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Resumen

Este trabajo inicia su desarrollo tedrico en la influencia de la musica folklérica en los compositores de la musica clasica.
Para este propodsito tomamos como ejemplo a los compositores y musicos de origen hingaro Béla Bartdk, Zoltan
Kodaly. Estos musicos son considerados en este trabajo como los antepasados mas inmediatos de los musicos
experimentales norteamericanos. Sobre todo, por la pasion e influencia de la musica folclérica. En el presente texto se
toman como exponentes de la musica experimental norteamericana a los musicos John Cage, Lou Harrison y Carl
Ruggles. Las obras de estos musicos serdn consideradas en este trabajo como experiencias del sonido. En estos
compositores analizaremos el concepto de musica como experiencia, sensacién, emocion, tiempo y origen. Rasgos que
son compartidos por la musica folclérica y por la musica experimental. Sin olvidar en este trabajo, y en sus
consideraciones finales, la relacién entre el musico, la creacion, la sociedad y el arte.

Palabras clave: musica folclérica, musica experimental, sonido, experiencia, arte.

Abstract

This work begins narrating how folk music has always been a remnant in the influence on classical composers. It makes
special mention of origin Hungarian musicians Bela Bartok, Zoltan Kodaly. This Musicians are considerate in this work
as the most immediate ancestors of an experimental musicians northamericans, because both are influenced by their
passion for folk music. We select as musicians principals exponents of American experimental music to John Cage,
Lou Harrison and Carl Ruggles. Their works will be considered and analyzed in this text as the sounds as the
experiences. Composers that will analyze the sound as experience, as feeling, as emotion, as time and origin. related
traits in folk music and experimental music. Not forgetting in this work, and in his final considerations, the relationship
between the musician, creation, society and art.

Key words: Folk Music, Experimental Music, Sound, Experience, Art.
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1. Introduccién
1.1. Entrecruzamiento de las dos artes contrarias

La musica primitiva es demasiado complicada para nuestros oidos modernos... La melodia, que esté en la
cancién popular es supremamente bella (Grainger, 1991). Descubrird la realidad y quizas el Ultimo
florecimiento de la orquesta de percusion en Gamelan en la isla de Java y la isla de Bali (McPhee, 1949).
Viajando por Asia del Este, he encontrado la tradicién que adorna y vive todavia (Harrison 1993).

La influencia entre la musica folclérica y la musica clésica es un comidn denominador. Multitud de
compositores clasicos se inspiraban y tomaban como referencias el folclore, la cultura y, sobre todo, la
experiencia del sonido folclérico.

Entre la multitud de musicos, compositores e intérpretes de musica clasica apasionados por la
musica folclérica vamos a escoger para comenzar el trabajo a Béla Bartok. Estudioso, conocedor y
admirador de las musicas folkloricas Magyales (Morgan, 1994). Barték nacido en 1881 en Nagyszentmiklos,
localidad ubicada en el Banato austrohingaro, localidad muy influenciada por las culturas hungaras,
eslovaca y rumana, dando lugar a una mezcla intercultural que posiblemente marcé su pasién por la
musica popular y folklérica. Una pasién que influencié de manera directa en su obra (Stevens y Gillies,
1993). El hecho de mencionar a Béla Barték en este trabajo responde a la experiencia de la musica
folcldrica en los clasicos, al igual que las referencias que hacemos a Zoltan Kodaly.

Zoltan Kodaly, coetédneo de Béla Bartok, no sélo compartié tiempo y espacio -Kodaly procedia de
una localidad hingara ubicada en la regién central de Hungria y préxima a la de Bartdk- sino que también
compartian las influencias musicales de Claude Debussy y una marcada pasion por la musica folclorica,
pasion que se veia reflejada en sus composiciones.

Curiosamente esta comparacién nos reafirma en la permeabilidad entre mdusica, experiencia,
folclore y sociedad. Lo folclérico, aquello que esté en las raices de una sociedad concreta, forma parte de la
construccion del imaginario social colectivo tal y como expone Castoriadis (2013) y que marcara lo que le
es evocado en la mente -imagen social- de un conjunto de personas en una sociedad determinada. El
imaginario social colectivo, el cual se nutre entre otras cosas de las creencias populares, sociales y del
folclore, permea en las partituras, haciendo que en la musica clésica se cuele la influencia de la musica
popular folclérica (Johnson, 2002). La musica folclérica interacta con otras musicas que no son sélo la
clasica europea. Como ejemplo no podemos ignorar la relacién que existe entre los musicos cubanos y sus
composiciones y la musica folclérica o musica popular cubana.

A mediados del siglo XVIII y durante todo el siglo XIX la musica clasica cubana se fue formalizando,
profesionalizando y adquiriendo un peso notable en la sociedad cubana. Aunque no es hasta las décadas
de los afios 20 y 30 del siglo XX cuando la mdusica cubana pasa a ser conocida y reconocida
internacionalmente. En todo este proceso de desarrollo musical debemos resaltar un marcado sincretismo
cultural y social, a considerar: la musica colonial europea -y concretamente la espafiola-, la musica africana
-traida a Cuba por los esclavos negros de Africa- y la musica propia y autéctona de los indios que moraban
en la isla antes de la colonizacion. Este sincretismo ha hecho que la musica cubana tenga dos vertientes
muy claras en relacion a su influencia. Por un lado, nos encontramos con una vertiente mas folklorica,
mientras que por otro lado existe una vertiente musical mas abstracta, experimental y compleja (Roy,
2003).

