “programar” el tiempo (Barber, 1985, p. 32)

Por lo que concierne a su ejecucion, resaltar que es independiente la
utilizacion de cualquier instrumento puesto que

el instrumento, sea piano o cualquier otro u otros, amén de fuente
sonora, deviene “objeto”: que esta ahi ocupando un espacio; que se abre
o se cierra, que se ensucia y se limpia. Mueble, y mueble viejo, en casa
nueva. Fluxus sacara las consecuencias (Barber, 1985, p. 33).

Como se destacé en anterioridad, el medio objetivo que es el instrumento no
deja de serun espacio en el que fluyen y se gestan duraciones novedosas, donde
el ser del sonido pasa a tener un estatuto ontoldgico de multiplicidad radical
y, debido a ello, “el sonido musical deja de ser la acotacion de una vibracion
en una nota y pasa a vibrar por si mismo, exhibiendo su multiplicidad” (Pardo
Salgado, 1999, p. 14).

Merced a estanueva dindmica, que encarna en sus primeras obras silenciosas,
rompiendo con las categorias y el conceptualismo propios de la tradicion,
se hace trizas la triparticion clasica de compositor-intérprete-oyente. En este
punto, coinciden las propuestas de Cage y Blanchot'®, puesto que se elimina
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toda intencionalidad y subjetividad en la generacidon y recepcion de la obra.
Imbuido por el budismo, Cage aboga por eliminar el yo al ser una instancia
represora que invalida cualquier experiencia artistica. El ego, concretamente,
es una instancia “que controla el gusto y la emocion. Gusto, memoria y
emocion hacen del yo un muro que impide la percepcion de la abundancia que
oculta el edificio musical” (Pardo Salgado, 1999, p. 15).

El objetivo no es otro que restituir el verdadero sentido de la experiencia
de la obra, en tanto y cuanto hibrido de duraciones. Para que se lleve a
puerto sera necesario acabar con la imagen del sujeto como ideal regulativo
de la obra. El yo debe dejar de actuar como emisor de preceptos valorativos
y normativos. Con ello, se rompe la dicotomia sujeto-objeto al existir una
esencial imbricacion de todas las instancias que participan en la experiencia
de la musica. Dicho en otros términos, el rechazo del dualismo se produce
porque

la actividad del compositor y la del oyente se fundaran en la aceptacion.
La aceptacion supone un nuevo modo de ser en el mundo. El rechazo de
la teleologia del arte y del hombre. Las consecuencias que se derivan de
esta posicion sera la desaparicion de la nocion de obra y la indistincion
entre arte y vida (Pardo Salgado, 1999, p. 15).

Ulteriormente, se recuperara esta tesis acerca de la indistincion entre vida
y arte pero, por el momento, puede aseverarse la necesidad de eliminar el
estatuto de obra, autoria, intérprete y espectador. Todos estos elementos se
enmarcan en el seno de la misma experiencia. Son las piezas de la misma
obra de teatro, con la peculiaridad de que no hay teatro ni representacion: solo
experiencia.

Si no existe separacion entre instancias no nos debe extrafiar la tematica de
la nada-enmedio:

entre las cosas no hay nada, que nada las separa. La nada que esta
entre las cosas, los sonidos, sean como centros que irradian en todas
las direcciones interpretandose. Este dejar que las cosas sean centros
convierte también al hombre en una especie de centro vacio dispuesto a
la aceptacion (Pardo Salgado, 1999, p. 16).

No hay un tnico centro sonoro sino que hay muchos y todos ellos irradian
una multiplicidad de duraciones que se penetran mutuamente. No existe el
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vacio entre las sonoridades puesto que la totalidad de la obra no es otra cosa
que una amalgama de duraciones interpenetradas. La duracion es la fuente, el
resto de elementos son productos de la experiencia que genera esta union de
duraciones.

