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John Cage
Organ’/ASLSP

La obra Organ?’/ASLSP de John Cage fue escrita en el afio 1987. Fuera de la notacidn
misma, la partitura contiene la instruccién de tocar la obra lo mds lento posible. El criterio, de qué
es lo mas lento posible, en un concierto puede ser la capacidad fisica del intérprete o de los
intérpretes. En la realizacién para CD, el criterio fue la capacidad de almacenamiento de este
soporte. Asi la duracién de la obra es de 72 minutos. Pero esta duraciéon podria ser también Ila
duracidon de un concierto. En todo caso esta longitud no esta fuera de lo habitual de una
composicion musical. En la musica contemporanea hay ejemplos de duraciones mucho mas largas,
por ejemplo el Cuarteto para Cuerdas N2 2 de Morton Feldman, amigo de John Cage, que en un
concierto puede durar mas de 5 horas.

También en su estructura interna, -ASLSP tiene 10 partes con mas o menos la misma
duracidn- es bastante mds tradicional que otras composiciones de Cage, por ejemplo las que se
basan en lo aleatorio, la indeterminacion o el silencio. ASLSP, o por lo menos esta version, cumple
con la exigencia tradicional de Adorno, que la musica organiza el sonido en el tiempo de tal forma,
gue ningun elemento musical tiene el derecho a seguir a otro, si no esta determinado a través de
las forma del precedente como su forma siguiente.' Esta irreversibilidad —segin Adorno- es
constitutiva de la composicion musical y el oyente debe escuchar esta organizacion temporal por
completo para poder dar significado a lo escuchado. Asi para Adorno escuchar es “escuchar
construccion, anticipando y recordando formar relaciones temporales, y asi co—componiendoz", lo
gue solamente es posible si los elementos de la composicién forman relaciones sintacticas
irreversibles, recordables y predecibles.

éPero qué pasa, si la presentacion de la obra se alarga mds, mas alla de la capacidad de
escucha incluso del oyente mas culto? Cuando la indicacion “lo mas lento posible” sobrepasa la
capacidad de experiencia humana.

En el afio 2001 empezd un proyecto de presentacion de la composicion ASLSP que
sobrepasa a todas las presentaciones anteriores en duracion, o sea, ejecutar la obra tan lento que
parece perder la calidad de obra musical. Halberstadt es una pequefia ciudad en el centro de
Alemania y es conocido por su antigua tradicidon de construccion de 6rganos de iglesias. En varios
lugares de la ciudad se encuentran letreros que indican la Iglesia Buchardi, donde se presenta de
modo singular la composicién ASLSP de Cage, con una insdlita duracion de 639 afios.

El grupo que planificd este proyecto artistico (una fundacién) tomd la decision de
relacionar la duracion de la presentacion a una fecha que es singular para la historia de los
drganos: la construcciéon de la Blockwerkorgel en Halberstadt en el afio 1361, el primer érgano con
un teclado de 12 tonos. Reflejando esta fecha en el “eje temporal” del afio 2000 resulté una
duracion de 639 afos, 71 afios para cada una de las 9 partes.3 Cada tono, cada acorde pero
también cada pausa entre medio de ellos se alarga proporcionalmente segun las indicaciones de la
partitura. El punto de partida de la composicidn se definid a través de la ubicacion de la nota mas

|II

! ADORNO, Theodor W. “Vers une musique informelle”. En su: Gesammelte Schriften, Bd. 16, Musikalische
Schriften I-1ll (Ed. Rolf Tiedemann). Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003 (= suhrkamp taschenbuch wissenschaft
1716). P. 518.

2 REBENTISCH, Juliane. Asthetik der Installation. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003 (= edition suhrkamp 2318). P.
214.

> JOHN-CAGE-ORGEL-STIFTUNG HALBERSTADT (Ed.). Organz/ASLSP. As Slow As Possible. Halberstadt
(Alemania), s.a.



| 2

cercana a la clave en la partitura, que no es la primera nota de la primera linea. Asi el “concierto”
empezo con un silencio de un afio y 5 meses, que corresponde a la distancia entre la primera nota
y la linea vertical que indica la nota mas cercana a la llave. Por la extrema extensién temporal de
esta interpretacién los resultados proporcionales para las duraciones de los tonos o acordes
singulares y de las pausas entre ellos son igualmente extremos, sobrepasando cualquier capacidad
de escucha: entre un mes como minimo y 58 afios y 11 meses como maximo. *

El lugar de la presentacion de la obra es la Iglesia Buchardi, construido en el afio 1050. La
Iglesia muestra en sus paredes su historia: mas de 600 afios fue monasterio de la orden
cisterciense y por 190 afios funcioné como granero, bodega, destileria y pocilga.” En esta iglesia se
encuentra un drgano raro -casi en el centro- y un fuelle en cierta distancia con ello.