El presente trabajo pretendera mostrar a grandes rasgos que el interés por la musica folclorica no
se ha perdido en el tiempo, ni se ha quedado en un reducto comercial turistico o en rituales temporales.
Pretende mostrar como el interés que los musicos y compositores clasicos -desde sus origenes antes del
Barroco- tenian por la musica popular o folklérica es similar en influencia. A grandes rasgos, se pretende
reafirmar como la musica folclérica no se ha perdido en el tiempo ni se ha quedado estatica en su lugar de
origen. Pretende mostrar cémo, al igual que en los musicos y compositores clasicos -desde antes del
Barroco en adelante- la musica folclérica era una fuente de inspiracién y lo sigue siendo es en los musicos
experimentales de América del Norte.

A principios del siglo XX, el arte popular y folclorico estaban infravalorados, no solo por la sociedad,
sino por las artes formales e institucionales, o lo que es lo mismo, el ambito artistico academista. La
sociedad occidental en general fué olvidando el influjo de lo folclérico, considerandolo como algo menory
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de tiempos pasados, algo premoderno. Esta infravaloracién era fruto de las relaciones que se hacia de lo
folclérico y popular con lo subdesarrollado, lo falto de modernidad o lo alejado de desarrollo urbano.

Una vision muy extendida en una sociedad que comenzaba a sumergirse en una cultura masiva,
comercial, que huia de aquello que se alejaba de los circuitos academistas, los cuales también habian
dejado a la suerte de las ciencias sociales -antropologia y la sociologia- al folklore y las tradiciones. El
circuito artistico dejo a un lado la influencia que desde tiempos lejanos se mantuvo: la influencia de lo
folclorico.

Aun asi, existian resistencias al abandono y desdén por lo folclérico. Algunos musicos seguian
considerando la musica folclérica como fuente de inspiracién y base de sus composiciones. Esta
continuidad derivaba de la consideracion que éstos tenian de la musica folcldrica pues para los musicos
experimentales norteamericanos, al igual que lo fue para otros muchos musicos, esta musica, la folcldrica,
era "compleja, real y vital” (Bartok, 2006).

El interés por lo popular y folclérico era una particularidad que aportaba valor e importancia a los
musicos experimentales en el campo de la musica. Una importancia y valor que va mas alla de la partitura
o de la grabacién, pues se adentra en la experiencia que van a tener y tienen con la musica, con el sonido y
la melodia.

La vision y las ideas que éstos musicos tienen respecto a la musica folclérica la ubican en su lugar
de origen. Lo convierten en un “sentir” la experiencia del sonido que se ha ido perdiendo en la sociedad
contemporanea, pues la modernidad fue borrando de la mente de los sujetos sociales, tal y como hemos
dejado entrever, la pasion y la curiosidad por lo folclérico y popular. Lo folclérico para esa sociedad era
aquello que estaba ubicado fuera de la urbanidad. Toda esta vision anti folclérica y popular no es mas que
una herencia contemporanea que se ha ido manteniendo a lo largo del siglo XX. Curiosamente y de
manera paralela, surge un movimiento de mestizaje y sincretismo musical que no deja lugar a ese desdén
por lo folclérico y popular, abriendo paso a un renacer del interés por ella, asi como su revalorizacién en
todos los espacios de lo artistico y social.

Con este trabajo pretendemos abrir una linea de investigacion futura sobre las raices del arte actual,
tomando como ejemplo la forma en la que los musicos experimentales perciben el folclore, asi como las
influencias que la musica folclérica y popular tiene en sus creaciones. Para ello partimos de una serie de
cuestiones fundamentales para adentrarnos en nuestro propdsito, considerando como no la construccion
del imaginario social colectivo que tanta importancia tiene en la musica y su percepcion (Castoriadis, 2013).

Una de las cuestiones que planteamos se centra en cdémo los musicos experimentales de
Norteamérica no abandonan tan facilmente sus raices culturales, puesto que ellos siempre hacen mencién
al origen, a la procedencia de ese sonido -procedencia territorial, social y cultural-. Un origen popular,
folclorico y cotidiano, situado en un tiempo y espacio pero que puede ser interpretado fuera de ese
“origen” referenciando a ese origen.

La siguiente cuestién se centra en comprender la relacion de éstos musicos con una musica tan
antigua, en desuso y en ocasiones basada en vestigios que se pierden en el tiempo, y que es clave para
componer “nuevas” creaciones musicales.

Otra de los aspectos a considerar en el trabajo concierne a la experiencia que tienen estos musicos
con la musica folclérica, en resumidas cuentas: como experimentan ellos y ellas la musica folclérica y
popular.

No podemos obviar ciertas realidades al respecto de la musica folclorica en la sociedad
contemporanea y que han alterado a la misma. Cambios y modificaciones que son fruto de la sociedad
actual y las tecnologias que se mueven en el mundo de la musica. Pues la musica folclorica se ha dejado
influenciar por los modernos sistemas de produccion y reproduccién, propios del sistema comercial
capitalista. Esto ha hecho que la musica folclérica haya entrado en el mercado de las reproducciones
comerciales, la difusion y comercializacién en los actuales formatos (CD e internet) y la dimension
publicitaria entre otros cambios propios del sistema contemporaneo de la produccion artistica. Vemos
pues la necesidad de buscar nuevas férmulas para estudiar y analizar la musica folclérica, pues uno de los
principales problemas a los que nos enfrentamos es el del “etiquetado” de los estilos de musica, propios
de este sistema de produccion musical contemporanea. La musica folclérica la experimentamos hoy de
manera etiquetada y por ello restringida por ese mismo sistema de etiquetado. Es cierto que necesitamos
investigar la abundancia de este tipo de musica pero partiendo de la eliminacién de la "etiqueta. Un
ejemplo de este tipo de forma de analizar la musica folclérica sin etiquetas lo encontramos en el trabajo de
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Bartok, Grainger, Macphee y Harrison, quienes dan mayor importancia a la musica que a la etiqueta que le
ha sido impuesta. Para estos musicos el trabajo de "hacer musica” es un trabajo corpéreo ademas de
considerar que la musica es mucho mas importante que el concepto mismo de musica.

