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RESUMEN. Esta comunicaci—n propone una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido. Reflexiona, por
una parte, en torno a la incursi—n del ruido como recurso de la mœsica contempor‡nea y, por otra, sobre
el valor expresivo de Žste en algunas formas de mœsica popular derivadas del rock. Postula que entre
ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilid ad del lenguaje.
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      ÒEl ruidismo es una concepci—n de la vida, que,
                                                                             por extra–o que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisi—n definitiva. En el mundo
                                                                                                           s—lo hay los ruidistas y los otrosÓ

                                                                                                                  Richard HŸlsenbeck

 ÒUn ni–o va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice Ôtoma, hace
                                                                                              lo que queraiÕ con la guitarra, mete bullaÕ.
                                                                                                                  ÀSe desahoga o no?Ó

Un integrante de la banda porte–a ÒThemÓ

En este escrito proponemos una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido, e intentamos su verosimilitud
en los l’mites de este art’culo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados
desarrollos de la mœsica contempor‡nea que, realizando una exploraci—n del universo sonoro, se
orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia
expresiva del ruido en ciertas formas de mœsica popular derivadas del rock. Nuestra hip—tesis es que
en ambas tendencias, estŽticamente tan alejadas entre s’, subyace como motivo el malestar de la
subjetiv idad, extra–ada en un mundo que es producto de la racionalidad tŽcnica instrumental1. En
ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de parad—jica emancipaci—n de la subjetividad contra
el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio cr’t ico y creador que adquiri— la figura de la transgresi—n en el arte contempor‡neo,
internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipaci—n, corresponde a una concepci—n
de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosof’a moderna del sujeto, de cu–o kantiano,
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que determin— las condiciones de posibil idad de la experiencia como instancia de conocimiento. En
efecto, los l’mites que posibilitan la experiencia, como relaci—n con lo Real trascendente, condicionan
tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no est‡ en el
poder de la subjetividad alterar esos l’mites, pues tal cosa signif icar’a tanto la cat‡strofe del propio
sujeto como la disoluci—n de su objeto, los que s—lo existen como tales en conformidad con ese orden
que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta fil osof’a exhibe una impronta individuali sta, debido precisamente al Žnfasis en el estrato de la
experiencia sensible y sus l’mites. Podr’a decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran
obra pol’ tica de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en
su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad
y necesidad que orientaron la construcci—n de lo social en el siglo reciŽn pasado, ha devenido en una
especie de problema Òsin salidaÓ. Y los dolorosos experimentos sociales y pol’ticos que ensayaron la
construcci—n de la ÒcomunidadÓ han producido un tiempo de desaz—n que todav’a intentamos
comprender3. Podr’a decirse entonces que ser’a precisamente el individuo, orgullosa herencia del
pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estŽtica contempor‡nea.

El arte contempor‡neo desarrollar‡ sus propuestas respecto al motivo de la emancipaci—n de la
subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-
a la versi—n moderna cl‡sica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden pol’ tico y econ—mico
que permita a las distintas subjetivi dades autoconscientes convivir  con sus deseos y necesidades
(cuesti—n que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos
de globalizaci—n econ—mica), sino de alterar radicalmente los l’mites antes se–alados como constitutivos
del sujeto y de su relaci—n con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratar‡
es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios c—digos y formas de
experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente
se encontrar’a Òm‡s all‡Ó de los patrones subjetivos instituidos de percepci—n y comprensi—n de lo
Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no ser’a sino la experiencia de la disoluci—n de
sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aqu’ a la expectativa de una relaci—n con ÒalgoÓ
que se encontrar’a m‡s all‡ del l’mite, sino a la experiencia del l’mite mismo, he aqu’ la transgresi—n
que caracteriza a la estŽtica de una parte importante del arte contempor‡neo y a su discurso de
autocomprensi—n.

El individuo es la figura pol’tica y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo
de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre ÒiniciadoÓ en la existencia
social y en la conciencia de un deber ser. ÒLa individualidad -escribe Horkheimer- presupone el
sacrificio voluntario de la satisfacci—n inmediata en aras de la seguridad, de la conservaci—n material
y espiritual de la propia existenciaÓ4. As’, el mundo que resulta de haber acotado la ÒrealidadÓ a los
l’mites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constituci—n, esto es, de reconocimiento.
Apunta Breton:

ÒTanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de m‡s precario -me refiero a la vida
real-, que finalmente esa fe se pierde. (É ). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno
abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginaci—n que no reconoc’a l’mites,
ahora s—lo se deja utili zar subordinada a las leyes de una utili dad arbitraria (É) . El
hombre propone y dispone. Solamente de Žl depende llegar a pertenecerse por entero,
o sea, mantener en estado an‡rquico las huestes cada vez  m‡s temibles de sus deseosÓ5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto
se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque m‡s all‡ de lo que ser’a el deseo de un objeto
determinado, experimenta algo as’ como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a
un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro
y su doble (1938) Artaud escribe: Òsi a todos nos importa comer inmediatamente, mucho m‡s nos
importa no malgastar en la sola preocupaci—n de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener
hambreÓ6. La sensaci—n de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacci—n, sin
embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre
m‡s all‡ del objeto natural que satisfaciŽndolo lo har’a desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el
cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los h‡bitos de la conciencia territorializada,
y el sujeto se queda s—lo con un Òpoco de realidadÓ. De aqu’ el deseo de sentir antes que de sentir algo
determinado; deseo de sentir precisamente m‡s all‡ de lo determinado, como deseo de recuperar el
cuerpo Òsin —rganosÓ que se ficciona desde la territorializaci—n. El sujeto no se reconoce plenamente
all’ en donde ha ÒtranzadoÓ finalmente los l’mites con la realidad, pero no existe otro lugar de
reconocimiento que el de esa insatisfacci—n.

No se trata de acceder a lo que estar’a ilusoriamente m‡s all‡ de la barrera del sujeto como Òposibilidad
finitaÓ, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso ser‡ la tarea del arte;
producir estŽticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,
lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupci—n o desborde de una supuesta
realidad Òen s’Ó, sino m‡s bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aqu’ que la
obra deba ser analizada como una reflexi—n radical acerca del lenguaje y de los recursos de representaci—n
y significaci—n de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el l’mite de sus
posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye hist—ricamente desde
la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido m‡s que sus obras, es un buen
ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contempor‡neo, que reconoce en la transgresi—n de
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los l’mites (no en su simple aboli ci—n) el sentido de sus propuestas. ÒEl tiempo y el espacio -escribe
Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad
omnipresenteÓ7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que segœn Kant condicionan
de modo a priori  a la sensibilidad. ÒTransgredirlasÓ ser’a aniquilar al propio sujeto. ÒEl arte no puede
ser m‡s que violencia, crueldad e injusticiaÓ 8. Podemos considerar en este punto a la estŽtica futurista
como una poŽtica de la destrucci—n del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la
propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que corresponde a la idea de que la
individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a s’ mismo) no es la
realidad œltima de la subjetividad humana. ÒÀQuŽ puede encontrarse en un cuadro antiguo m‡s que
la contorsi—n penosa del artista esforz‡ndose por romper las barreras infranqueables a su deseo de
expresar su ensue–o ’ntegro?Ó. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una Òurna
funerariaÓ. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad
respecto a los l’mites que la posibili tan hist—ricamente. En el Manifi esto de los mœsicos futuristas
Balilla Pratella se–ala que se deben Òconsiderar las formas musicales como consecuencias directas de
motivos pasionales generadoresÓ9.

ÀEn quŽ consiste esta estŽtica orientada a suprimir la mediaci—n en la expresi—n? Sostiene Pratella que
se debe Òconcebir la melod’a arm—nicamente, buscando la armon’a a travŽs de las combinaciones y
de las series de sonidos m‡s diversos y complicados, y encontrar‡n f‡cilmente nuevos or’genes de la
melod’aÓ 10. Se pone en cuesti—n la subordinaci—n de la armon’a a la melod’a, y podr’amos leer en
eso la alteraci—n de la adecuada subordinaci—n de los recursos materiales a la intenci—n ÒcomunicativaÓ
del autor. Esto implicar’a a la vez la subordinaci—n (en el autor) de su propio potencial expresivo al
imperativo de Òhacerse escucharÓ, como un hacerse ÒentenderÓ. En cierto modo esta intenci—n es
precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. ÒNosotros gustamos hace tiempo de los
intervalos enarm—nicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas
que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupaci—n art’sticaÓ11. Esta
Òpreocupaci—n art’sticaÓ es la de Òhacerse o’rÓ ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al
concebir  la melod’a arm—nicamente. ÀC—mo entender esta concepci—n?

Tradicionalmente la melod’a es la sucesi—n de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido
mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melod’a como lo medular en una composici—n,
pues refiere directamente la intenci—n emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podr’a
decirse que la melod’a es el contenido de una obra. La armon’a es el acompa–amiento de la melod’a
y consiste en notas que suenan simult‡neamente, en contraste con las notas sucesivas de la melod’a12.
As’, el curso horizontal de Žsta en la partitura describe el f lujo temporal de la conciencia, en que la
materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La
subordinaci—n de la armon’a a la melod’a hace posible, entonces la concentraci—n interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su ret—rica incendiaria corresponden a la
expresi—n de un malestar en la historia, y la persistente creencia en Žsta describe el devenir de los
ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponder’an -parafraseando a Pratella-
a Òla melod’a de la historiaÓ. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de all’ que su
entusiasmo por la tŽcnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la
apertura del presente y su proyecci—n hacia el futuro, sino la destrucci—n del presente-pasado por la
irrupci—n de la condici—n esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,
que se dirige hacia la destrucci—n de la historia antes que a la representaci—n de un porvenir. ÒMarinetti
quer’a provocar el caos de la cat‡strofe, la completa ruina de la tradicional civili zaci—n occidental, y
luego quer’a proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contempor‡neoÓ14. Pero, Àen quŽ
podr’a consistir ese mundo sino en la imposibili dad de habitarlo? No resulta descaminado sostener
que el prop—sito esencial del Futurismo fue la  destrucci—n del hombre en el ‡mbito de la representaci—n.
Respecto al sentido de este prop—sito, la estŽtica del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estŽtica de un universo descomunal, excesivo e intenso; la
experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los c—digos y par‡metros de
la escala humana individuali sta del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melod’a, la
econom’a estil’stica del potencial sonoro, el devenir li neal de las obras en el tiempo, la comprensi—n
narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los
recursos de representaci—n y signif icaci—n. ÀEn d—nde se encontraba esta materialidad, hasta ese
momento supuestamente secreta y an—nima?

El espacio auditivo se ampl’a abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este
proceso hist—rico se inscribe tambiŽn el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese
car‡cter intersticial de la poŽtica del ruido se proyecta tambiŽn hacia la exploraci—n de la cotidianeidad
del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor
del intonarumori, una m‡quina de ruidos) escribe a Pratella:

RODRIGO TORRES
Universidad de Chile
ComitŽ editorial Resonancias
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibili dad misma de expresar(lo), y entonces se podr’a
decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por
completo lenguaje. Pero esto no podr’a ocurrir sin la conciencia de que los recursos est‡n siendo
conducidos hacia el l’mite material de sus posibilidades. En la dimensi—n estŽtica, el ruido es producido
precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido Òse basa en vibraciones de longitud de
ondas siempre variable, o sea desigualÓ19, entonces la expresi—n del malestar que lo produce conduce
el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el
sujeto se estetiza, pero a la vez, desde ÒdentroÓ del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,
como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estŽtico sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremaci—n
de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonom’a art’stica propia del arte moderno
y contempor‡neo. En general, el principio de la autonom’a en las artes contempor‡neas consiste en
el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen reali zarse entre s’.
En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schšnberg Òel sujeto se ha replegado, como
ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en
el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la œltima nota, al sonido m‡s grave
de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustituci—n de la nota t—nica que la atonalidad
ha abandonadoÓ20. Las estructuras, series y secuencias en la administraci—n del universo sonoro generan
tramas de posibil idades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el
tiempo conforme al principio de la autonom’a.