Cuando uno se encuentra en la iglesia para escuchar la obra, se enfrenta a una de estas
tres situaciones posibles:

1) El 6rgano no emite ningln sonido. No obstante, la iglesia estd abierta al publico. El
visitante se topd con una pausa entre los sonidos.

2) El 6rgano emite un tono o un acorde constante, un drone, de un volumen que se puede
escuchar en toda la iglesia. No hay organista que aprieta las teclas del érgano sino pequefios sacos
de arena colgados a ellas.

Aqui no tiene cabida la definicion de Adorno respecto de la escucha musical, que al
comienzo les sefialaba, aunque la estructura de la obra sigue intacta. De ninguna manera se
perciben figuras musicales que se pueden articular en el tiempo una con otra. En este caso la obra
musical se presenta muy similar a una instalacion sonora, donde -segun el aleman Golo Féllmer-
“se renuncia a la narratividad y se elimina el concepto lineal del tiempo de la musica a favor de un
caracter estdtico del sonido. Las diferencias sonoras se ubican frecuentemente en distintos puntos
espaciales mas que en distintos puntos temporales.e" Estos distintos puntos espaciales se
manifiestan a través del movimiento del oyente. Moviendo la cabeza y desplazandose por el
espacio vacio de la iglesia, el sonido escuchado se cambia no solamente en el volumen, sino
también en su timbre. Este fendmeno es provocado por las condiciones de filtro del propio cuerpo
(incluido la cabeza misma) y de ondas estacionarias -resultado de la relacidn entre longitudes de
las ondas sonoras y las extensiones del espacio en forma de cruz- se hace perceptible justamente
por la constancia de la emisidon sonora. El oyente percibe nitidamente la relacién de su
movimiento en el espacio con el cambio sonoro.

Asi también el espacio arquitecténico se hace tema de la instalacion. Como en la
instalacion artistica en general, la instalacion sonora produce una diferencia entre el espacio en el
cual se presenta y el espacio como cual se presenta.’” EI compositor y artista sonora Robin Minard
describe dos maneras de relacionar sus trabajos con el espacio en que son instalados: Unos
trabajos pueden “acondicionar” el espacio de tal forma, que cambian sus caracteristicas acusticas,

* En linea: http://km42.spiegel.de/home/index.php?directid=4189 (video, consulta: 15-11-2010)

> En linea: http://www.john-cage.halberstadt.de/new/index.php?seite=dasprojekt&l=d (Consulta: 15-11-
2010)

6 FOLLMER, Golo. Klanginstallation und éffentlicher Raum. Berlin: Technischen Universitat, 1995. En linea:
http://download.philfak2.uni-
halle.de/download/medienkomm/mitarbeiter/Foellmer_Klanginstallation_Mag.pdf (consulta: 13-06-2009)

7 SEEL, Martin. Asthetik des Erscheinens. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003. (= suhrkamp taschenbuch

wissenschaft 1641). P. 175.


http://km42.spiegel.de/home/index.php?directid=4189
http://www.john-cage.halberstadt.de/new/index.php?seite=dasprojekt&l=d

|3

el espacio suena diferente. Otros trabajos se “articulan” con él, el publico percibe su espacialidad a
través de la localizacion de sonido.® ASLSP parece mas acondicionar el espacio, o sea, cambia las
caracteristicas sonoras del espacio. El sonido no se percibe como una fuente bien localizada sino
invade el interior de la iglesia hasta el ultimo rincén, la llena por completo y se transforma asi
como una caracteristica de la iglesia misma.