En definitiva, este trabajo incorpora una doble perspectiva: la musica folclérica y la mdusica
experimental. Ambos enfoques nos sitian frente al término "arte”, haciendo que éste nos parezca
insuficiente, pues percibimos a la musica experimental como algo moderno, incapaz de acaparar el sentido
que tenia la musica para las comunidades antiguas (Tanaka, 2013).

El siguiente apartado de este trabajo se centra en las practicas de John Cage, Carl Ruggles y Lou
Harrison, musicos experimentales norteamericanos y en sus obras. MUsicos y musica que nos permiten
ahondar en los conceptos de “representacion del sonido”, “disonancia que resiste al tiempo” y “la
experiencia del sonido ecolégico”. Todo ello con el objetivo de poder entrecruzar estos conceptos con las
experiencias musicales, pudiendo ver cudl es la raiz del arte contemporaneo.

1.2. La experiencia de los musicos

Si reflexionamos sobre el problema de la musica folclérica en la actualidad tenemos que remitirnos de
manera casi obligatoria a la musica “Pungmul”. Una de las musicas folcléricas de Corea del Sur cuyas
influencias van mas alla de la musica (Tanaka, 2009). Esta musica que por su significado social, artistico,
folclorico y cultural ha sido ampliamente estudiada por antropdlogos, socidélogos y musicélogos.
(Hesselinh, 1999, 2000, 2004, 2007 y 2009; Kwon, 2001; Tanaka 2009; Olali, 2005).

La musica “Pungmul” siempre va acompafada de danzas que representan las tareas agricolas de
antafo. Esta representacién precisa de un gran nimero de personas para llevarse a cabo, las cuales han de
estar en continuo movimiento. Vista la puesta en escena y las necesidades para poder representar la
musica “Pungmul” nos damos cuenta cémo traspasa los limites de la propia musicalidad, llegando a
convertirse en una experiencia corporal y social. Actualmente esta musica es utilizada y representada con
otros fines que van mas alla de una mera demostracion folclérica de una sociedad temporalmente ubicada
-tiempo pasado ubicado en un espacio concreto-. El Pungmul se ha convertido en una manera de protesta
social, su puesta en escena es usada en las manifestaciones de protesta social y politica. Pero también es
convertida en una expresion artistica en escena. (Olali, 2015; Rieko, 2009).

Tal y como hemos mencionado anteriormente el Pungmul proviene del folclore que rodeaba el
ejercicio de las labores agrarias de los aldeanos en una sociedad pre-moderna. Durante un tiempo cay6 en
el olvido, coincidiendo con la eclosiéon de la modernizacién e industrializacion del pais -algo a lo que
hemos hecho referencia al respecto del olvido del folclore y su musica en el anterior apartado-. No es
hasta la década de los afios 70 del siglo XX cuando se inicia un proceso de restauracién del "Pungmul”,
proceso que sigue vigente hasta nuestros dias (Hesselink, 1999, 2004, 2006, 2007, 2009).

La representacion que se hace del "Pungmul” contemporaneo es muy diferente en cuanto al sonido
original que interpretaban los aldeanos en el pasado. Aun asi, el Pnugmul actual tiene la categoria/etiqueta
de "musica tradicional coreana”, "musica folclérica”, “musica popular” e incluso como “musica primitiva”.
Categorias y etiquetas que en el fondo esconden un eurocentrismo y una ideologia nacionalista forzada. Es
la tradicion inventada, la lucha entre el arte folclérico y el arte académico, donde se ha de sefalar entre
otras cosas la comercializacién capitalista (Tanaka, 2009).

Hoy en dia la musica folclorica no tiene mucho que ver con su origen, con sus raices socio-
culturales. Que en ocasiones son hasta misticas, religiosas y ritualisticas. De idéntica forma que ha sucedido
con la sociedad, donde se han ido construyendo etiquetas y categorias sociales para establecer las
diferencias entre unos sujetos sociales y otros. En la musica ha sucedido lo mismo haciendo que soélo
pueda ser experimentada bajo las “etiquetas” creadas a ese propésito.

Para poder acercarnos al problema de las etiquetas y la musica como experiencia, vemos oportuno
tomar como base la trayectoria de los artistas anteriormente mencionados, y que son casi en su totalidad
de influencia cultural y folclérica hingara. Esto Ultimo nos permite hacer una aproximacion centrada en
una musica folclérica especifica de una cultura en particular, haciendo referencia a una demostracion
artistica unida a una sociedad concreta ya que "a través del trabajo de la recopilacién de la musica
folclorica, pude ser testigo directo de una manifestacién artistica de una sociedad bien unificada todavia
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en si misma, aunque esta desapareciendo... Qué belleza todo lo que pude oir y ver alld" (Barték, 1976: 29-
32).