Pero aquella autonom’a no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como
ocurri— en la pintura abstracta contempor‡nea), sino que abre la posibilidad del desborde de los l’mites
establecidos del gŽnero. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde
-transgresor de ciertos gŽneros instituidos- sea precisamente una posibili dad radical contenida en esa
misma instituci—n del lenguaje art’stico. Dicho de otro modo: en la instituci—n art’stica esta contenida
la posibilid ad de una relaci—n con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la
expresi—n sobre la intenci—n codificada que hac’a de la obra la expresi—n de un sujeto. Lo anterior es
precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar
cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar ÒcomunicarÓ algo a alguien. En efecto, cuando el
malestar se representa como ÒcontenidoÓ, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella
representaci—n produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos
ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento
e insatisfacci—n. As’, habiendo devenido ÒcontenidoÓ, el malestar se entroniza subjetivamente, haciŽndose
por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicaci—n.

Lo que nos interesa aqu’ especialmente es el fen—meno estŽtico en que la subjetividad, animada por
un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones m‡s
parad—jicas de lo que denominamos estŽtica del malestar. Consideramos, a modo de hip—tesis, que se
trata de un malestar en la modernizaci—n, en que no encontrando el sujeto ÒsalidaÓ a un presente que
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Nuestra hip—tesis es que la estŽtica del malestar que encuentra un medium de expresi—n en el ruido,
se propone la destrucci—n de la subjetividad individual en el plano de la representaci—n. El desencanto
en los procesos de modernizaci—n de las sociedades contempor‡neas consistir’a en que ya no se busca
una salida para el individuo en la utop’a, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las
formas acordadas e instituidas de comunicaci—n. No se trata s—lo de mœsica producida desde una cierta
marginalidad socio econ—mica, sino que consiste en una elaboraci—n del margen, la subjetividad como
deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia ÒafueraÓ,
queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetizaci—n. Realiza entonces lo que
hemos denominado la destrucci—n del individuo en tanto que escala humanista de producci—n y
comprensi—n del mundo.

ÒNegando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente
abolici—n de cualquier distinci—n entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,
se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de
experimentar con Žl asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional
de creaci—n pierde todo signif icadoÓ25.

La poŽtica del ruido que caracteriza a las expresiones que aqu’ comentamos no dice que el mundo no
tenga ÒsentidoÓ, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines
operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre ÒbuenosÓ), porque se ha transformado
en un mundo excesivo, precisamente como producto de la raz—n tŽcnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentaci—n, siendo un motivo fundamental la exploraci—n de
la subjetividad en la obra. De aqu’ se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboraci—n ir—nica
de las posibil idades de signif icar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.
En cambio, en el arte contempor‡neo la obra desborda los l’mites de la subjetividad y el principio de
la autonom’a estŽtica del arte se pone en cuesti—n. Las pr‡cticas art’sticas se dirigen hacia una alteraci—n
de las fronteras de lo art’stico. Debemos tener presente que la alteraci—n de las fronteras es tan
importante como la referencia a Žstas. Como se–al— el historiador Adolfo Salazar: Òtoda la mœsica
actual es comprensible en la medida en que el esp’ritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo
que esta mœsica ser’a si fuese normalÓ26. El interŽs del arte contempor‡neo por el lenguaje corresponde
en parte a su interŽs por lo Real, comprendido Žste como aquello que no podr’a ingresar en la estŽtica
de la representaci—n o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipaci—n del lenguaje, pero con
el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los c—digos establecidos de comprensi—n. Es en este
cuestionamiento que el l ’mite entre el ÒlugarÓ de la obra de arte y la realidad del destinatario que la
consume se moviliza, sin suprimirse. Podr’a decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteraci—n
de ese consumo en la recepci—n.

Desde la perspectiva de una estŽtica del malestar, lo que no podr’a ingresar del todo en el lenguaje
es la propia subjetividad, en tanto sus c—digos heredados o impuestos de percepci—n y comprensi—n
de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicaci—n se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creaci—n
y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalaci—n,
as’ como en la problem‡tica de la percepci—n estŽtica y las relaciones entre sonido, espacio y pœbli co.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalaci—n; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros s—lo una vez me he acercado al ÒgŽneroÓ del paisaje sonoro, entendido como
el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electr—nico (hoy principalmente CD).
Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de mœsica electroacœstica
y concreta, en las cuales tambiŽn pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material
de composici—n. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relaci—n estrecha con el lugar
de la grabaci—n y sus caracter’sticas sonoras1.

M‡s frecuente en mis trabajos es la instalaci—n sonora. Este ÒformatoÓ es el m‡s extendido y variado
del ÒgŽneroÓ arte sonoro, ÒtŽrmino genŽrico para las pr‡cticas que traspasan l’mites, en las cuales
elementos de mœsica, artes pl‡sticas, arquitectura y otras ‡reas art’sticas se conectan en forma cambiante
y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresalienteÓ2. Una caracter’stica importante
de la instalaci—n sonora es su espacialidad, su relaci—n con el lugar de exposici—n y el movimiento
f’sico del pœblico en ella3, caracter’sticas que comparte con la instalaci—n art’stica en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el gŽnero paisaje sonoro toma forma en
el formato instalaci—n sonora. Ambos conceptos presentan aspectos espec’f icos de la percepci—n estŽtica
y relaciones distintas entre sonido, espacio y pœblico.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.
El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce s—lo a su ‡mbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo
lo que aqu’ se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepci—n simult‡nea, sino tambiŽn las
posibil idades de comprensi—n y expli caci—n. Como el paisaje se escapa de una visi—n general del
conjunto, tanto espacial como temporalmente, as’ tambiŽn se escapa de un entendimiento cognitivo
de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un ÒabrirseÓ a algo, a un acontecimiento,
que no se puede resolver pr‡ctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas caracter’sticas son v‡lidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo
el œltimo como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejan’a o cuando esta lejan’a se
hace presente a travŽs de sonidos u olores. As’, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no
se puede estructurar completamente en la percepci—n de sus elementos (edif icios, v’as, parques, plazas,
monumentos, etc.). Adem‡s, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad
de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su
vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estŽtico de la ciudad no solamente estamos
expuestos a una interacci—n fenomŽnica inabarcable, sino que tambiŽn a una interacci—n personal
inabarcable; aunque una interacci—n indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacci—n reciŽn
nos posibilit a la percepci—n estŽtica del entorno urbano.

2. Instalaci—n

Mientras la percepci—n estŽtica del paisaje no necesariamente est‡ relacionada con la producci—n
estŽtica, la instalaci—n en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra art’stica es una presentaci—n
ÒconstelativaÓ, es decir, su signif icado se presenta a travŽs de una combinaci—n de elementos no
sustituible por ninguna otra combinaci—n de elementos. Aqu’ se trata de un ordenamiento singular de
sus signos8. En una instalaci—n la composici—n de los signos es espacial, de tal modo que provoca una
diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitect—nico, urbano o natural) y
el espacio tal como se presenta (como un espacio estŽtico)9. El espectador se enfrenta a este espacio
con una valorizaci—n (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje, el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos
materiales de la instalaci—n, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.
A pesar de esto, en una instalaci—n no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones
son ÒinclusivasÓ, porque aqu’ queda Òabierto quŽ es todav’a parte del objeto estŽtico y quŽ noÓ10

(dif erencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). As’ el
espectador tiene la posibil idad, a travŽs de su desplazamiento f’sico entre estos elementos, de componer
sus relaciones, definir sus constelaciones a travŽs de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando
m‡s o menos atenci—n a cada uno de ellos y as’ relacionarse estŽticamente con la instalaci—n en su
conjunto.
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ÒNos recrearemos orquestando con la imaginaci—n los ruidos de las puertas met‡licas
de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud
de las masas en las estaciones de ferrocarril , las f‡bricas de acero, las imprentas, los
camiones y los ferrocarril es subterr‡neos. Tampoco deber’amos olvidar los ruidos de
la guerra (É) Ó15.

La superaci—n de los l’mi tes estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los
instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno tŽcnico, excesivo, ruidoso.

La poŽtica del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste
en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial
de los recursos en funci—n del primado de un Òquerer decirÓ del autor en la melod’a. El lenguaje como
mediaci—n signif icante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden signif icante del
sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multipli cidad de frecuencia (ruido)
que la misma producci—n de sonido debe reducir. Entendemos por ruido Òun suceso acœstico en que
est‡n presentes simult‡neamente gran nœmero de frecuencias y sus pir‡mides de arm—nicosÓ16. El
ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran nœmero de frecuencias17. Russolo propuso una li sta
de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. EstrŽpitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;
3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos
por fricci—n; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales
y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al Òquerer decirÓ, los ruidos provienen
desde la materia de los cuerpos que entran en contacto Òentre s’Ó, en universo infinitamente distante
al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible
indicar la calidad de un ruido determinado, m‡s all‡ de las notaciones de ÒagudoÓ, ÒmedioÓ y ÒgraveÓ
que describen su intensidad sin valoraciones estŽticas.

Las categor’as tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando as’ su relaci—n con una
subjetividad que en ello trabaja su propia consumaci—n. En efecto, la posibilidad del significado (como
contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que
existe entre el estado actual de la expresi—n en un momento determinado y las posibilidades estrictamente
materiales contenidas en esa expresi—n. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando
ciertas caracter’sticas en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra
persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito
que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor
tiene conciencia de o’r una potencia sonora controlada en su condici—n significante, la expresi—n ser‡
remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que ÒrecurreÓ al lenguaje para dar a
conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el
contrario, en lo que aqu’ denominamos como ÒpoŽtica del ruidoÓ, la subjetividad se dirige en el lenguaje
hacia su propio agotamiento, hacia la consumaci—n de toda aquella posibil idad (como posibil idad
inmanente de imposibilita rse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la raz—n instrumental, busca salir desde su propia condici—n ensimismada de sujeto
individual21.