Pero la instalacidn sonora no solamente se relaciona con el espacio sino también con el
lugar donde estd instalado. Instalaciones en general son sensibles al contexto no solamente
respecto del espacio interior o exterior en los cuales estan expuestas, sino también en las
condiciones sociales que influyen en la percepcidn del arte en general. Segun Juliane Rebentisch
“el arte instalativo especificamente para un lugar apunta a un cruce tematico entre el lugar literal
y el social. Refleja sus condiciones sociales, econdmicas, politicas y/o histdricas a través de la

intervencion formal en las condiciones arquitecténicas y paisajisticas”.’

¢Cémo entonces entender una experiencia estética en relacidon con una obra musical que
se presenta como instalativa? Por un lado tiene partitura, con un principio y fin, un desarrollo
musical, donde no da igual en qué fecha uno se enfrenta a ella. Por otro lado en el momento
singular el oyente no puede percibir estas caracteristicas que le permiten una construccion de
sentido como propone Adorno, sino otras caracteristicas mds bien conocidas de las artes visuales:
un sonido estatico instalado en un espacio donde los cambios se producen a través de la accidon
del oyente en él y una fuerte relacién con el lugar especifico de su presentacion.

Un posible acercamiento es a través de la estética de la atmodsfera. Gernot Bohme
propone el término de la atmdsfera como concepto de experiencia estética, tomando en cuenta
nuestro estar corporal en un entorno. El define una atmdsfera como “espacios que estan
articulados [tingiert] por la presencia de cosas, seres y constelaciones del entorno” y que nos
tocan en nuestra presencia corporal.”

“Planteado asi, las atmdsferas no son algo objetivo, o sea, caracteristicas que tienen las
cosas, y sin embargo son algo concreto en el sentido que las cosas, a través de sus caracteristicas,
articulan la esfera de su presencia. (...) Las atmésferas tampoco son algo subjetivo, por ejemplo
determinaciones de un estado de animo. Sin embargo, pertenecen a los sujetos, en el sentido que
son experimentados en la presencia corporal humana, y eso experimentado al mismo tiempo es
un estar corporal de sujetos en el espacio.”™

Este “y”, este entre medio de ambos, aquello a través del cual se relacionan calidades del
entorno y estados de sentir entre si, corresponderian a la nocidon de atmdsferas. O -segin Martin
Seel- un cruce sensitivo entre situacién perceptiva y situacién vital.*?

Al estar en esta iglesia uno siente el peso del tiempo pasado —como en muchos otros
edificios histéricos o frente al corte de un darbol centenario- , pero con la escucha del sonido se
siente también —corporalmente- el peso del futuro, ya que aunque la obra de Cage estd
programada para durar mas de 600 afios mas, esta es una cantidad de afios que excede en su
totalidad cualquier experiencia personal humana.
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No obstante se escucha un drone que dura entre meses y algunos afios, una medida que si
cabe en la imaginacién de oyente. Los 600 afios estan parcelados en fragmentos largos pero
todavia adecuados a la experiencia humana. Sin conocer que el drone se cambia en algunos meses
mas, siguiendo otro drone diferente, y asi hasta un afio remoto de 2639, y sin estar convencido de
gue asi sera, queda la experiencia del puro presente. Y -segln Seel- un presente no completo “sino
solo perspectivamente perceptible. Pues esta percepcidn ocurre desde una posicidon corporal, que
puede concebir el objeto solamente de una determinada direccién.™” Sin este conocimiento, pero
especialmente sin la disposicidn de creer que este disefio es posible de que se realice, el futuro no
se hace presente, no se presenta corporalmente.

El drone entonces se percibe por un lado corporalmente en el presente, por otro lado, se
puede leer como signo sintactico que se proyecta hacia el futuro. Esta doble presencia como cosa
sensible y signo decodificable confronta el publico con una dindmica contradictoria entre
produccién y subversién de sentido: El estar aqui y ahora en una percepcién estética intensa y el
vértigo frente a lo sublime de la estructura temporal de una obra donde los tiempos habituales del
ser humano ya no son las medidas de las cosas.

Mientras en la Iglesia Buchardi el pasado se hace presente a través de su arquitectura, o
sea, a través de la presencia de objetos, el futuro debe ser imaginado. Para Martin Seel la
imaginacion estética es un modo de imaginacion sensorial, tanto como la percepcion estética es
un modo de percepcion sensorial.™* Asi como la percepcién estética es un intenso dirigirse al
presente, la imaginacion estética es un intenso sobrepasarla. Frecuentemente es una
intensificacién del presente momentdneo y al mismo tiempo de un presente imaginario.15 En
ASLSP el futuro se hace presente —corporalmente- a través de un futuro presente imaginado.