Esta cita de Bartok nos descubre su admiracién por la musica folclorica, pues a través de ella le
permite acceder al sentir social y cultural artistico. Para él es una experiencia de una belleza indescriptible y
una experiencia socialmente artistica en si. La musica folclérica para estos musicos y artistas de origen
hungaro iba mas alla de la propia sonoridad y musicalidad, se adentraba en la experiencia con la sociedad,
con las raices socio-historicas y con la experiencia artistica. "El contacto humano con los campesinos es
indispensable para un compositor, si quiere extraer todo lo posible de la fuente, excitando la creacion.
Debe entrar al campo. Observar sus vidas y debe descubrir la esencia de su arte y musica, viviendo junto
con los campesinos" (Bartok, 1976: 33-34). Con estas palabras Bartok queria dejar claro como la riqueza de
la musica folklorica sélo puede ser experimentada en su origen, en el lugar donde nace y se desarrolla, en
el sitio en el que sus moradores la representan, el lugar “original”. Original que se pierde en el tiempo.
Tanto que hoy en dia, y sobre todo tras los procesos de cambios sociales y los éxodos poblacionales del
mundo rural al urbano, han hecho que el “original” se haya diluido o en el peor de los casos perdido. Es un
“original” que ya no existe, sobre todo es algo que se deja entrever en las culturas asiaticas. Muchos
folcloristas de Asia se quejan de la situacién de devastacién y olvido de la cultura y las raices del folclore
original.

Un problema al que hay que sumarle la pérdida del sentimiento de “experiencia” aludido por Barték
y demas musicos de influencia folcldrica. Esta experiencia que se pierde en el proceso del nacimiento y la
creacion de las “etiquetas” en la musica, sobre todo en lo que concierne a este trabajo. Una solucion a
corto plazo seria la de contactar con los musicos que aln conservan la experiencia de la musica folclorica,
pues sus experiencias nos serian de gran valia para comprender que la musica es algo mas que la totalidad
de sus componentes a considerar: ritmo, melodia y armonia. Los musicos folcléricos, mejor que nadie,
conocen la transmisién artistica de la musica a través del cuerpo y de sus sentimientos. Es por ello por lo
que reiteramos la importancia que suponen los testimonios de estos musicos. Sus testimonios nos seran
Utiles como medio para poder investigar la riqueza de la musica folclérica. Ademas, consideramos que con
su trabajo pueden llegar a eliminar la estructura de la musica indirecta e interpersonal.

1.3. Folklérica/experimental, para la experiencia directa

La musica folclérica y la musica experimental se han situado en una situacion de confrontacién en cuanto
al dualismo antagdnico entre “tradicién” y “contemporaneidad”. Lo mismo acontecia -y acontece- entre la
musica académica occidental y la musica académica oriental. Un acercamiento a la ruptura de estas
confrontaciones, tradicion/contemporaneidad y occidental/oriental, sobre todo haciendo especial énfasis
en la primera, lo podemos ver en la obra de C. Aives. Este musico realiza una aproximacién a la musica
folklorica norteamericana desde la ruptura de estos dualismos y sobre todo desde la experiencia del origen
de la musica. Ejemplo que lo tomamos como un antecedente claro de lo que en un pasado aconteci6 y
sigue sucediendo. Son muchos los musicos que a lo largo de la historia de la musica -desde los origenes
de la musica clasica hasta la contemporanea- se han aproximado al folclore a modo de inspiracion, esto es
algo en lo que hemos abundado demasiado en este trabajo. Pero en ocasiones esta aproximacién no la
han realizado desde la raiz de la musica folclérica sino dejando a un lado la “experiencia” misma de la
musica en su “origen”.

Las experiencias de los artistas hasta ahora mencionados abren un camino util en el desarrollo de
un ejercicio de liberacion de la musica en cuanto a su etiquetado y contraposicion binaria
(clasica/experimental, academista/folclérica). Pretendemos hacer este trabajo, el de “liberacion”, no de
manera superficial sino como una manera de experimentar el sonido desde los estimulos e impulsos
propios del arte. Todo ello desprovisto de estructuras o "etiquetas”

Para poder llegar a este proceso de liberacién podriamos apropiarnos del término “directa” de H.
Bergson (Bergson, 1900) y aplicarlo a la experiencia "directa”-immédiat- del sonido y de la musica
experimental. Esta teoria, en vigor y uso hoy en dia en el arte contemporaneo, serviria sobre todo para la
recuperacion de los sentimientos “directos”. Estos se han ido perdiendo en el mundo del arte en general y
en particular en la musica segun ha ido avanzando la sociedad capitalista contemporanea (Tanaka, 2013).
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En este trabajo queremos investigar como es la “experiencia mas directa” del sonido. Esto nos ubica frente
a los estimulos e impulsos del sonido, generando una resistencia a concebir la misica como si ésta fuese
una estructura carente de sentimientos y experiencias. O lo que es lo mismo negandonos a concebirla bajo
la comprension unitaria y estructurada del sonido. Por ejemplo, frente al sonido, pararse, reaccionar y
recibir son experiencias que chocan con la corporalidad del musico cuando estd interpretando. Los
musicos en el momento en el que escuchan el sonido identifican, comprenden, de-codifican y entienden
las notas musicales "Do, Re” como si fuesen Unicamente sonidos musicales. No obstante, nuestras
preguntas ante este hecho se resumen en ;qué es lo que cree un musico que es Do, Re.? y ;Cémo
experimentan y sienten esos sonidos, como reciben sus cuerpos esas vibraciones? Preguntas mas que
necesarias en el proceso de "liberacion” al que nos queremos adentrar.

Como hipdtesis de este trabajo subrayamos que mediante la investigacién sobre las “experiencias”
derivadas del sincretismo musical entre la musica tradicional y la contemporanea -consideradas ambas
como expresiones artisticas, aunque desde una perspectiva academista, en muchas ocasiones, se la haya
considerado no artistica y antagodnica a la clasica. (Tanaka, 2013)-, se nos puede ofrecer la posibilidad de
sentir y experimentar la riqueza, representacién e influencia de la musica folclérica en la mdusica
contemporanea. Tras centrarnos en esta hipotesis, analizaremos cémo los musicos experimentales
perciben las experiencias "directas”. Todo ello con el fin de poder hablar de un retorno a la musica como
“experiencia”.