En los 80Õ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, mœltiples iniciativas y expresiones
art’sticas cuyo asunto fue precisamente la represi—n y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin
embargo, encontramos tambiŽn un tipo de expresiones que desmarc‡ndose de cierto veros’mil pol’tico,
ten’an como finali dad dar cuerpo a un malestar cuyas causas parecen tan incompatibles como
incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse m‡s ac‡
de la percepci—n pol’ tica, dio origen en ese tiempo a la mœsica punk y thrash (ÒazoteÓ), traducida a
veces err—neamente como trash (ÒbasuraÓ). La desaz—n, por ejemplo, expresada por la banda ÒLos
Pinochet BoysÓ genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la mœsica propiamente
contestataria de esa Žpoca. ÒExist’a un gran vac’o -dice Miguel Conejeros- que no intent‡bamos ni
nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera m‡s lœcida de atravesar
una dŽcada esquizofrŽnica, dividida por la manipulaci—n ideol—gicaÓ 22. La letra del tema ÒMa–anaÓ
s—lo dice: ÒMa–ana / ÀquŽ es lo que pasar‡ ma–ana?Ó, repitiŽndose esta estrofa durante toda la canci—n.
Esta inquietud nace de la experiencia social y pol’tica de que las expectativas de placer del individuo
no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucci—n ir—nica de esas
mismas expectativas. Emerge aqu’ lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estŽtica
en la que podemos reconocer una especie de Òautonom’aÓ de la materialidad significante. El ruido es
la alteraci—n de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma
de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto
exige manipular la dimensi—n significante de tal modo que no pueda subordinarse a un ÒsignificadoÓ.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera
un sujeto (en el Òquerer decirÓ) y un objeto (Òlo queÓ se ha querido decir, lo que se ha querido dar a
entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiŽndose entonces un ÒmensajeÓ
agenciable por el mercado de los signos para su circulaci—n, consumo y reproducci—n. Parad—jicamente,
el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estŽtica del malestar, al no dar lugar a una
forma convencional de Òconciencia pol’ticaÓ, no genera de suyo formas de comprensi—n de la realidad,
y de all’ se sigue la estŽtica del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente
importante la dimensi—n del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana
Sepœlveda Ruidos Molestos, acerca de la mœsica Punk y Trash en los cerros de Valpara’so entre los
a–os 1985 y 1995, el vocali sta de la banda ÒThemÓ se–ala: Òeste gobierno se dedic— a implantar esa
onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a tiÓ 23. Las bandas m‡s radicales en esta
l’nea consideran a grupos como ÒLos PrisionerosÓ como individuos ÒresentidosÓ y ÒcomercialesÓ
porque intentan hacer cr’tica social, se critica incluso a la banda metalera ÒDeimosÓ por elaborar un
mensaje pol’tico en sus presentaciones, se les acusa de Òutil izarÓ el escenario24.

ruidosa expresi—n que altera y desbarata la cadena signif icante brota desde una subjetivi dad que
arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar
hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicaci—n ya no es posible. En nuestra hip—tesis, esta
imposibilidad env’a a la subjetividad hacia la tŽcnica como recurso, cuando la Žpoca que se vive parece
tornar inaudible el malestar que se articula para Òdarse a entenderÓ. La poŽtica del ruido tiene lugar
en aquella comunicaci—n desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a
Òescala humanaÓ. En el desarrollo del arte contempor‡neo se ha ensayado sostenidamente la idea de
que, en un mundo producido por la racionalidad tŽcnica en una escala humanamente incomprensible,
la individualidad Òdue–a de s’Ó no es la figura œltima de la subjetividad. La mœsica no ha sido una
excepci—n.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atenci—n sin una raz—n precisa mientras uno
transita por las calles con otros fines. As’ tambiŽn su funci—n deber’a ser la de un archivo que permite
en su consulta recordar situaciones y acontecimientos espec’ficos. La mayor’a de los sonidos grabados
cumple la funci—n  -en la reproducci—n posterior y fuera de su contexto original espec’fico (que son
las calles y tœneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intenci—n documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad
por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los a–os sesenta, quien introdujo el tŽrmino soundscape
(paisaje sonoro) en la discusi—n estŽtica. Parti— de una visi—n cr’tica del entorno sonoro urbano, su
contaminaci—n acœstica y la pŽrdida de sonidos naturales5, y destac— el rol fundamental de la grabaci—n
para el an‡lisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

ÒGrabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que
una fotograf’a enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada
y c—modamente, una grabaci—n sonora asila un entorno acœstico y lo convierte en un
evento repetible, susceptible de ser examinadoÓ6.

En 1973 Schafer public— The Vancouver Soundscape, una recopilaci—n de sonidos grabados del entorno
(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deber’an ÒmostrarÓ -hacer perceptible-
el car‡cter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intenci—n de representar, significa el
acto de ÒcomponerÓ el sonido. Para Žl, entonces, un paisaje sonoro es la composici—n de un entorno
sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde Žl es due–o de los elementos
singulares del paisaje y los mueve segœn su interŽs conceptual. El paisaje es entonces un artifi cio
compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el fi l—sofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producci—n estŽtica
sino como un proceso de percepci—n estŽtica en un espacio, con caracter’sticas propias y diferentes
de otros espacios. El paisaje existe en esta percepci—n estŽtica; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepci—n estŽtica, en un paisaje no nos encontramos fr ente
a uno o m‡s objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje adem‡s no es
est‡tico: por un lado, el espectador puede moverse en Žl y as’ se cambian las vistas y perspectivas, y,
por otro, en Žl siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero tambiŽn de los objetos
mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de
acontecimientos.

Paisaje tambiŽn es un asunto de dimensi—n. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede
definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene m‡rgenes ni l’mites, termina reciŽn en el horizonte,
donde se difuminan los contornos, formas y m‡rgenes de los objetos. ReciŽn con la apertura hacia el
horizonte el espacio se transforma en paisaje.

20

DespuŽs de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,
no hab’a Òningœn marco alrededor de los mismosÓ. El micr—fono no permite la selecci—n de un Òobjeto
sonoroÓ de la forma en que la c‡mara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido espec’fico
de su entorno sonoro requiere un Òrodaje sonoroÓ13, la creaci—n de una situaci—n apta para la captaci—n
del sonido sin ruidos simult‡neos o vecinos, elegir hora, lugar y tŽcnica adecuada. As’, el momento
de grabaci—n sonora ya es parte de la creaci—n sonora.

Con esta forma de construir una situaci—n especial para adaptar el objeto de interŽs, el paisaje, al medio
de representaci—n (la tŽcnica de grabaci—n sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto
(del paisaje). Pero aqu’ hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estŽtica y
paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentaci—n estŽtica
del paisaje, que intenta que el paisaje ÒaparezcaÓ en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posici—n
y condici—n corporal del sujeto que reciŽn con su percepci—n lo constituye. Una obra de arte no puede
solamente mostrar  el paisaje (una de sus tantas im‡genes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,
tiene que hacerse cargo de la relaci—n entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relaci—n con el entorno. GrabŽ en el transcurso de dos
semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. UsŽ un micr—fono
omni-direccional, que no privilegia ninguna direcci—n y as’ no permite ninguna concentraci—n en un
sonido espec’fico, ningœn control sobre el car‡cter del material sonoro en el momento de grabaci—n.
El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duraci—n que el trayecto recorrido, desde
la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revŽs. La calidad
acœstica de las grabaciones var’a segœn las condiciones de cada d’a: clima (viento, ll uvia), fl ujo de
tr‡nsito, cercan’a o lejan’a de transeœntes, etc. La selecci—n definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt
fue realizada despuŽs a travŽs del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando
fragmentos segœn criterios tŽcnicos y estŽticos de cada uno: las grabaciones deber’an tener una cierta
densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros
de car‡cter ÒatmosfŽricoÓ, de Òlejan’aÓ. Los tracks defini tivos de Kreuzfahrt son montajes de estos
fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar
las diferentes l’neas del Metro, tœneles subterr‡neos de conexi—n) los estructuraron r’tmicamente,
aspecto formal que me permiti— tomar el camino mismo como punto de partida de la organizaci—n del
material en una composici—n.

4.  Acontecimiento y la posici—n del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo
material: las caracter’sticas de cada grabaci—n: duraci—n, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento
(parcial), y su posici—n temporal en el macro-suceso Òviaje casa-oficinaÓ. Las mencionadas secuencias
que estructuraron el camino real del recorrido eran la gu’a de la estructuraci—n temporal de la obra,
su ritmo, duraci—n de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del
trayecto entre mi casa y la oficina.

Al  contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalaci—n, los elementos son signos y
material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una Òdoble presencia.
(É) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como
en el s’mbolo) ni tampoco reducir a pura li teralidadÓ11. Esta doble presencia provoca entonces una
doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiendo rec’procamente uno al otro, lo que
imposibilita una determinaci—n definitiva. El observador Òest‡ confrontado con una din‡mica contradictoria
entre producci—n y subversi—n de sentidoÓ12. Esta experiencia estŽtica es entonces potencialmente
indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estŽtica, a travŽs de
un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo ÒquŽÓ y todo
Òpor quŽÓ de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el ÒquŽÓ (la materia)  y
el Òpor quŽÓ (el significado) es inherente a la experiencia estŽtica. Mientras en el paisaje los elementos
no signifi can sino que son fen—menos que interactœan entre s’ y con el sujeto, en la instalaci—n los
elementos son m‡s que fen—menos, son tambiŽn signos que se relacionan segœn las intenciones de un
autor y las percepciones del pœblico, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt
es un intento de relacionar las distintas experiencias estŽticas: dejar Òaparecer un paisajeÓ y al mismo
tiempo significar a travŽs de un formato art’stico.

3. Kreuzfahrt: presentaci—n de paisaje

Kreuzfahrt es la presentaci—n de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial
de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno
particular: la mayor’a de las grabaciones las realicŽ en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto
que recorr’ dos veces al d’a, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno
urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno ten’a fines no estŽticos, s—lo interŽs
instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fen—menos perceptibles, sino solamente
aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los
distintos grados de lejan’a y cercan’a respecto del tiempo que faltaba para llegar al andŽn, no por su
experiencia estŽtica de lejan’a en s’. ReciŽn cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,
cuando la interacci—n con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba
la posibilidad de ÒabrirseÓ a una interacci—n estŽtica, no interesada.

Tomar la decisi—n de transformar las grabaciones ÒdocumentalesÓ en paisaje sonoro o, mejor dicho,
en presentaci—n estŽtica del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma
de recolecci—n del material. EmpecŽ con la grabaci—n selectiva de algunos sonidos que me parec’an
especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situaci—n o un objeto
relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabaci—n correspond’a m‡s bien al concepto de paisaje
sonoro segœn Murray Schafer y su posici—n cr’tica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste
en una selecci—n de sonidos real izada con un cierto concepto previo sobre c—mo debe sonar la
presentaci—n del paisaje. La decisi—n de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del
entorno sonoro, sino tambiŽn en la comprensi—n cognitiva de los sonidos y su valorizaci—n cr’tica
respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este Òrealismo narrativoÓ se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intenci—n
de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, œnico y ef’mero, sino
como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta peri—dicamente con el
recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su caracter’stica circular no pudiera reflejar una
caracter’stica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por
el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del pŽndulo16. MontŽ
paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,
distribuyŽndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivŽn simult‡neo, un quiasmo.

La segunda decisi—n fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micr—fono
contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiraci—n, mis pasos y el viento fuerte
en los tœneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superpon’an a las grabaciones del
entorno. En la revisi—n posterior del material grabado me di cuenta de que ser’a dif ’cil fil trar todos
estos ruidos colaterales, raz—n por la cual decid’ incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes
de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto
de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisi—n se puede explicar a travŽs de una comparaci—n con un procedimiento
similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,
el pintor alem‡n Caspar David Friedrich pint— el cuadro ÒEl Trotamundos sobre el Mar de NieblasÓ
(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espect‡culo
natural en las monta–as. La figura oculta el ‡rea donde convergen las l’neas composicionales del cuadro
como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero
al plano del observador pintado, poniŽndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar
pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la
introducci—n del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no
es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el
cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepci—n. El tema central
entonces es el del sujeto en relaci—n con su entorno, ÒsuÓ paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la tŽcnica, cumplen un rol
similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un
entorno urbano, es producto de grabaciones espec’fi cas, de una selecci—n subjetiva, de un montaje
deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la
grabaci—n. La aparici—n constante de sonidos corporales y del proceso de grabaci—n mismo destruye
la ilusi—n de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensi—n
entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en
el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, tambiŽn el material
y el contexto espec’ficos de captaci—n influyen en sus decisiones. Decid’ incorporar sonidos distintos
a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer
perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno f’ sico.
SeleccionŽ peque–os fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas
o palabras) y los montŽ de tal manera en medio de los dem‡s sonidos, que estructuran la obra en
Òcap’tulosÓ. Las palabras pueden ser escuchadas como Òsubt’tulosÓ o como comentarios acerca de los
sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extra’do de las discusiones pol’tico-sociales alternativas de las
grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica
la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la
composici—n del material), le impone una lectura pol’tica. Y al revŽs, el texto est‡ connotado por los
sonidos colindantes, su contenido sem‡ntico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros
textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad espec’fica. La
apertura del paisaje se entiende aqu’ como una apertura a los medios, a su espacio de difusi—n, donde
la fuente de emisi—n queda permanentemente fuera del campo de percepci—n.