Si se asume con radicalidad la no intencionalidad, la primacia de la duracion,
y la ruptura con la concepcion melodica tradicional, el azar gozara de una
ingente relevancia. Tal y como puede apreciarse en piezas como Credo in us o
Imaginary Landscape no. 4, el azar juega un papel esencial y, a partir de esta
indeterminacion estructural, Cage se adentra plenamente en la tematica de la
desaparicion de la nocion de obra. De esta manera, el azar posibilita a Cage

una disciplina sin intencionalidad y un acercamiento al modo en que
opera la naturaleza. La antigua pared de la armonia pasa a ser ahora
el equilibrio que aparece cuando se deja ser a las cosas y a los sonidos
(Pardo Salgado, 1999, p. 18).

De lo que se trata es de eliminar cualquier ideal de representacion para
abogar por la apertura a una experiencia bruta, originaria, pristina, “no
catalogada” (Pardo Salgado, 1999, p. 18). Hay que romper con el ideal
mimético y adecuacionista y dejar que las cosas sean en si mismas, y no
imponerles ningun tipo de esquematismo o concepto. Y, al deshacernos de
toda esa superestructura intelectualista, se tendra como resultado la irrupcion
de la experiencia desnuda, carente de toda intencionalidad, teleologia e
intelectualismo. De modo que, la musica sera

afirmacion de vida que no pretende hacer surgir el orden del caos, o
lo determinado de lo indeterminado, sino simplemente que la gente se
despierte al hecho de vivir liberandose de sus ideas y deseos. Se da
un paso asi a lo que él denomina una musica ecoldgica, una musica
que permite habitar el mundo en su totalidad y no fragmentado por lo
mental (Pardo Salgado, 1999, p. 18).

Esta afirmacion de la vida es otra de las cuestiones que separa a Cage de
las tesis anteriormente expuestas por Schopenhauer. Si para el filosofo aleman
solo la musica es la condicion de posibilidad de que el mundo, en tanto que
juego dialéctico entre voluntad y representacion, quede visibilizado en su
mismisidad, el arte, no obstante, sigue siendo un acto que se transmite a un
espectador determinado. En tanto que tal, lo estético se yergue en un espectaculo
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dentro del especticulo que garantiza el movimiento de distanciacion del
mundo fenoménico. Gracias a ello, el sujeto se desvincula de sus intereses
y puede acceder a la voluntad. De ahi la funcion terapéutica del arte puesto
que, mientras dura la vivencia artistica, el individuo se halla separado de su
voluntad de vivir, es decir, de sus intereses egocéntricos. Pero esta situacion
sera efimera. En concreto tendra la vigencia de la pieza en cuestion y, una vez
finalizada o interrumpida, emergerd nuevamente el dolor que conlleva el yo 'y
sus intereses. En consecuencia, se trata mas de un sedante para la existencia
que de una verdadera ruptura ontologica.

Cage tomaria sin paliativos las tesis del juicio estético kantiano, pero
reprocharia a Schopenhauer la imposibilidad de apreciar la obra mas alla de
la triparticion clasica de compositor-intérprete-oyente. Es esa demarcacion la
que provoca, en primer término, considerar el arte como un espectaculo (para
que una realidad sea considerada como espectaculo debe haber una distincion
entre agente-actor del mismo y paciente-receptor que lo reconoce en tanto que
tal) asi como un analgésico fugaz (al no haber triparticion, no existe la obra,
solo hay experiencia de duraciones que carecen de limitacion temporal).

Esta indistincion de las instancias que tradicionalmente habian configurado
la constelacion musical (compositor, intérprete, oyente), asi como la apertura
a la experiencia plena que conduce la indeterminacion, posibilitan una
aproximacion de la musica al modo en que obra la naturaleza (Pardo Salgado,
2014). Al reinar el azar, la duracion y la union, la melodia actuara de la misma
manera en que lo hace la naturaleza, sera una entidad que carece de reglas y
que opera desde la espontaneidad absoluta para hacer brotar experiencias en
aquel que la experimenta. Este fendmeno se observa en el happening. En el
espacio que genera el happening se da la multiplicidad de acontecimientos
que carecen de centro. Es la experiencia de la confusion, de la union y
simultaneidad de todos los elementos que forman parte de la melodia.