2. La experiencia de la musica experimental
2.1. "Experimentar la representacion de sonido”

Para abordar este apartado vamos a trabajar sobre las obras, practicas musicales y testimonios de los
compositores John Cage, Carl Ruggles y Lou Harrison. Como musico, John Cage, es uno de los que mas
impacto tiene para este trabajo. El hecho de relacionar el sentido de la musica y el “oir", es decir,
escuchar/oir el sonido, como una experiencia, nos lleva a percibir su trabajo como una forma de

“experimentar la musica”. En el video de Peter Greenaway (2006), John Cage comenta:

"Si la musica no es una cosa para mejorar la "capacidad del oido", no tiene sentido. Pero muchos
musicos no pueden oir sélo un sonido. Ellos sélo tienen talento de oir la relacién de sonido con sonido.
Por lo tanto, ellos no reconocen el llanto del bebé o el timbre del teléfono como la musica. Una persona
que realmente tiene interés sobre "oir el sonido" se fascina con el silencio. Ellos preguntan asi ";puedes
oir esto?"(...sin sonido...)" (Greenaway, 1983).

Ademas, afirma que "El sonido es el sonido. Si quieres experimentar eso, tenemos que suspender el
estudio de la musica." (Greenaway, 1983). Tras su experiencia con el "oir" y el silencio y, vistas sus
afirmaciones vemos como John Cage cambié la forma de oir o escuchar -sonar- el sonido, innovando con
ello el sentido de la musica.

La obra de John Cage brind6 a la sociedad lo que podemos denominar una “nueva experiencia del
sonido” diferente a la comprensién estructurada del mismo. Un ejemplo de esta nueva visién o perspectiva
la encontramos en varias de sus piezas, Por ejemplo, en "4'33 Cuatro minutos y treinta y tres segundos” -
una de sus obras mas conocida-, y en "0'00 o cero minutos y cero segundos”. En sendas obras se puede
constatar lo que para Cage era el sonido: éste aparece aunque exista el silencio, puesto que el silencio
también permite "experimentar la representacion del sonido”.

Una vision del silencio y el sonido que choca frontalmente con la comprension estructural y
tradicional del entorno academista musical, el cual considera al silencio como un espacio sin sonido. John
Cage experimento parte de su obra en una camara anecoica. Este hecho marcé por completo casi toda su
obra musical (Shultis, 1995)

La cdmara anenoica interrumpe todo el sonido o vibracion, es una sala disefiada con el fin de
adsorber totalmente las reflexiones generadas por ondas acusticas o electromagnéticas y que se puedan
dar en cualquiera de las superficies que la conforma -techo, paredes y suelo-. Ademas de todo esto la
cadmara anecoica esta aislada de cualquier fuente de ruido externo. Todo ello hace que la cAmara anecoica
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imite las condiciones acusticas y de sonido que serian propias de un campo libre o espacio ajeno a la
influencia de las ondas acusticas y las electromagnéticas (Shultis, 1995).

John Cage cuando trabajaba en la cdmara anecoica, donde se elimina por completo cualquier

vibracion que pueda proceder del exterior, era capaz de distinguir y “oir” dos tipos de sonidos, el sonido
alto y el sonido bajo. Esta distincién posteriormente se relaciond con que la “experiencia” corporal del
sonido. El sonido bajo procedia del sonido corporal de la circulacion de la sangre y el sonido era el emitido
por la funcién del sistema nervioso (Kahn, 1997).
"La experiencia en la camara anecoica trajo una bifurcacion para mi. A saber, el método tradicional que
organiza con conciencia o el método completamente nuevo que renuncia la conciencia al sonido.....los dos
sonidos que estoy haciendo no son con conciencia. Es decir, puesto que soy humano, fundamentalmente
no puedo controlar yo mismo" (Greenaway 1983). El silencio no es un mundo sin sonido, pues construimos
el silencio dandole el nombre de “silencio” (Cage, 1966).

Es a través de su obra como somos capaces de experimentar el silencio como sonido, un sonido
que no podemos construir nosotros mismos. Su obra nos permite experimentar un nuevo sonido sin que
tengamos la proteccion de la consciencia, es decir sin que seamos conscientes de escucharlo. Ese sonido es
el “silencio”. La experiencia que Cage aportd con el método de la cdmara anecoica y el sonido del silencio
es utilizada por los musicos experimentales con el fin de contactar de manera directa con la representacion
del sonido.

2.2. Disonancia que puede resistir el paso del tiempo

Para desarrollar este apartado vamos a revisar y analizar la obra de Carl Ruggles. Este musico y compositor,
a diferencia de todos los que han sido nombrados en el presente trabajo, no se deja influir por la musica
folclorica, de echo en ningin momento hace referencia alguna a ella. A diferencia de Cage, sus
composiciones nunca se alejaron del sonido estructural y musical. A pesar de este matiz -de gran
importancia en el trabajo que venimos desarrollando- su obra fue un claro ejemplo de cémo la sonoridad-
disonancia era admitida por el publico a modo de experiencia, pues una de las marcas caracteristicas de su
obra es la de haber trabajado el contrapunto disonante (Seeger, 1932; Mailyn, 1994).

El contrapunto disonante quizds sea una de las experiencias mas influyente en la musica
experimental. Constaba de la unién de la disonancia -conjunto de sonidos que son percibidos con tension
y rechazo, por lo que suelen ser identificados como sonidos desagradables para el oido- y la melodia sin
métrica alguna. Unién que generaba una inmensa variedad de dinamismo y colorido, compleja hasta el
punto que el propio Ruggles llegaba a utilizar rotuladores de colores para poder identificar cada una de las
lineas durante la creacion de las melodias (Orrego, 1945).