TambiŽn se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relaci—n con la propia obra
Kreuzfahrt. Elementos extra–os en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepci—n
de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en ÒmovimientosÓ, m‡s propios de la mœsica, o en
cap’tulos, sugiriendo una percepci—n narrativa. Incluso no son propios del formato de instalaci—n
sonora, donde la falta de narraci—n es habitual. Las ÒobjecionesÓ verbales constituyen entonces instancias
de reflexi—n sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estŽtica.

5.  Material y espacio

Mientras la organizaci—n temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la
temporalidad del suceso real Òviaje casa-oficinaÓ, ser’a ilusorio pretender una representaci—n espacial
del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabaci—n, ya que las grabaciones
las realicŽ en estado de movimiento f’sico, o sea, no existe un lugar fi jo de grabaci—n que se podr’a
comparar con un lugar fi jo de presentaci—n de la obra. La instalaci—n tiene que construir su propia
espacialidad. MontŽ tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje m‡s los
sonidos corporales y las falencias tŽcnicas), que ÒparcelanÓ el espacio f’sico en un mismo lapso de
tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposici—n de las pistas estos espacios se mezclar’an
y se desvanecer’a la calidad de pistas separadas, es decir, ser’a imposible distinguir cu‡les de los
sonidos pertenecen a la ida o cu‡les a la vuelta, y cu‡les de los sonidos corporales (pasos, respiraci—n)
son m’os o de transeœntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a travŽs de la repartici—n
del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribuci—n de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias tŽcnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posici—n f’sica es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepci—n.
Los ÒcomentariosÓ verbales est‡n distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relaci—n din‡mica
con estos espacios, desplaz‡ndose y percibiendo la instalaci—n segœn su posici—n transitoria. No est‡
frente a una mera documentaci—n de un aspecto espec’fico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de Òcomposici—n de obraÓ mediante desplazamiento f’sico provoca una atenci—n diferente
a la contemplaci—n habitual de obras de arte. En un concierto de mœsica comœn (incluso en un concierto
de mœsica espacializada) o en una exposici—n tradicional, donde el pœblico selecciona su percepci—n
de la dimensi—n acœstica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No as’ en una instalaci—n que abarca
est’mulos visuales, sonoros y t‡ctiles (movimiento del cuerpo) simult‡neamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio pœblico y otros ruidos ajenos a la instalaci—n) y visual (caracter’sticas
arquitect—nicas de la sala, el equipo de reproducci—n sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. ÒLa situaci—n Çemp’ricaÈ, en la cual se encuentra la instalaci—n, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentaci—n y recepci—n de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo art’sticoÓ20.

Bajo este an‡li sis, el formato instalaci—n sonora -espacialidad sin l’mites medibles, movimiento del
pœblico, superposici—n de sonidos ajenos- parece dar una especial posibili dad de presentar paisaje de
tal modo que las caracter’sticas de esta experiencia estŽtica paisaj’stica -horizonte con l’mites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, ÒaparecenÓ,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y signif icado comprensible.
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1.  ÒLas ideas han sido funcionalizadas del modo m‡s radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicaci—n de los elementos intelectuales que intervienen en la producci—n,
bien para la conducci—n de las masasÓ, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducci—n

Motivados por la creciente incorporaci—n de los nuevos recursos tecnol—gicos digitales a la creaci—n
de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el œltimo tiempo, hemos convocado
a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fen—meno, poniendo foco en experiencias
que promueven una ampliaci—n del registro material y poiŽtico de lo sonoro, problematizando las
modalidades convencionales de su manipulaci—n art’stica; o bien exponiendo su propia experiencia
creadora, sea desde el ‡mbito de la mœsica contempor‡nea, sea desde la pr‡ctica del arte sonoro.

Los textos aqu’ reunidos tambiŽn responden a la invitaci—n de pensar en esa frontera incierta donde
lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactœan, dando lugar a una zona que, en
la medida que diluye o flexibiliza los l’mites entre gŽneros art’sticos, hace plausible suponer que estar’a
en curso la decantaci—n de un nuevo campo, incipientemente comœn. Probablemente sea un s’ntoma
de una Žpoca que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-
musical y de la hiper especiali zaci—n/separaci—n de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, as’ como la mencionada interacci—n
entre gŽneros art’sticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producci—n de
obras -mœsica contempor‡nea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda
conciencia del entorno sonoro y que opera integrando m‡s que separando el sonido con lo visual y
lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad
de este tiempo.

El comitŽ editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los
artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo C‡diz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico
Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalaci—n sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galer’a de la Escuela de Artes Visuales y Fotograf’a de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicaci—n (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f] .

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del Òtr‡fico pendularÓ (Pendelverkehr) y Pendler : Òtrabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajoÓ Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no ser‡ paisaje -que por definici—n es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras ret—ricas.

17. Por falta de objetos geomŽtricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare an‡lisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el tŽrmino ÒconcretoÓ en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define Òobjetos sonoros, extra’dos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidosÓ, diferenciados as’ de sonidos producidos electr—nicamente.
La grabaci—n, edici—n y amplificaci—n de estos sonidos concretos s’ implica una modificaci—n electr—nica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central est‡ relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepci—n. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central est‡ ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta tambiŽn la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teor’a de lo sublime en la filosof’a cr’tica trascendental de Kant comporta una estŽtica de la negatividad, y en un trabajo
m‡s extenso sobre el tema que aqu’ abordamos, debiera ser considerada en relaci—n al entusiasmo que el poder de la tŽcnica ha
despertado en muchos artistas contempor‡neos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de s’ mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relaci—n con esto se–ala m‡s adelante: ÒLa furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentar‡ m‡s. La del actor ha tomado una forma que se niega a s’ misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidadÓ (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completar’a un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la soluci—n psicol—gica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la mœsica desde s’ misma. Por el contrario, la emergencia de la armon’a
en la melod’a s—lo es posible por una proli feraci—n en el espacio de las posibilidades sonoras de los
instrumentos. Se trata, escribe Pratella, de Òaprovechar todos los valores expresivos, tŽcnicos y
din‡micos de la orquesta y considerar la instrumentaci—n como un mundo sonoro de incesante movilidad
y constitutivo de un todo œnico gracias a la fusi—n real de todas las partesÓ13. El sentido de la poŽtica
musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento
futurista por las m‡quinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad
como ÒrapidezÓ (siendo todav’a Žsta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como
aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la tŽcnica, una
realidad que aœn siendo obra (tŽcnica) del hombre, desborda la posibilidad de comprenderla y
administrarla conforme a fines. En esta especie de Òinsubordinaci—nÓ de los recursos, parece anunciarse
una nueva Žpoca cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deber‡, pues, ser
ÒdesarmadoÓ para poder experimentar ante todo la disoluci—n del presente que se hunde con la historia.

12. Para los mœsicos renacentistas y barrocos Òla armon’a entra–a un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (É ) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armon’a del mundoÓ, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexi—n acerca de la dimensi—n estŽtica de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcci—n de formas colectivas de subjetividad en ÒEstŽtica del malestar y expresi—n ciudadana. Hacia una cultura cr’ticaÓ,
conferencia le’da en el seminario internacional Ciudadan’a, Participaci—n y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepœlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa ÒSex PistolsÓ critic— a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunci— esta situaci—n l’mite del agotamiento
del arte contempor‡neo: ÒLa expresi—n de que no hay nada que expresar, nada con quŽ expresar, nada desde lo cual expresar,
ningœn poder para expresar, ningœn deseo de expresar, junto a la obligaci—n de expresarÓ.

2. Fšllmer 2008: 21.

3. Compare Fšllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, —leo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicaci—n propone una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido. Reflexiona, por
una parte, en torno a la incursi—n del ruido como recurso de la mœsica contempor‡nea y, por otra, sobre
el valor expresivo de Žste en algunas formas de mœsica popular derivadas del rock. Postula que entre
ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilid ad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poŽtica del ruido; estŽtica; subjetividad.

      ÒEl ruidismo es una concepci—n de la vida, que,
                                                                             por extra–o que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisi—n definitiva. En el mundo
                                                                                                           s—lo hay los ruidistas y los otrosÓ

                                                                                                                  Richard HŸlsenbeck

 ÒUn ni–o va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice Ôtoma, hace
                                                                                              lo que queraiÕ con la guitarra, mete bullaÕ.
                                                                                                                  ÀSe desahoga o no?Ó

Un integrante de la banda porte–a ÒThemÓ

En este escrito proponemos una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido, e intentamos su verosimilitud
en los l’mites de este art’culo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados
desarrollos de la mœsica contempor‡nea que, realizando una exploraci—n del universo sonoro, se
orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia
expresiva del ruido en ciertas formas de mœsica popular derivadas del rock. Nuestra hip—tesis es que
en ambas tendencias, estŽticamente tan alejadas entre s’, subyace como motivo el malestar de la
subjetiv idad, extra–ada en un mundo que es producto de la racionalidad tŽcnica instrumental1. En
ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de parad—jica emancipaci—n de la subjetividad contra
el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio cr’t ico y creador que adquiri— la figura de la transgresi—n en el arte contempor‡neo,
internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipaci—n, corresponde a una concepci—n
de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosof’a moderna del sujeto, de cu–o kantiano,
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que determin— las condiciones de posibil idad de la experiencia como instancia de conocimiento. En
efecto, los l’mites que posibilitan la experiencia, como relaci—n con lo Real trascendente, condicionan
tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no est‡ en el
poder de la subjetividad alterar esos l’mites, pues tal cosa signif icar’a tanto la cat‡strofe del propio
sujeto como la disoluci—n de su objeto, los que s—lo existen como tales en conformidad con ese orden
que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta fil osof’a exhibe una impronta individuali sta, debido precisamente al Žnfasis en el estrato de la
experiencia sensible y sus l’mites. Podr’a decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran
obra pol’ tica de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en
su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad
y necesidad que orientaron la construcci—n de lo social en el siglo reciŽn pasado, ha devenido en una
especie de problema Òsin salidaÓ. Y los dolorosos experimentos sociales y pol’ticos que ensayaron la
construcci—n de la ÒcomunidadÓ han producido un tiempo de desaz—n que todav’a intentamos
comprender3. Podr’a decirse entonces que ser’a precisamente el individuo, orgullosa herencia del
pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estŽtica contempor‡nea.

El arte contempor‡neo desarrollar‡ sus propuestas respecto al motivo de la emancipaci—n de la
subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-
a la versi—n moderna cl‡sica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden pol’ tico y econ—mico
que permita a las distintas subjetivi dades autoconscientes convivir  con sus deseos y necesidades
(cuesti—n que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos
de globalizaci—n econ—mica), sino de alterar radicalmente los l’mites antes se–alados como constitutivos
del sujeto y de su relaci—n con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratar‡
es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios c—digos y formas de
experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente
se encontrar’a Òm‡s all‡Ó de los patrones subjetivos instituidos de percepci—n y comprensi—n de lo
Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no ser’a sino la experiencia de la disoluci—n de
sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aqu’ a la expectativa de una relaci—n con ÒalgoÓ
que se encontrar’a m‡s all‡ del l’mite, sino a la experiencia del l’mite mismo, he aqu’ la transgresi—n
que caracteriza a la estŽtica de una parte importante del arte contempor‡neo y a su discurso de
autocomprensi—n.