Sin embargo, la consideracion del happening y, en consecuencia, de la
musica como modalidad de experiencia esencial, requiere de la participacion
del oyente. La experiencia que provoca el arte no nos arroja a una pasividad
radical en la que se recibe la duracion de la melodia y se la experimenta
pasivamente, sino que, por el contrario, requiere de la complicidad del
receptor. El oido se encuentra en la encrucijada de duraciones, se ubica

a la intemperie escuchando el sonido que no cesa, escuchando a través
del sonido y no de las ideas. Una escucha que surge del desconocimiento,
de una atencién a ese bosque que sélo remite al sonido mismo. La
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escucha de Cage es una accion, una percepcion activa que convierte ese
acto en una “permeabilidad generalizada” (Pardo Salgado, 1999, p. 21).

Esta permeabilidad depende de la aceptacion, donde se lleva a cabo una
activacion inmediata de la escucha, es decir, “se trata de la aceptacion de un
acontecer sensible en el que no se puede distinguirse entre contenido de la
experiencia y la experiencia como tal. El contenido no se contiene en ningun
molde o modelo conceptual” (Pardo Salgado, 1999, p. 21).

El arte es modificacion y produccion de experiencia. La musica altera
la capacidad de experienciar del sujeto afectandolo irremediablemente en
su relacion con lo real. Como asevera Carmen Pardo, “el arte pasa a ser
auto-expresion a ser auto-alteracién” (Pardo Salgado, 1999, p. 21). Por ese
motivo, la escucha debe desprenderse de cualquier juicio de valor ya que este
deforma la experiencia. Como sucedia con los juicios estéticos kantianos, la
regulacion de las valoraciones impide la apertura necesaria para que se dé
lugar la plena experiencia melodica. Se trata entonces de una escucha dirigida
en la que no se experimenta la duracion, sino que se destruye la experiencia
al obstaculizarse, por un lado, la creacion y la percepcion, y, por el otro, al
solidificarse y anquilosarse la capacidad de experienciar del individuo. Los
valores, en realidad, no forman parte del sonido sino que son injertos dafiinos
que el syjeto introduce a la sonoridad para apropiarsela. La valoracion es afan
de posesion y, por ende, aniquilacion de la experiencia auténtica.

Conclusiones

Este estudio ha pretendido mostrar de qué manera el arte puede integrarse
en un didlogo interdisciplinar en torno a la experiencia del ser humano. La
experiencia artistica, en tanto modo de experienciar, capta aspectos de la
experiencia que se le escapan al discurso cientifico. En la actualidad, la ciencia
busca exhumar los patrones que regulan la experiencia humana a través de
la neurociencia. La experiencia originaria se le escabulle puesto que opera
mediante conceptos, experimentos, patrones normativos que unicamente
capturan la superficialidad de lo experienciable. Toda su riqueza ontologica,
sin embargo, se le escapa de sus redes conceptuales y experimentales.

Por ello, la ciencia no deberia estipularse como la metodologia dominante
para abordar la experiencia y deberia entrar en un dialogo e interrelacion con
otros campos. Y es aqui donde el arte juega un papel crucial. Como se ha
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observado en los casos de Blanchot, Schopenhauer o Cage, el arte se sitia
en un horizonte donde palpa lo pristino de la experiencia. Para Blanchot, la
escritura es la creacion de un espacio de multiplicidad de sentido en el que
lo que prima es la pureza de la experiencia de la obra. En ese universo, se
desvanecen las categorias de autor, lector, tiempo, y se gesta un cosmos de
soledad, de afuera, en el que lo esencial sera la experiencia originaria.