Lo que podia haber quedado como anécdota es lo que, junto con la sonoridad-disonancia
desarrollada por él como técnica, hizo que su obra fuera clave en la musica experimental. La anécdota
narra como Ruggles estando ensayando sentado al piano tocando durante una hora y de manera reiterada
una composicion fue interrumpido por Henrry Cowell, compositor y musico como el, el cual le preguntd
que qué era lo que estaba haciendo, a lo que Ruggles respondié que lo Unico que estaba haciendo era
comprobar si la melodia seguia siendo igual de buena al principio que después de haber sido interpretada
durante un tiempo de manera repetida y tras haber sido escuchada muchas veces. Cowell ante esta
respuesta le comentd que creia que estaba dedicandole demasiado tiempo a una misma melodia, pero
que si esa melodia tras haber sido interpretada mas de mil veces y por ello escuchada mas de mil veces,
gustaba y seguia teniendo la misma calidad, eso significaba que dicha melodia podria sobrevivir al paso
del tiempo y perdurar (Harrison, 1946).

Una anécdota que trasciende de la cotidianeidad de la vida de un musico y las relaciones que tiene
con sus colegas, pues nos muestra cual es el verdadero pensamiento que Ruggles tenia sobre la armonia,
asi como creaba la sonoridad-disonancia.

El hecho de continuar tocando la misma melodia, le permitia descubrir una nueva experiencia sobre
la propia musica, averiguando si todos esos sonidos podrian resistir al paso del tiempo y, con ello,
trascender. Una forma diferente de experimentar la representacion del sonido. Utilizando un método
distinto al de John Cage y convirtiendo a la experiencia musical en algo insélito.
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Si tomamos como ejemplo una de sus obras, concretamente "Evocacions (evocation)" n.4, -obra
compuesta por cuatro pequefias piezas-. En la partitura, debajo de la indicacion del "Molto Appassionato,
plangently" del principio, podemos ver la densidad en la segunda menor (o primera aumentada. Aunque
no son exactamente iguales, en el caso del piano a diferencia de otros instrumentos, podemos decir que
llegan a ser casi iguales). Este hecho es muy importante sobre todo cuando escuchamos esta pieza
representada solo en piano, pues en el segundo menor es minima la relacion del sonido musical. En otras
palabras, la distancia es minima respecto a lo que podemos escribir en el pentagrama. Especialmente en el
caso del piano, (excepto el piano preparado), estd claro que no se puede crear menos sonidos
materialmente que en la segunda menor.

Ruggles no estaba convencido de que la armonia establecida ni el ruido eran parte del sonido
musical. Es por ello por lo que eligid los estimulos e impulsos que procedian del sonido de la segunda
menor. De todo ello podemos llegar a pensar que Ruggles es el compositor que trabajo y descubrié la
disonancia como experiencia musical que puede resistir el paso del tiempo. Lo cual la permitié
experimentar el limite del sonido musical.

Cuando se experimenta una de sus obras se “renuncia a la consciencia sobre el sonido”, esta
experiencia permite que los cuerpos entren en contacto con el sonido de manera directa, sin métrica
impuesta, sin etiquetas y jugando con el contrapunto disonante, logrando que los cuerpos entren en
contacto con el sonido de manera directa, permitiendo experimentar la representacion del nuevo sonido
(Cage, 1966).

La hasta entonces desconocida experiencia de la musicalidad disonante y el progreso del sonido no
previsible, son representados frente a los cuerpos de los sujetos de manera fortuita, generando
Unicamente movimientos y flujos, sin que por ello se realice una diferencia clara entre musica y sonido.
Innovaciones que en el escenario social y artistico de la musica representan un cambio en el sonido en
cuanto a como se ven afectados los estimulos e impulsos.

En el caso de Ruggles, cuando la melodia se repite y ésta es reconocida, la reiteracién fluida de esa
melodia es reconocida y conocida -se perpetla en el tiempo- y va convirtiéndose en una unidad ciclica
mayor. Este es un momento en el que los estimulos e impulsos del sonido comienzan a dirigirse hacia una
estabilidad gradual. Cuando la melodia es escuchada de manera reiterada -una y otra vez- el sonido o los
sonidos se convierten en una experiencia diferente cada vez que se escucha la misma melodia. Con
Ruggles llegamos a escuchar un progreso de la disonancia de la musica puesto que efectlia una relacién
entre sonidos, haciendo cambios de bloque a golpe de sonido, de esta manera pasa de un sonido
condensado a un sonido denso. Todo esto le permitid experimenta lo que se denomina sonido “directo”
(Bergson, 1900). Que no es otra cosa que la permeabilidad del sonido en los estimulos e impulsos del
sujeto.

Ruggles a diferencia de los deméas compositores y musicos no llegd a estar influenciado por la
musica folcldrica. Aun asi, la vision que Ruggles tenia de la musica era muy similar al que tenian el resto de
los autores ya mencionados en este trabajo. La musica en Ruggles podia perdurar en el tiempo al igual que
la musica folclérica, aun con matices, pues la musica folclérica si se ha visto alterada por factores
contextuales que ya hemos mencionado con anterioridad como son las innovaciones sociales que han
hecho que la musica folclérica se desligue del “lugar” y del "origen”, representdndose fuera de esos
“origenes y lugares” y mercantilizdndose o capitalizdndose. Vicisitudes que no han frenado la
perdurabilidad de la musica folclérica en el tiempo.

2.3. La experiencia del sonido ecolégico

En este apartado vamos a trabajar sobre la vision que Harrison tenia sobre el modo musical y el paso del
tiempo en la musica, asi como la visién ecoldgica de la musica derivado de su vision ecoldgica de la
musica.