El individuo es la figura pol’tica y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo
de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre ÒiniciadoÓ en la existencia
social y en la conciencia de un deber ser. ÒLa individualidad -escribe Horkheimer- presupone el
sacrificio voluntario de la satisfacci—n inmediata en aras de la seguridad, de la conservaci—n material
y espiritual de la propia existenciaÓ4. As’, el mundo que resulta de haber acotado la ÒrealidadÓ a los
l’mites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constituci—n, esto es, de reconocimiento.
Apunta Breton:

ÒTanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de m‡s precario -me refiero a la vida
real-, que finalmente esa fe se pierde. (É ). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno
abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginaci—n que no reconoc’a l’mites,
ahora s—lo se deja utili zar subordinada a las leyes de una utili dad arbitraria (É) . El
hombre propone y dispone. Solamente de Žl depende llegar a pertenecerse por entero,
o sea, mantener en estado an‡rquico las huestes cada vez  m‡s temibles de sus deseosÓ5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto
se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque m‡s all‡ de lo que ser’a el deseo de un objeto
determinado, experimenta algo as’ como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a
un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro
y su doble (1938) Artaud escribe: Òsi a todos nos importa comer inmediatamente, mucho m‡s nos
importa no malgastar en la sola preocupaci—n de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener
hambreÓ6. La sensaci—n de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacci—n, sin
embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre
m‡s all‡ del objeto natural que satisfaciŽndolo lo har’a desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el
cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los h‡bitos de la conciencia territorializada,
y el sujeto se queda s—lo con un Òpoco de realidadÓ. De aqu’ el deseo de sentir antes que de sentir algo
determinado; deseo de sentir precisamente m‡s all‡ de lo determinado, como deseo de recuperar el
cuerpo Òsin —rganosÓ que se ficciona desde la territorializaci—n. El sujeto no se reconoce plenamente
all’ en donde ha ÒtranzadoÓ finalmente los l’mites con la realidad, pero no existe otro lugar de
reconocimiento que el de esa insatisfacci—n.

No se trata de acceder a lo que estar’a ilusoriamente m‡s all‡ de la barrera del sujeto como Òposibilidad
finitaÓ, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso ser‡ la tarea del arte;
producir estŽticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,
lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupci—n o desborde de una supuesta
realidad Òen s’Ó, sino m‡s bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aqu’ que la
obra deba ser analizada como una reflexi—n radical acerca del lenguaje y de los recursos de representaci—n
y significaci—n de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el l’mite de sus
posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye hist—ricamente desde
la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido m‡s que sus obras, es un buen
ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contempor‡neo, que reconoce en la transgresi—n de
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los l’mites (no en su simple aboli ci—n) el sentido de sus propuestas. ÒEl tiempo y el espacio -escribe
Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad
omnipresenteÓ7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que segœn Kant condicionan
de modo a priori  a la sensibilidad. ÒTransgredirlasÓ ser’a aniquilar al propio sujeto. ÒEl arte no puede
ser m‡s que violencia, crueldad e injusticiaÓ 8. Podemos considerar en este punto a la estŽtica futurista
como una poŽtica de la destrucci—n del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la
propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que corresponde a la idea de que la
individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a s’ mismo) no es la
realidad œltima de la subjetividad humana. ÒÀQuŽ puede encontrarse en un cuadro antiguo m‡s que
la contorsi—n penosa del artista esforz‡ndose por romper las barreras infranqueables a su deseo de
expresar su ensue–o ’ntegro?Ó. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una Òurna
funerariaÓ. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad
respecto a los l’mites que la posibili tan hist—ricamente. En el Manifi esto de los mœsicos futuristas
Balilla Pratella se–ala que se deben Òconsiderar las formas musicales como consecuencias directas de
motivos pasionales generadoresÓ9.

ÀEn quŽ consiste esta estŽtica orientada a suprimir la mediaci—n en la expresi—n? Sostiene Pratella que
se debe Òconcebir la melod’a arm—nicamente, buscando la armon’a a travŽs de las combinaciones y
de las series de sonidos m‡s diversos y complicados, y encontrar‡n f‡cilmente nuevos or’genes de la
melod’aÓ 10. Se pone en cuesti—n la subordinaci—n de la armon’a a la melod’a, y podr’amos leer en
eso la alteraci—n de la adecuada subordinaci—n de los recursos materiales a la intenci—n ÒcomunicativaÓ
del autor. Esto implicar’a a la vez la subordinaci—n (en el autor) de su propio potencial expresivo al
imperativo de Òhacerse escucharÓ, como un hacerse ÒentenderÓ. En cierto modo esta intenci—n es
precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. ÒNosotros gustamos hace tiempo de los
intervalos enarm—nicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas
que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupaci—n art’sticaÓ11. Esta
Òpreocupaci—n art’sticaÓ es la de Òhacerse o’rÓ ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al
concebir  la melod’a arm—nicamente. ÀC—mo entender esta concepci—n?

Tradicionalmente la melod’a es la sucesi—n de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido
mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melod’a como lo medular en una composici—n,
pues refiere directamente la intenci—n emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podr’a
decirse que la melod’a es el contenido de una obra. La armon’a es el acompa–amiento de la melod’a
y consiste en notas que suenan simult‡neamente, en contraste con las notas sucesivas de la melod’a12.
As’, el curso horizontal de Žsta en la partitura describe el f lujo temporal de la conciencia, en que la
materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La
subordinaci—n de la armon’a a la melod’a hace posible, entonces la concentraci—n interior de la
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La agresividad y la negativ idad del discurso futurista y su ret—rica incendiaria corresponden a la
expresi—n de un malestar en la historia, y la persistente creencia en Žsta describe el devenir de los
ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponder’an -parafraseando a Pratella-
a Òla melod’a de la historiaÓ. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de all’ que su
entusiasmo por la tŽcnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la
apertura del presente y su proyecci—n hacia el futuro, sino la destrucci—n del presente-pasado por la
irrupci—n de la condici—n esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,
que se dirige hacia la destrucci—n de la historia antes que a la representaci—n de un porvenir. ÒMarinetti
quer’a provocar el caos de la cat‡strofe, la completa ruina de la tradicional civili zaci—n occidental, y
luego quer’a proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contempor‡neoÓ14. Pero, Àen quŽ
podr’a consistir ese mundo sino en la imposibili dad de habitarlo? No resulta descaminado sostener
que el prop—sito esencial del Futurismo fue la  destrucci—n del hombre en el ‡mbito de la representaci—n.
Respecto al sentido de este prop—sito, la estŽtica del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estŽtica de un universo descomunal, excesivo e intenso; la
experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los c—digos y par‡metros de
la escala humana individuali sta del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melod’a, la
econom’a estil’stica del potencial sonoro, el devenir li neal de las obras en el tiempo, la comprensi—n
narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los
recursos de representaci—n y signif icaci—n. ÀEn d—nde se encontraba esta materialidad, hasta ese
momento supuestamente secreta y an—nima?

El espacio auditivo se ampl’a abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este
proceso hist—rico se inscribe tambiŽn el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese
car‡cter intersticial de la poŽtica del ruido se proyecta tambiŽn hacia la exploraci—n de la cotidianeidad
del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor
del intonarumori, una m‡quina de ruidos) escribe a Pratella:
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibili dad misma de expresar(lo), y entonces se podr’a
decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por
completo lenguaje. Pero esto no podr’a ocurrir sin la conciencia de que los recursos est‡n siendo
conducidos hacia el l’mite material de sus posibilidades. En la dimensi—n estŽtica, el ruido es producido
precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido Òse basa en vibraciones de longitud de
ondas siempre variable, o sea desigualÓ19, entonces la expresi—n del malestar que lo produce conduce
el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el
sujeto se estetiza, pero a la vez, desde ÒdentroÓ del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,
como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estŽtico sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremaci—n
de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonom’a art’stica propia del arte moderno
y contempor‡neo. En general, el principio de la autonom’a en las artes contempor‡neas consiste en
el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen reali zarse entre s’.
En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schšnberg Òel sujeto se ha replegado, como
ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en
el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la œltima nota, al sonido m‡s grave
de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustituci—n de la nota t—nica que la atonalidad
ha abandonadoÓ20. Las estructuras, series y secuencias en la administraci—n del universo sonoro generan
tramas de posibil idades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el
tiempo conforme al principio de la autonom’a.

Pero aquella autonom’a no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como
ocurri— en la pintura abstracta contempor‡nea), sino que abre la posibilidad del desborde de los l’mites
establecidos del gŽnero. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde
-transgresor de ciertos gŽneros instituidos- sea precisamente una posibili dad radical contenida en esa
misma instituci—n del lenguaje art’stico. Dicho de otro modo: en la instituci—n art’stica esta contenida
la posibilid ad de una relaci—n con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la
expresi—n sobre la intenci—n codificada que hac’a de la obra la expresi—n de un sujeto. Lo anterior es
precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar
cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar ÒcomunicarÓ algo a alguien. En efecto, cuando el
malestar se representa como ÒcontenidoÓ, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella
representaci—n produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos
ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento
e insatisfacci—n. As’, habiendo devenido ÒcontenidoÓ, el malestar se entroniza subjetivamente, haciŽndose
por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicaci—n.

Lo que nos interesa aqu’ especialmente es el fen—meno estŽtico en que la subjetividad, animada por
un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones m‡s
parad—jicas de lo que denominamos estŽtica del malestar. Consideramos, a modo de hip—tesis, que se
trata de un malestar en la modernizaci—n, en que no encontrando el sujeto ÒsalidaÓ a un presente que
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Nuestra hip—tesis es que la estŽtica del malestar que encuentra un medium de expresi—n en el ruido,
se propone la destrucci—n de la subjetividad individual en el plano de la representaci—n. El desencanto
en los procesos de modernizaci—n de las sociedades contempor‡neas consistir’a en que ya no se busca
una salida para el individuo en la utop’a, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las
formas acordadas e instituidas de comunicaci—n. No se trata s—lo de mœsica producida desde una cierta
marginalidad socio econ—mica, sino que consiste en una elaboraci—n del margen, la subjetividad como
deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia ÒafueraÓ,
queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetizaci—n. Realiza entonces lo que
hemos denominado la destrucci—n del individuo en tanto que escala humanista de producci—n y
comprensi—n del mundo.

ÒNegando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente
abolici—n de cualquier distinci—n entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,
se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de
experimentar con Žl asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional
de creaci—n pierde todo signif icadoÓ25.

La poŽtica del ruido que caracteriza a las expresiones que aqu’ comentamos no dice que el mundo no
tenga ÒsentidoÓ, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines
operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre ÒbuenosÓ), porque se ha transformado
en un mundo excesivo, precisamente como producto de la raz—n tŽcnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentaci—n, siendo un motivo fundamental la exploraci—n de
la subjetividad en la obra. De aqu’ se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboraci—n ir—nica
de las posibil idades de signif icar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.
En cambio, en el arte contempor‡neo la obra desborda los l’mites de la subjetividad y el principio de
la autonom’a estŽtica del arte se pone en cuesti—n. Las pr‡cticas art’sticas se dirigen hacia una alteraci—n
de las fronteras de lo art’stico. Debemos tener presente que la alteraci—n de las fronteras es tan
importante como la referencia a Žstas. Como se–al— el historiador Adolfo Salazar: Òtoda la mœsica
actual es comprensible en la medida en que el esp’ritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo
que esta mœsica ser’a si fuese normalÓ26. El interŽs del arte contempor‡neo por el lenguaje corresponde
en parte a su interŽs por lo Real, comprendido Žste como aquello que no podr’a ingresar en la estŽtica
de la representaci—n o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipaci—n del lenguaje, pero con
el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los c—digos establecidos de comprensi—n. Es en este
cuestionamiento que el l ’mite entre el ÒlugarÓ de la obra de arte y la realidad del destinatario que la
consume se moviliza, sin suprimirse. Podr’a decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteraci—n
de ese consumo en la recepci—n.