La musica, por su lado, en tanto que proceso, movimiento, interpenetracion
de duraciones, se erigird en otro espacio artistico en el que se manifestara
la esencia de lo real, segiin Schopenhauer, y la experiencia en su grado mas
elevado de pureza, segin Cage. La musica nos alejara del mundo como
representacion, de la realidad como fendmeno, y encarnara en su movimiento
el ser de la experiencia y de lo real. A su vez, para Cage la musica debe ser
experienciay, paraello, deberia desprenderse de todas aquellas manifestaciones
de la tradicion que se guia por el racionalismo, lo conceptual y lo normativo.
De lo que se trataria es de adentrarse en un actuar esencial, donde el individuo
se encuentra aunado esencialmente con su realidad, y se hacen trizas las
dicotomias clasicas de sujeto-objeto, autor-espectador... para zambullirse en
la plenitud ontolégica de la realidad y de la experiencia.

Notas

! La lectura arquetipica del paso del mito al logos se ubica en este punto en el que,
gracias a las tentativas de los fisicoi se introduce el lenguaje de la ciencia en el mundo
occidental. No obstante, la practica protocientifica (experimentalismo, control de la
realidad...) se inicia varios siglos atras con los mesopotamicos, los egipcios...

2 Si las Geisteswissenschaften se caracterizan por una apuesta por la comprension,
entendiéndola ésta como una facultad con un estatuto imaginativo que carece de fin
y que siempre se halla relacionada, pero no adecuada plenamente, con el objetivo
de comprension (que no deja de ser otra que la vivencia del sujeto, la experiencia de
la subjetividad); el discurso neurocientifico parece subvertir esa 16gica al aduenarse
del terreno experiencial. Para materializar dicha subversion, adopta los ropajes de la
metodologia de las ciencias del espiritu (su tarea pretende comprender los diferentes
elementos que configuran la vivencia del individuo, entendiendo dicha tarea como
un proceso que adolece de fin, que depende de la tradicion en la que se inscribe su
investigacion...). Ahora bien, hablamos de ropaje y, como tal, es algo superficial debido
a que en ningiin momento el discurso neurocientifico pretende separarse de facto de la
tradicion cientifica, al buscar explicaciones causales y conexiones nomologicas entre
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el contenido de la experiencia y su correlato neuronal. Expresado en otros términos, el
paradigma neurocientifico acaba cayendo en las redes del cientificismo mas acuciante
al pretender establecer leyes causales inviolables en su objeto de estudio. Con ello a
lo que nos conducen sus consideraciones no es a otro lugar mas lejano que las aporias
propias de la ciencia en su intento de abordar la experiencia del sujeto.

* Quine (Quine, 1995) y Davidson (Davidson, 1980) otorgan la demoledora critica de
la inescrutabilidad de la referencia o, dicho en otros términos, de la intraducibilidad
de los elementos mentales a términos materialistas. Son dos o6rdenes de lo real
completamente inconmensurables y especificos y, por ese motivo, cualquier tentativa
de reducir lo uno a lo otro, caera en la aporia de traducir una realidad con la
discursividad propia de la que ejerce el papel de traductor. En ningtin caso sera capaz
de abordar la verdadera naturaleza de aquello traducido.

4 Para ver un analisis exhaustivo de las dificultades de la neurociencia para captar
todos los aspectos de la experiencia del sujeto, asi como las aporias que alcanza véase:
Alonso Cano, O (2015). Experiencia de la ausencia. Barcelona: Editorial Anthropos.
* Es esencial en este punto la tematica de Blanchot del Noli me legere, en la que se
transite la imposibilidad del autor de aproximarse a su obra. Dicho en otras palabras,
la verdadera escritura deviene en una instancia que se le escapa por completo a su
creador. Sin embargo, lejos de considerarse como algo negativo, o que conduzca a la
frustracion, es, en realidad, el inico modo que tiene de relacionarse con ella. En el
Noli me legere, el escritor es alejado de su obra y “lo obliga a regresar a ese “espacio”
donde habia entrado para transformarse en el sentido de lo que debia escribir. De modo
que ahora vuelve a encontrarse como al comienzo de su tarea, encuentra la vecindad,
la intimidad errante del afuera donde no puedo instalarme” (Blanchot, 1955, p. 18).
$De ahi que, “escribir es hacerse eco de lo que no puede dejar de hablar. Y por eso,
para convertirse en eco, de alguna manera debe imponerse silencio” (Blanchot, 1955,
p. 21).