"El tiempo da flores de un sonido eterno y de las melodias que llegan al interior a la vez. Es como una
cancion de cuna.....aparece suave o como un baile extrafio y nostalgico desde interior del cantante. o
es la entonacién la que poco a poco crea la melodia? La escala musical claramente no esta creada asi.
La escala musica se refiere a un sistema propio y que es estatico. Creo que el modo vino desde la
melodia fundiéndose en si misma” (Harrison, 1993:24).
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La escala musical inmévil va sintetizdndose mediante una relacién entre unos sonidos con otros
sonidos, y el modo en el que esto cambia. Cambios que han ido modificando a la escala musical a lo largo
de la historia. Esto da pie al trabajo de Harrison quien analiza mediante la escala musical y el cambio de
esta a lo largo del tiempo las relaciones entre los sonidos, comparandolas con la linealidad de la misma
escala musical. Para Harrison el modo en que se esta condensando el tiempo, es el elemento principal en
la musica folclérica. Puesto que Harrison era un musico regionalista, lo que lo convertia en un musico muy
interesado por la historia, el pasado social, cultural y artistico de los “lugares” y el “origen” de la musica
(Harrison, 1993). Podemos decir que su interés por la musica folclorica influencié en sus estudios de tal
manera que sitla a la musica en su origen fisico.

Harrison se trasladaba a los “lugares” de la musica, estudiandolos de manera situada, es decir en su
origen. Sus estudios sobre la musica de Indonesia, de China, de Corea y de Japén fueron hechos sobre el
terreno no desde la distancia y el pentagrama. El viajé hasta esos lugares, imaginé el origen de la musica
folclorica en esos sitios, comparando lo que imaginaba con los vestigios socio-histdricos de esos “lugares”
en el transcurso del tiempo y la vida cotidiana. Presté mucha atencion al lugar y a la situacion de la musica
folclorica, pues el "origen” para él era uno de los puntos mas importantes a considerar. Vista esta
importancia él situaba la musica accediendo a lo que quedaba de los “lugares” originales a considerar: la
comunidad aldeana donde se originaba esa musica, la cultura que aln se mantenia y cémo se mantenia,
los rituales que acompafiaban a la musica y los instrumentos utilizados en la representacion musical. Por
todo ello -por el acercamiento directo y situacional de la musica en “lugar” y “origen” es por lo que
Harrison pudo experimentar la riqueza de la musica folclorica.

Su pasion por la musica folclérica, sobre todo de origen oriental, fue tal que intentd difundir en los
Estados Unidos de América a Gamelan -agrupacién musical tradicional de Indonesia-, asi como, reformé
los instrumentos musicales para tocar lo occidental como si fuese oriental. Su trabajo musical fue una
practica vista como exotica y orientalista, pero también fue un indicador de que la musica propia y
autéctona de lugares lejanos puede tender puentes y generar relaciones entre diferentes culturas. Y todo
ello gracias a la experiencia del sonido. Toda su obra fue considerada como una obra Util a la hora de
generar “lugares sociales de la musica” a través de la musica folclérica. Esta labor hizo ver como con la
musica se podia establecer relaciones interculturales y sociales, eso si, utilizando como herramienta la
experiencia musical en un contexto determinado.

Una vez revisadas estas practicas sociales y culturales de la “experiencia de la musica” los musicos
folcloristas -aquellos que incluian en sus composiciones e interpretaciones ciertos influjos de la musica
tradicional, popular folclérica- fueron conscientes de los problemas que sus intentos por acercarse al
“lugar” y situar la musica folclérica generaban para con sus obras, problemas entre los que tenemos que
destacar: los intereses de las personas que habitaban el “lugar”, la perdurabilidad y originalidad de la
musica -pues muchas composiciones del folclore se habian perdido en el tiempo por la inestabilidad que
suponia formato oral como formato de transmision del conocimiento-.

Pero a pesar de estas vicisitudes los musicos folcloristas siguieron apostando por dar “lugar”,
“tiempo” y “forma” a la musica de influencia folcldrica. Permitiendo que los problemas y las restricciones de
la estructura academicista y de la propia sociedad folclérica quedaran a un margen. Cage en su obra “Circo
mundial” -una obra muy influenciada por la musica folclérica- confiere “lugar”, "tiempo” y “forma” a la
musica comparando esta experiencia musical con la naturaleza, puesto que “lugar”, “tiempo” y “forma” en
la musica cooperan al igual que lo hace el agua, el aire y la tierra en la naturaleza. Esta comparacién va
dando forma a un sentir ecoloégico de la musica: “La naturaleza no puede ser dividida como agua, aire y
tierra, sino que estos elementos "cooperan juntos" o " se representan juntos".. (como) la musica, eso es
precisamente ecologia” (Cage, 1981:22).

El sonido que representa al “lugar” en de la musica es lo que se denomina musica ecoldgica (Cage,
1981). Concretando en este sentido podriamos decir que Cage contempla cdmo los sonidos son
interpretados en otro “lugar” que no es el suyo, sonidos que se dan por casualidad y que hacen que esa
eventualidad genere en el publico una experiencia nueva y original. Estas experiencias musicales se fueron
considerando como practicas que muestran la totalidad del “lugar” identificando este tipo de musica como
musica ecoldgica. Desde esta perspectiva, la de Cage y los musicos folcloristas o de influencia folclérica, no
es dificil comprender que la musica folclérica es ecoldgica, ya que ésta es comprendida como una
totalidad de un lugar, aun siendo representada en otro lugar diferente a su origen. También la
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consideramos ecoldgica en cuanto a que incluye -al igual que lo hace la naturaleza- todos los elementos
que confluyen en la sociedad y en la cultura que representa.