Desde la perspectiva de una estŽtica del malestar, lo que no podr’a ingresar del todo en el lenguaje
es la propia subjetividad, en tanto sus c—digos heredados o impuestos de percepci—n y comprensi—n
de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicaci—n se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creaci—n
y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalaci—n,
as’ como en la problem‡tica de la percepci—n estŽtica y las relaciones entre sonido, espacio y pœblico.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalaci—n; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros s—lo una vez me he acercado al ÒgŽneroÓ del paisaje sonoro, entendido como
el registro auditiv o de un entorno, almacenado en soporte electr—nico (hoy principalmente CD).
Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de mœsica electroacœstica
y concreta, en las cuales tambiŽn pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material
de composici—n. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relaci—n estrecha con el lugar
de la grabaci—n y sus caracter’sticas sonoras1.

M‡s frecuente en mis trabajos es la instalaci—n sonora. Este ÒformatoÓ es el m‡s extendido y variado
del ÒgŽneroÓ arte sonoro, ÒtŽrmino genŽrico para las pr‡cticas que traspasan l’mites, en las cuales
elementos de mœsica, artes pl‡sticas, arquitectura y otras ‡reas art’sticas se conectan en forma cambiante
y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresalienteÓ2. Una caracter’stica importante
de la instalaci—n sonora es su espacialidad, su relaci—n con el lugar de exposici—n y el movimiento
f’sico del pœbli co en ella3, caracter’sticas que comparte con la instalaci—n art’stica en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el gŽnero paisaje sonoro toma forma en
el formato instalaci—n sonora. Ambos conceptos presentan aspectos espec’ficos de la percepci—n estŽtica
y relaciones distintas entre sonido, espacio y pœblico.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.
El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce s—lo a su ‡mbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo
lo que aqu’ se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepci—n simult‡nea, sino tambiŽn las
posibil idades de comprensi—n y expli caci—n. Como el paisaje se escapa de una visi—n general del
conjunto, tanto espacial como temporalmente, as’ tambiŽn se escapa de un entendimiento cognitivo
de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un ÒabrirseÓ a algo, a un acontecimiento,
que no se puede resolver pr‡ctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas caracter’sticas son v‡lidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo
el œltimo como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejan’a o cuando esta lejan’a se
hace presente a travŽs de sonidos u olores. As’, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no
se puede estructurar completamente en la percepci—n de sus elementos (edif icios, v’as, parques, plazas,
monumentos, etc.). Adem‡s, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad
de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su
vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estŽtico de la ciudad no solamente estamos
expuestos a una interacci—n fenomŽnica inabarcable, sino que tambiŽn a una interacci—n personal
inabarcable; aunque una interacci—n indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacci—n reciŽn
nos posibilit a la percepci—n estŽtica del entorno urbano.

2. Instalaci—n

Mientras la percepci—n estŽtica del paisaje no necesariamente est‡ relacionada con la producci—n
estŽtica, la instalaci—n en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra art’stica es una presentaci—n
ÒconstelativaÓ, es decir, su signif icado se presenta a travŽs de una combinaci—n de elementos no
sustituible por ninguna otra combinaci—n de elementos. Aqu’ se trata de un ordenamiento singular de
sus signos8. En una instalaci—n la composici—n de los signos es espacial, de tal modo que provoca una
diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitect—nico, urbano o natural) y
el espacio tal como se presenta (como un espacio estŽtico)9. El espectador se enfrenta a este espacio
con una valorizaci—n (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje, el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos
materiales de la instalaci—n, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.
A pesar de esto, en una instalaci—n no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones
son ÒinclusivasÓ, porque aqu’ queda Òabierto quŽ es todav’a parte del objeto estŽtico y quŽ noÓ10

(dif erencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). As’ el
espectador tiene la posibil idad, a travŽs de su desplazamiento f’sico entre estos elementos, de componer
sus relaciones, definir sus constelaciones a travŽs de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando
m‡s o menos atenci—n a cada uno de ellos y as’ relacionarse estŽticamente con la instalaci—n en su
conjunto.
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ÒNos recrearemos orquestando con la imaginaci—n los ruidos de las puertas met‡licas
de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud
de las masas en las estaciones de ferrocarril , las f‡bricas de acero, las imprentas, los
camiones y los ferrocarril es subterr‡neos. Tampoco deber’amos olvidar los ruidos de
la guerra (É) Ó15.

La superaci—n de los l’mi tes estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los
instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno tŽcnico, excesivo, ruidoso.

La poŽtica del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste
en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial
de los recursos en funci—n del primado de un Òquerer decirÓ del autor en la melod’a. El lenguaje como
mediaci—n signif icante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden signif icante del
sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multipli cidad de frecuencia (ruido)
que la misma producci—n de sonido debe reducir. Entendemos por ruido Òun suceso acœstico en que
est‡n presentes simult‡neamente gran nœmero de frecuencias y sus pir‡mides de arm—nicosÓ16. El
ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran nœmero de frecuencias17. Russolo propuso una li sta
de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. EstrŽpitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;
3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos
por fricci—n; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales
y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al Òquerer decirÓ, los ruidos provienen
desde la materia de los cuerpos que entran en contacto Òentre s’Ó, en universo infinitamente distante
al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible
indicar la calidad de un ruido determinado, m‡s all‡ de las notaciones de ÒagudoÓ, ÒmedioÓ y ÒgraveÓ
que describen su intensidad sin valoraciones estŽticas.

Las categor’as tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando as’ su relaci—n con una
subjetividad que en ello trabaja su propia consumaci—n. En efecto, la posibilidad del significado (como
contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que
existe entre el estado actual de la expresi—n en un momento determinado y las posibilidades estrictamente
materiales contenidas en esa expresi—n. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando
ciertas caracter’sticas en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra
persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito
que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor
tiene conciencia de o’r una potencia sonora controlada en su condici—n significante, la expresi—n ser‡
remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que ÒrecurreÓ al lenguaje para dar a
conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el
contrario, en lo que aqu’ denominamos como ÒpoŽtica del ruidoÓ, la subjetividad se dirige en el lenguaje
hacia su propio agotamiento, hacia la consumaci—n de toda aquella posibil idad (como posibil idad
inmanente de imposibilita rse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la raz—n instrumental, busca salir desde su propia condici—n ensimismada de sujeto
individual21.

En los 80Õ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, mœltiples iniciativas y expresiones
art’sticas cuyo asunto fue precisamente la represi—n y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin
embargo, encontramos tambiŽn un tipo de expresiones que desmarc‡ndose de cierto veros’mil pol’tico,
ten’an como finali dad dar cuerpo a un malestar cuyas causas parecen tan incompatibles como
incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse m‡s ac‡
de la percepci—n pol’ tica, dio origen en ese tiempo a la mœsica punk y thrash (ÒazoteÓ), traducida a
veces err—neamente como trash (ÒbasuraÓ). La desaz—n, por ejemplo, expresada por la banda ÒLos
Pinochet BoysÓ genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la mœsica propiamente
contestataria de esa Žpoca. ÒExist’a un gran vac’o -dice Miguel Conejeros- que no intent‡bamos ni
nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera m‡s lœcida de atravesar
una dŽcada esquizofrŽnica, dividida por la manipulaci—n ideol—gicaÓ 22. La letra del tema ÒMa–anaÓ
s—lo dice: ÒMa–ana / ÀquŽ es lo que pasar‡ ma–ana?Ó, repitiŽndose esta estrofa durante toda la canci—n.
Esta inquietud nace de la experiencia social y pol’tica de que las expectativas de placer del individuo
no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucci—n ir—nica de esas
mismas expectativas. Emerge aqu’ lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estŽtica
en la que podemos reconocer una especie de Òautonom’aÓ de la materialidad significante. El ruido es
la alteraci—n de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma
de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto
exige manipular la dimensi—n significante de tal modo que no pueda subordinarse a un ÒsignificadoÓ.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera
un sujeto (en el Òquerer decirÓ) y un objeto (Òlo queÓ se ha querido decir, lo que se ha querido dar a
entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiŽndose entonces un ÒmensajeÓ
agenciable por el mercado de los signos para su circulaci—n, consumo y reproducci—n. Parad—jicamente,
el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estŽtica del malestar, al no dar lugar a una
forma convencional de Òconciencia pol’ticaÓ, no genera de suyo formas de comprensi—n de la realidad,
y de all’ se sigue la estŽtica del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente
importante la dimensi—n del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana
Sepœlveda Ruidos Molestos, acerca de la mœsica Punk y Trash en los cerros de Valpara’so entre los
a–os 1985 y 1995, el vocali sta de la banda ÒThemÓ se–ala: Òeste gobierno se dedic— a implantar esa
onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a tiÓ 23. Las bandas m‡s radicales en esta
l’nea consideran a grupos como ÒLos PrisionerosÓ como individuos ÒresentidosÓ y ÒcomercialesÓ
porque intentan hacer cr’tica social, se critica incluso a la banda metalera ÒDeimosÓ por elaborar un
mensaje pol’tico en sus presentaciones, se les acusa de Òutil izarÓ el escenario24.

ruidosa expresi—n que altera y desbarata la cadena signif icante brota desde una subjetivi dad que
arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar
hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicaci—n ya no es posible. En nuestra hip—tesis, esta
imposibilidad env’a a la subjetividad hacia la tŽcnica como recurso, cuando la Žpoca que se vive parece
tornar inaudible el malestar que se articula para Òdarse a entenderÓ. La poŽtica del ruido tiene lugar
en aquella comunicaci—n desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a
Òescala humanaÓ. En el desarrollo del arte contempor‡neo se ha ensayado sostenidamente la idea de
que, en un mundo producido por la racionalidad tŽcnica en una escala humanamente incomprensible,
la individualidad Òdue–a de s’Ó no es la figura œltima de la subjetividad. La mœsica no ha sido una
excepci—n.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atenci—n sin una raz—n precisa mientras uno
transita por las calles con otros fines. As’ tambiŽn su funci—n deber’a ser la de un archivo que permite
en su consulta recordar situaciones y acontecimientos espec’ficos. La mayor’a de los sonidos grabados
cumple la funci—n  -en la reproducci—n posterior y fuera de su contexto original espec’fico (que son
las calles y tœneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intenci—n documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad
por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los a–os sesenta, quien introdujo el tŽrmino soundscape
(paisaje sonoro) en la discusi—n estŽtica. Parti— de una visi—n cr’tica del entorno sonoro urbano, su
contaminaci—n acœstica y la pŽrdida de sonidos naturales5, y destac— el rol fundamental de la grabaci—n
para el an‡lisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

ÒGrabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que
una fotograf’a enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada
y c—modamente, una grabaci—n sonora asila un entorno acœstico y lo convierte en un
evento repetible, susceptible de ser examinadoÓ6.

En 1973 Schafer public— The Vancouver Soundscape, una recopilaci—n de sonidos grabados del entorno
(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deber’an ÒmostrarÓ -hacer perceptible-
el car‡cter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intenci—n de representar, significa el
acto de ÒcomponerÓ el sonido. Para Žl, entonces, un paisaje sonoro es la composici—n de un entorno
sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde Žl es due–o de los elementos
singulares del paisaje y los mueve segœn su interŽs conceptual. El paisaje es entonces un artifi cio
compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el fi l—sofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producci—n estŽtica
sino como un proceso de percepci—n estŽtica en un espacio, con caracter’sticas propias y diferentes
de otros espacios. El paisaje existe en esta percepci—n estŽtica; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepci—n estŽtica, en un paisaje no nos encontramos fr ente
a uno o m‡s objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje adem‡s no es
est‡tico: por un lado, el espectador puede moverse en Žl y as’ se cambian las vistas y perspectivas, y,
por otro, en Žl siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero tambiŽn de los objetos
mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de
acontecimientos.