7 “Escribir nunca consiste en perfeccionar el lenguaje corriente, en hacerlo mas puro.
Escribir comienza s6lo cuando escribir es la aproximacioén a ese punto donde nada
se revela, donde, en el seno de la disimulacion, hablar atin no es sino la sombra de la
palabra” (Blanchot, 1955, p. 42).

8 En este punto, Blanchot se encamina hacia la propuesta de autores como Nietzsche,
Bergson, Heidegger o Merleau-Ponty en las que se establece una dicotomia entre, por
un lado, el tiempo que marca la fisica y el mundo de la cotidianidad, y, por el otro, el
tiempo vivencial, experiencial, en el que lo esencial es la vivencia y no la cronologia,
donde no existe propiamente la triada clasica pasado-presente-futuro sino que lo que
prima es el fulgor de la experiencia, su dinamismo ontoldgico.

? Como es sabido, el mundo de la representacion esta fundamentado por e/ principio
de razon suficiente (principium rationis, Satz vom Grunde) que nos conduce al hecho
de que todo lo que podemos conocer acaba remitiendo a una determinada causa o
razon de ser. Nuestra percepcion de la realidad, bajo el sortilegio de la representacion,
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se movera bajo estos parametros etimologicos. Evidentemente que este espacio sera el
propio de la disciplina cientifica y, por ese motivo, el conocimiento propio del mundo
como representacion serd el cientifico.

10 A este yo desinteresado, Schopenhauer lo designa de varias maneras, a lo largo
de su obra. Antes de 1818, lo denominaba conciencia mejor, puesto que acarrea una
forma de conocimiento superior al evadirnos de los intereses vitales. No obstante,
acabara abandonando esta acufiacion ya que la nocion de conciencia (Bewusstsein)
se encuentra vinculada estrechamente al idealismo y, por consiguiente, al ideal de la
representacion. Por ese motivo, Schopenhauer, ulteriormente, designara esta yoidad
como sujeto puro de conocimiento, sujeto desprovisto de voluntad (entendida esta
voluntad como voluntad de vivir y, consecuentemente, como ligada irremediablemente
a los intereses vitales), el ojo claro del mundo o el claro espejo de la esencia del
mundo.

' Dejara de ser entendido en términos de fenomeno, es decir, de Erscheinung, de
engaflo.

12 Para Kant, existen dos tipos de interés: el tedrico y moral.

'3 No obstante, debe atenderse al hecho de que Kant no cesa de recordarnos que los
juicios estéticos adolecen de conocimiento y Unicamente son instancias que nos
llevan al goce estético. Dicho en otros términos, no tienen validez epistemologica
pero si validez vivencial.

'Y Ya Schelling, en 1801, con su Sistema de idealismo transcendental expuso esta
tesis. Cada producto artistico tiene la capacidad de conocer la objetividad y, por ende,
se yergue en el paradigma filosofico central. No obstante, a diferencia de Schelling,
el arte no nos da acceso a un Absoluto como unioén de libertad y naturaleza, sino que
ofrece una experiencia de la voluntad.

'S No obstante, para Schopenhauer hay un autor que se escabulle de esta logica
perversa de la 6pera: Rossini. En su 6pera el texto es una instancia superflua y la
primacia esta en el devenir puro de la musica.

6 No tnicamente coincide con Blanchot en este punto, sino también con autores
como Nietzsche, Bergson, Merleau-Ponty o Deleuze, entre otros muchos. Para todos
ellos, lo esencial se encuentra en despojarse de los limites que genera el yo que, con
sus expectativas, deseos, frustraciones..., constrifien al sujeto encadenandolo en la
inautenticidad e impidiéndole una experiencia plena.
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