3. Conclusion: experiencia, espiritu y sonido

La mdsica folclérica que hoy en dia escuchamos se ha ido distanciando notablemente de la musica
folclorica en su origen, una de las causas de este distanciamiento deriva del uso de las "etiquetas” que se
estan utilizando en los contextos contemporaneos de la musica y la sociedad. De ahi que optemos por una
mezcla y sincretismo entre la musica experimental y la folclérica, como una nueva forma de investigar la
musica.

Es cierto que la musica experimental es mas conocida por el publico general como un proceso
artistico. Ademéas de ser considerada un proceso artistico, deberiamos resaltar como la musica
experimental ofrece la oportunidad y posibilita al publico y a los musicos a experimentar desde las
emociones y los sentidos, el cuerpo, el sonido. También la musica experimental nos ha permitido constatar
la confrontacion entre la ausencia del tiempo y del lugar.

Todos los compositores mencionados en este trabajo se acercaron a la musica folclérica de manera
“situada”, o en un “lugar” y por ello caracteristica de una época determinada. Por este motivo las
influencias folcléricas son diferentes entre ellos a excepcion de los musicos de origen hingaros, quienes
compartian “lugar” y “origen”. Todos trabajaban con una influencia musical que estaba ubicada en un
“tiempo” y en un “lugar”. Tiempo y lugar al que sélo se puede acceder a través de las interpretaciones que
dichos musicos realizaron gracias a su imaginacion, experimentacion y creatividad. Desde esta perspectiva
podemos afirmar que el “lugar” musical puede ofrecer una gran oportunidad para experimentar y sentir,
tanto la pérdida como la riqueza de la musica folclérica.

Finalmente quisiéramos realizar una serie de sugerencias para futuras investigaciones centradas en
el "lugar” y el “tiempo” en la musica en la sociedad actual.

Tanto los trabajos de Ruggles sobre la disonancia y los de Harrison enfatizan el problema del
“lugar” y del “tiempo” en la musica. Aunque ambos compositores eran completamente diferentes en
cuanto a estilo, ambos convergen en cuanto a que se aproximan a la musica folclérica contemporanea.
Aunque sus trabajos son de hace mas de 50 afos las innovaciones que ambos compositores incluyen en el
mundo de la musica, asi com el énfasis que pusieron en los conceptos de “lugar” y “tiempo”, siguen
manteniéndose en la musica actual. Al igual que aln se sigue manteniendo la influencia de la musica
folclérica en la musica experimental.

Gracias a sus estudios sabemos como se puede experimentar la musica folclérica desde el “lugar” y
el "tiempo” y también podemos conocer como la musica folclérica se sincretiza y entremezcla con otros
géneros musicales tales como son el Jazz, entre muchos otros, produciéndose una situacién original y con
ello ofreciéndose la posibilidad de innovar y experimentar de mdultiples maneras. Pensamos que las
experiencias que nos ofrece la musica experimental y la folclérica deben seguir siendo analizadas social,
cultural y corporalmente. Es necesario pararnos a investigar mas sobre los impulsos y los estimulos basicos
y directos que provoca la experiencia del sonido.

Ya Bartok comentd en su dia que, aunque la experiencia de la musica era algo que no podia tener
materialmente en sus manos, existia. A dicha experiencia la denomino “espiritu de la musica”. Este espiritu
de la musica -o la experiencia- es algo propio del comuin de la sociedad, un sentir que no lo podemos
identificar con lo arcaico ni con lo nostélgico, sino que es fijo, una forma mas de la politica cultural
contemporanea.

Antes la musica estaba formada por unas experiencias con estimulos, apoyadas en una compleja
tradicion oral. Algo muy diferente a lo que hoy en dia creemos sobre como se forma la musica, pues la
comprendemos como algo que se construye en base a estructuras fijas y materializadas en pentagramas ya
definidos, estaticos y preestablecidos.

Freud dijo que el estimulo estd continuamente defendiendo la consciencia y en ocasiones llega a
unificar varias interpretaciones (Rieko, 2013). Esta definicién de Freud refuerza la tesis sobre la existencia
de los estimulos en la musica folclérica y en el arte, pues en ambos se viven los estimulos fuera de lo
consciente.
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Por otro lado, nos encontramos con la postura de Batenson, para quien el arte estaba relacionado
con una unificacion de las diferentes partes del espiritu, unificando los diferentes y mdultiples niveles que
existen entre la consciencia y la inconsciencia (Batenson, 2000). Sefiala que la experiencia del arte se
relaciona con algunas cosas anteriores a la consciencia, tales como el espiritu, el cual aiin no esta dividido
entre consciencia e inconsciencia.

La perspectiva que Batenson tiene acerca del arte, muestra como el problema de la experiencia del
sonido nace en el espiritu, pero también nace en la forma en la que se analiza e investiga el estimulo del
sonido. Desde el punto de vista del arte esto llamaria la atencién de los sujetos sociales por la experiencia
original del sonido.

Todo ello nos lleva a la conclusién de, como las investigaciones sobre el arte, estan relacionadas
con el origen del ser humano y la sociedad en la que habitaba. Las aportaciones que la musica
experimental puede hacer, segin Barték pueden llegar a funcionar de manera correcta a la hora de
eliminar las interpretaciones que el romanticismo de su época realizé sobre la musica. Ademas, puede
servir para erradicar las “etiquetas” que se ponen a la musica folclérica contemporanea. Este trabajo no es
mas que una aproximacién al estudio de la relacién que existe entre la musica y el arte en la sociedad.
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