Paisaje tambiŽn es un asunto de dimensi—n. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede
definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene m‡rgenes ni l’mites, termina reciŽn en el horizonte,
donde se difuminan los contornos, formas y m‡rgenes de los objetos. ReciŽn con la apertura hacia el
horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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DespuŽs de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,
no hab’a Òningœn marco alrededor de los mismosÓ. El micr—fono no permite la selecci—n de un Òobjeto
sonoroÓ de la forma en que la c‡mara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido espec’fico
de su entorno sonoro requiere un Òrodaje sonoroÓ13, la creaci—n de una situaci—n apta para la captaci—n
del sonido sin ruidos simult‡neos o vecinos, elegir hora, lugar y tŽcnica adecuada. As’, el momento
de grabaci—n sonora ya es parte de la creaci—n sonora.

Con esta forma de construir una situaci—n especial para adaptar el objeto de interŽs, el paisaje, al medio
de representaci—n (la tŽcnica de grabaci—n sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto
(del paisaje). Pero aqu’ hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estŽtica y
paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentaci—n estŽtica
del paisaje, que intenta que el paisaje ÒaparezcaÓ en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posici—n
y condici—n corporal del sujeto que reciŽn con su percepci—n lo constituye. Una obra de arte no puede
solamente mostrar  el paisaje (una de sus tantas im‡genes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,
tiene que hacerse cargo de la relaci—n entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relaci—n con el entorno. GrabŽ en el transcurso de dos
semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. UsŽ un micr—fono
omni-direccional, que no privilegia ninguna direcci—n y as’ no permite ninguna concentraci—n en un
sonido espec’fico, ningœn control sobre el car‡cter del material sonoro en el momento de grabaci—n.
El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duraci—n que el trayecto recorrido, desde
la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revŽs. La calidad
acœstica de las grabaciones var’a segœn las condiciones de cada d’a: clima (viento, ll uvia), fl ujo de
tr‡nsito, cercan’a o lejan’a de transeœntes, etc. La selecci—n definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt
fue realizada despuŽs a travŽs del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando
fragmentos segœn criterios tŽcnicos y estŽticos de cada uno: las grabaciones deber’an tener una cierta
densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros
de car‡cter ÒatmosfŽricoÓ, de Òlejan’aÓ. Los tracks defini tivos de Kreuzfahrt son montajes de estos
fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar
las diferentes l’neas del Metro, tœneles subterr‡neos de conexi—n) los estructuraron r’tmicamente,
aspecto formal que me permiti— tomar el camino mismo como punto de partida de la organizaci—n del
material en una composici—n.

4.  Acontecimiento y la posici—n del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo
material: las caracter’sticas de cada grabaci—n: duraci—n, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento
(parcial), y su posici—n temporal en el macro-suceso Òviaje casa-oficinaÓ. Las mencionadas secuencias
que estructuraron el camino real del recorrido eran la gu’a de la estructuraci—n temporal de la obra,
su ritmo, duraci—n de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del
trayecto entre mi casa y la oficina.

Al  contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalaci—n, los elementos son signos y
material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una Òdoble presencia.
(É) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como
en el s’mbolo) ni tampoco reducir a pura li teralidadÓ11. Esta doble presencia provoca entonces una
doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiendo rec’procamente uno al otro, lo que
imposibilita una determinaci—n definitiva. El observador Òest‡ confrontado con una din‡mica contradictoria
entre producci—n y subversi—n de sentidoÓ12. Esta experiencia estŽtica es entonces potencialmente
indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estŽtica, a travŽs de
un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo ÒquŽÓ y todo
Òpor quŽÓ de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el ÒquŽÓ (la materia)  y
el Òpor quŽÓ (el significado) es inherente a la experiencia estŽtica. Mientras en el paisaje los elementos
no signifi can sino que son fen—menos que interactœan entre s’ y con el sujeto, en la instalaci—n los
elementos son m‡s que fen—menos, son tambiŽn signos que se relacionan segœn las intenciones de un
autor y las percepciones del pœblico, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt
es un intento de relacionar las distintas experiencias estŽticas: dejar Òaparecer un paisajeÓ y al mismo
tiempo significar a travŽs de un formato art’stico.

3. Kreuzfahrt: presentaci—n de paisaje

Kreuzfahrt es la presentaci—n de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial
de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno
particular: la mayor’a de las grabaciones las realicŽ en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto
que recorr’ dos veces al d’a, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno
urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno ten’a fines no estŽticos, s—lo interŽs
instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fen—menos perceptibles, sino solamente
aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los
distintos grados de lejan’a y cercan’a respecto del tiempo que faltaba para llegar al andŽn, no por su
experiencia estŽtica de lejan’a en s’. ReciŽn cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,
cuando la interacci—n con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba
la posibilidad de ÒabrirseÓ a una interacci—n estŽtica, no interesada.

Tomar la decisi—n de transformar las grabaciones ÒdocumentalesÓ en paisaje sonoro o, mejor dicho,
en presentaci—n estŽtica del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma
de recolecci—n del material. EmpecŽ con la grabaci—n selectiva de algunos sonidos que me parec’an
especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situaci—n o un objeto
relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabaci—n correspond’a m‡s bien al concepto de paisaje
sonoro segœn Murray Schafer y su posici—n cr’tica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste
en una selecci—n de sonidos real izada con un cierto concepto previo sobre c—mo debe sonar la
presentaci—n del paisaje. La decisi—n de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del
entorno sonoro, sino tambiŽn en la comprensi—n cognitiva de los sonidos y su valorizaci—n cr’tica
respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este Òrealismo narrativoÓ se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intenci—n
de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, œnico y ef’mero, sino
como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta peri—dicamente con el
recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su caracter’stica circular no pudiera reflejar una
caracter’stica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por
el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del pŽndulo16. MontŽ
paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,
distribuyŽndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivŽn simult‡neo, un quiasmo.

La segunda decisi—n fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micr—fono
contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiraci—n, mis pasos y el viento fuerte
en los tœneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superpon’an a las grabaciones del
entorno. En la revisi—n posterior del material grabado me di cuenta de que ser’a dif ’cil fil trar todos
estos ruidos colaterales, raz—n por la cual decid’ incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes
de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto
de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisi—n se puede explicar a travŽs de una comparaci—n con un procedimiento
similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,
el pintor alem‡n Caspar David Friedrich pint— el cuadro ÒEl Trotamundos sobre el Mar de NieblasÓ
(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espect‡culo
natural en las monta–as. La figura oculta el ‡rea donde convergen las l’neas composicionales del cuadro
como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero
al plano del observador pintado, poniŽndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar
pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la
introducci—n del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no
es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el
cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepci—n. El tema central
entonces es el del sujeto en relaci—n con su entorno, ÒsuÓ paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la tŽcnica, cumplen un rol
similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un
entorno urbano, es producto de grabaciones espec’fi cas, de una selecci—n subjetiva, de un montaje
deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la
grabaci—n. La aparici—n constante de sonidos corporales y del proceso de grabaci—n mismo destruye
la ilusi—n de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensi—n
entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en
el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, tambiŽn el material
y el contexto espec’ficos de captaci—n influyen en sus decisiones. Decid’ incorporar sonidos distintos
a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer
perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno f’ sico.
SeleccionŽ peque–os fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas
o palabras) y los montŽ de tal manera en medio de los dem‡s sonidos, que estructuran la obra en
Òcap’tulosÓ. Las palabras pueden ser escuchadas como Òsubt’tulosÓ o como comentarios acerca de los
sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extra’do de las discusiones pol’tico-sociales alternativas de las
grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica
la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la
composici—n del material), le impone una lectura pol’tica. Y al revŽs, el texto est‡ connotado por los
sonidos colindantes, su contenido sem‡ntico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros
textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad espec’fica. La
apertura del paisaje se entiende aqu’ como una apertura a los medios, a su espacio de difusi—n, donde
la fuente de emisi—n queda permanentemente fuera del campo de percepci—n.

TambiŽn se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relaci—n con la propia obra
Kreuzfahrt. Elementos extra–os en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepci—n
de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en ÒmovimientosÓ, m‡s propios de la mœsica, o en
cap’tulos, sugiriendo una percepci—n narrativa. Incluso no son propios del formato de instalaci—n
sonora, donde la falta de narraci—n es habitual. Las ÒobjecionesÓ verbales constituyen entonces instancias
de reflexi—n sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estŽtica.

5.  Material y espacio

Mientras la organizaci—n temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la
temporalidad del suceso real Òviaje casa-oficinaÓ, ser’a ilusorio pretender una representaci—n espacial
del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabaci—n, ya que las grabaciones
las realicŽ en estado de movimiento f’sico, o sea, no existe un lugar fi jo de grabaci—n que se podr’a
comparar con un lugar fi jo de presentaci—n de la obra. La instalaci—n tiene que construir su propia
espacialidad. MontŽ tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje m‡s los
sonidos corporales y las falencias tŽcnicas), que ÒparcelanÓ el espacio f’sico en un mismo lapso de
tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposici—n de las pistas estos espacios se mezclar’an
y se desvanecer’a la calidad de pistas separadas, es decir, ser’a imposible distinguir cu‡les de los
sonidos pertenecen a la ida o cu‡les a la vuelta, y cu‡les de los sonidos corporales (pasos, respiraci—n)
son m’os o de transeœntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a travŽs de la repartici—n
del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribuci—n de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias tŽcnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posici—n f’sica es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepci—n.
Los ÒcomentariosÓ verbales est‡n distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relaci—n din‡mica
con estos espacios, desplaz‡ndose y percibiendo la instalaci—n segœn su posici—n transitoria. No est‡
frente a una mera documentaci—n de un aspecto espec’fico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de Òcomposici—n de obraÓ mediante desplazamiento f’sico provoca una atenci—n diferente
a la contemplaci—n habitual de obras de arte. En un concierto de mœsica comœn (incluso en un concierto
de mœsica espacializada) o en una exposici—n tradicional, donde el pœblico selecciona su percepci—n
de la dimensi—n acœstica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No as’ en una instalaci—n que abarca
est’mulos visuales, sonoros y t‡ctiles (movimiento del cuerpo) simult‡neamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio pœblico y otros ruidos ajenos a la instalaci—n) y visual (caracter’sticas
arquitect—nicas de la sala, el equipo de reproducci—n sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. ÒLa situaci—n Çemp’ricaÈ, en la cual se encuentra la instalaci—n, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentaci—n y recepci—n de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo art’sticoÓ20.

Bajo este an‡li sis, el formato instalaci—n sonora -espacialidad sin l’mites medibles, movimiento del
pœblico, superposici—n de sonidos ajenos- parece dar una especial posibili dad de presentar paisaje de
tal modo que las caracter’sticas de esta experiencia estŽtica paisaj’stica -horizonte con l’mites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, ÒaparecenÓ,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y signif icado comprensible.
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1.  ÒLas ideas han sido funcionalizadas del modo m‡s radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicaci—n de los elementos intelectuales que intervienen en la producci—n,
bien para la conducci—n de las masasÓ, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducci—n

Motivados por la creciente incorporaci—n de los nuevos recursos tecnol—gicos digitales a la creaci—n
de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el œltimo tiempo, hemos convocado
a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fen—meno, poniendo foco en experiencias
que promueven una ampliaci—n del registro material y poiŽtico de lo sonoro, problematizando las
modalidades convencionales de su manipulaci—n art’stica; o bien exponiendo su propia experiencia
creadora, sea desde el ‡mbito de la mœsica contempor‡nea, sea desde la pr‡ctica del arte sonoro.

Los textos aqu’ reunidos tambiŽn responden a la invitaci—n de pensar en esa frontera incierta donde
lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactœan, dando lugar a una zona que, en
la medida que diluye o flexibiliza los l’mites entre gŽneros art’sticos, hace plausible suponer que estar’a
en curso la decantaci—n de un nuevo campo, incipientemente comœn. Probablemente sea un s’ntoma
de una Žpoca que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-
musical y de la hiper especiali zaci—n/separaci—n de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, as’ como la mencionada interacci—n
entre gŽneros art’sticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producci—n de
obras -mœsica contempor‡nea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda
conciencia del entorno sonoro y que opera integrando m‡s que separando el sonido con lo visual y
lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad
de este tiempo.