Si se compara ASLSP con otra instalaciéon artistica de similar longitud temporal, se puede
indicar con mayor nitidez esta proyeccion al futuro. En el afio 1997 el escultor instalé en la
Kunsthalle de Hamburgo su Mdquina de Estalactita. Esta instalacién debe funcionar 500 afios y
consiste en un sistema de recoleccion de aguas lluvias en el techo del Museo, un tanque de
almacenamiento del agua, un bidétopo que enriquece el agua con calcio y que llega al final a la
magquina que debe dejar crecer —segun los calculos del artista- un pequefio estalagmita de 5 cm en
500 afios y una estalactita un poco mas larga.™®

A diferencia con ASLSP, estos 500 afios no son una medida estructural de la presentacion
del trabajo, sino el resultado de una negociacion con la institucion cultural, podria durar mucho
mas. No hay una meta que cumplir, como completar la composicion de Cage. Ademas, la sala
escéptica en la cual estd ubicada la maquina no tiene una carga histérica, por lo menos no todavia.
El observador de la instalacion no percibe su presente en relacion a un pasado que le rodea. Y
ademas el mondtono goteo, casi inaudible de la Maquina de Estalactita no insinda ningin cambio
en un futuro préximo. 500 afios es una porcién demasiado fuera de la imaginacion para poder
hacerse presente en la sala como elemento atmosférico.

Hay una tercera manera de encontrarse con la obra ASLSP, que ni es silencio ni “drone”,
aunque es la situacion menos probable: 3) En la iglesia acontece el “cambio de tono”. Este suceso
“performatico” consiste en un cambio de la emisora sonora: el drgano. Segun el acorde ya tocado
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anteriormente y debe ser tocado a partir de este momento, al érgano se agrega, quita o cambia
una o mas pipas especificas para estos acordes.

Este cambio de tono, en una presentacidon de concierto seria el cambio de postura de las
manos y pies sobre los teclados del érgano y asi el aspecto performatico propiamente tal del
concierto- cobra singular presencia en la versidn instalativa, especialmente porque es un cambio
del hardware de la instalacién: el érgano cambia su aspecto fisico y su funcionamiento segun el
requerimiento de tonos en cada “momento” de la composicion.

El cambio de tonos en Halberstadt desplaza el sentido performadtico desde la estructura de
la obra presentada a su contexto politico-social-histdrico. El actor no es intérprete de la obra (o de
una parte), sino representante del contexto que mantiene en funcionamiento la instalacion
sonora: representantes del poder politico-cultural.’” En el cambio de tono se hace presente el
amarre al contexto y reafirma el caracter utdpico de la instalacién. Al igual que lo performatico en
el concierto, éste se presenta en publico, no es una simple accion para mantener en
funcionamiento la instalacion: el cambio de tono — en la partitura el mero espacio entre los tonos
visualizados como signos- se presenta como base estructural de la obra en su totalidad. Aqui se
hace perceptible que la obra se relaciona estructuralmente con su contexto y estructuralmente el
presente, o mejor dicho, con los presentes momentaneos en el transcurso de toda la obra.
Presentes que requieren soluciones practicas, como el financiamiento de su presentacion. En los
muros de la iglesia se encuentra una cinta con placas metdlicas que indican nombres y afos, desde
2000 hasta 2639. Estas placas indican las personas que han “comprado” un ano de funcionamiento
de ASDLSP en el futuro. Un afio cuesta actualmente € 1.000."

Esta operacion se parece mucho a la incorporacidn a los retratos de los donantes en los
retablos flamencos medievales que los mismos donantes financiaron. Y similar con estos, los
donantes de ASLSP parecen convencidos de que vale la pena contribuir a una obra de arte de tan
largo alcance, que esta fuera de cualquier utilidad practica. Mientras los donantes medievales
tenian fe en la vida después de la muerte, hoy nos queda entonces una cierta fe en el arte como
elemento contrarrestante a una vida cada vez mas orientada a las exigencias econdmicas de corto
plazo. En este sentido ASLSP y el compositor Cage en general contribuyen a una histérica visidn
vanguardista del arte como espacio de utopias posibles, pero esta vez no como ideologia
totalizante sino como espacio de una autodeterminada y sensible presencia corporal.
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