El comitŽ editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los
artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo C‡diz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico
Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalaci—n sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galer’a de la Escuela de Artes Visuales y Fotograf’a de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicaci—n (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f] .

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del Òtr‡fico pendularÓ (Pendelverkehr) y Pendler : Òtrabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajoÓ Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no ser‡ paisaje -que por definici—n es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras ret—ricas.

17. Por falta de objetos geomŽtricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare an‡lisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el tŽrmino ÒconcretoÓ en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define Òobjetos sonoros, extra’dos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidosÓ, diferenciados as’ de sonidos producidos electr—nicamente.
La grabaci—n, edici—n y amplificaci—n de estos sonidos concretos s’ implica una modificaci—n electr—nica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central est‡ relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepci—n. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central est‡ ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta tambiŽn la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teor’a de lo sublime en la filosof’a cr’tica trascendental de Kant comporta una estŽtica de la negatividad, y en un trabajo
m‡s extenso sobre el tema que aqu’ abordamos, debiera ser considerada en relaci—n al entusiasmo que el poder de la tŽcnica ha
despertado en muchos artistas contempor‡neos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de s’ mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relaci—n con esto se–ala m‡s adelante: ÒLa furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentar‡ m‡s. La del actor ha tomado una forma que se niega a s’ misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidadÓ (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completar’a un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la soluci—n psicol—gica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la mœsica desde s’ misma. Por el contrario, la emergencia de la armon’a
en la melod’a s—lo es posible por una proli feraci—n en el espacio de las posibilidades sonoras de los
instrumentos. Se trata, escribe Pratella, de Òaprovechar todos los valores expresivos, tŽcnicos y
din‡micos de la orquesta y considerar la instrumentaci—n como un mundo sonoro de incesante movilidad
y constitutivo de un todo œnico gracias a la fusi—n real de todas las partesÓ13. El sentido de la poŽtica
musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento
futurista por las m‡quinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad
como ÒrapidezÓ (siendo todav’a Žsta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como
aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la tŽcnica, una
realidad que aœn siendo obra (tŽcnica) del hombre, desborda la posibilidad de comprenderla y
administrarla conforme a fines. En esta especie de Òinsubordinaci—nÓ de los recursos, parece anunciarse
una nueva Žpoca cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deber‡, pues, ser
ÒdesarmadoÓ para poder experimentar ante todo la disoluci—n del presente que se hunde con la historia.

12. Para los mœsicos renacentistas y barrocos Òla armon’a entra–a un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (É ) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armon’a del mundoÓ, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexi—n acerca de la dimensi—n estŽtica de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcci—n de formas colectivas de subjetividad en ÒEstŽtica del malestar y expresi—n ciudadana. Hacia una cultura cr’ticaÓ,
conferencia le’da en el seminario internacional Ciudadan’a, Participaci—n y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepœlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa ÒSex PistolsÓ critic— a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunci— esta situaci—n l’mite del agotamiento
del arte contempor‡neo: ÒLa expresi—n de que no hay nada que expresar, nada con quŽ expresar, nada desde lo cual expresar,
ningœn poder para expresar, ningœn deseo de expresar, junto a la obligaci—n de expresarÓ.

2. Fšllmer 2008: 21.

3. Compare Fšllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, —leo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicaci—n propone una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido. Reflexiona, por
una parte, en torno a la incursi—n del ruido como recurso de la mœsica contempor‡nea y, por otra, sobre
el valor expresivo de Žste en algunas formas de mœsica popular derivadas del rock. Postula que entre
ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilid ad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poŽtica del ruido; estŽtica; subjetividad.

      ÒEl ruidismo es una concepci—n de la vida, que,
                                                                             por extra–o que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisi—n definitiva. En el mundo
                                                                                                           s—lo hay los ruidistas y los otrosÓ

                                                                                                                  Richard HŸlsenbeck

 ÒUn ni–o va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice Ôtoma, hace
                                                                                              lo que queraiÕ con la guitarra, mete bullaÕ.
                                                                                                                  ÀSe desahoga o no?Ó

Un integrante de la banda porte–a ÒThemÓ

En este escrito proponemos una hip—tesis acerca de la estŽtica del ruido, e intentamos su verosimilitud
en los l’mites de este art’culo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados
desarrollos de la mœsica contempor‡nea que, realizando una exploraci—n del universo sonoro, se
orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia
expresiva del ruido en ciertas formas de mœsica popular derivadas del rock. Nuestra hip—tesis es que
en ambas tendencias, estŽticamente tan alejadas entre s’, subyace como motivo el malestar de la
subjetiv idad, extra–ada en un mundo que es producto de la racionalidad tŽcnica instrumental1. En
ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de parad—jica emancipaci—n de la subjetividad contra
el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio cr’t ico y creador que adquiri— la figura de la transgresi—n en el arte contempor‡neo,
internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipaci—n, corresponde a una concepci—n
de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosof’a moderna del sujeto, de cu–o kantiano,
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que determin— las condiciones de posibil idad de la experiencia como instancia de conocimiento. En
efecto, los l’mites que posibilitan la experiencia, como relaci—n con lo Real trascendente, condicionan
tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no est‡ en el
poder de la subjetividad alterar esos l’mites, pues tal cosa signif icar’a tanto la cat‡strofe del propio
sujeto como la disoluci—n de su objeto, los que s—lo existen como tales en conformidad con ese orden
que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta fil osof’a exhibe una impronta individuali sta, debido precisamente al Žnfasis en el estrato de la
experiencia sensible y sus l’mites. Podr’a decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran
obra pol’ tica de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en
su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad
y necesidad que orientaron la construcci—n de lo social en el siglo reciŽn pasado, ha devenido en una
especie de problema Òsin salidaÓ. Y los dolorosos experimentos sociales y pol’ticos que ensayaron la
construcci—n de la ÒcomunidadÓ han producido un tiempo de desaz—n que todav’a intentamos
comprender3. Podr’a decirse entonces que ser’a precisamente el individuo, orgullosa herencia del
pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estŽtica contempor‡nea.

El arte contempor‡neo desarrollar‡ sus propuestas respecto al motivo de la emancipaci—n de la
subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-
a la versi—n moderna cl‡sica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden pol’ tico y econ—mico
que permita a las distintas subjetivi dades autoconscientes convivir  con sus deseos y necesidades
(cuesti—n que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos
de globalizaci—n econ—mica), sino de alterar radicalmente los l’mites antes se–alados como constitutivos
del sujeto y de su relaci—n con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratar‡
es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios c—digos y formas de
experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente
se encontrar’a Òm‡s all‡Ó de los patrones subjetivos instituidos de percepci—n y comprensi—n de lo
Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no ser’a sino la experiencia de la disoluci—n de
sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aqu’ a la expectativa de una relaci—n con ÒalgoÓ
que se encontrar’a m‡s all‡ del l’mite, sino a la experiencia del l’mite mismo, he aqu’ la transgresi—n
que caracteriza a la estŽtica de una parte importante del arte contempor‡neo y a su discurso de
autocomprensi—n.

El individuo es la figura pol’tica y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo
de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre ÒiniciadoÓ en la existencia
social y en la conciencia de un deber ser. ÒLa individualidad -escribe Horkheimer- presupone el
sacrificio voluntario de la satisfacci—n inmediata en aras de la seguridad, de la conservaci—n material
y espiritual de la propia existenciaÓ4. As’, el mundo que resulta de haber acotado la ÒrealidadÓ a los
l’mites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constituci—n, esto es, de reconocimiento.
Apunta Breton:

ÒTanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de m‡s precario -me refiero a la vida
real-, que finalmente esa fe se pierde. (É ). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno
abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginaci—n que no reconoc’a l’mites,
ahora s—lo se deja utili zar subordinada a las leyes de una utili dad arbitraria (É) . El
hombre propone y dispone. Solamente de Žl depende llegar a pertenecerse por entero,
o sea, mantener en estado an‡rquico las huestes cada vez  m‡s temibles de sus deseosÓ5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto
se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque m‡s all‡ de lo que ser’a el deseo de un objeto
determinado, experimenta algo as’ como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a
un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro
y su doble (1938) Artaud escribe: Òsi a todos nos importa comer inmediatamente, mucho m‡s nos
importa no malgastar en la sola preocupaci—n de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener
hambreÓ6. La sensaci—n de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacci—n, sin
embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre
m‡s all‡ del objeto natural que satisfaciŽndolo lo har’a desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el
cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los h‡bitos de la conciencia territorializada,
y el sujeto se queda s—lo con un Òpoco de realidadÓ. De aqu’ el deseo de sentir antes que de sentir algo
determinado; deseo de sentir precisamente m‡s all‡ de lo determinado, como deseo de recuperar el
cuerpo Òsin —rganosÓ que se ficciona desde la territorializaci—n. El sujeto no se reconoce plenamente
all’ en donde ha ÒtranzadoÓ finalmente los l’mites con la realidad, pero no existe otro lugar de
reconocimiento que el de esa insatisfacci—n.

No se trata de acceder a lo que estar’a ilusoriamente m‡s all‡ de la barrera del sujeto como Òposibilidad
finitaÓ, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso ser‡ la tarea del arte;
producir estŽticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,
lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupci—n o desborde de una supuesta
realidad Òen s’Ó, sino m‡s bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aqu’ que la
obra deba ser analizada como una reflexi—n radical acerca del lenguaje y de los recursos de representaci—n
y significaci—n de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el l’mite de sus
posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye hist—ricamente desde
la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido m‡s que sus obras, es un buen
ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contempor‡neo, que reconoce en la transgresi—n de
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los l’mites (no en su simple aboli ci—n) el sentido de sus propuestas. ÒEl tiempo y el espacio -escribe
Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad
omnipresenteÓ7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que segœn Kant condicionan
de modo a priori  a la sensibilidad. ÒTransgredirlasÓ ser’a aniquilar al propio sujeto. ÒEl arte no puede
ser m‡s que violencia, crueldad e injusticiaÓ 8. Podemos considerar en este punto a la estŽtica futurista
como una poŽtica de la destrucci—n del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la
propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que corresponde a la idea de que la
individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a s’ mismo) no es la
realidad œltima de la subjetividad humana. ÒÀQuŽ puede encontrarse en un cuadro antiguo m‡s que
la contorsi—n penosa del artista esforz‡ndose por romper las barreras infranqueables a su deseo de
expresar su ensue–o ’ntegro?Ó. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una Òurna
funerariaÓ. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad
respecto a los l’mites que la posibili tan hist—ricamente. En el Manifi esto de los mœsicos futuristas
Balilla Pratella se–ala que se deben Òconsiderar las formas musicales como consecuencias directas de
motivos pasionales generadoresÓ9.

ÀEn quŽ consiste esta estŽtica orientada a suprimir la mediaci—n en la expresi—n? Sostiene Pratella que
se debe Òconcebir la melod’a arm—nicamente, buscando la armon’a a travŽs de las combinaciones y
de las series de sonidos m‡s diversos y complicados, y encontrar‡n f‡cilmente nuevos or’genes de la
melod’aÓ 10. Se pone en cuesti—n la subordinaci—n de la armon’a a la melod’a, y podr’amos leer en
eso la alteraci—n de la adecuada subordinaci—n de los recursos materiales a la intenci—n ÒcomunicativaÓ
del autor. Esto implicar’a a la vez la subordinaci—n (en el autor) de su propio potencial expresivo al
imperativo de Òhacerse escucharÓ, como un hacerse ÒentenderÓ. En cierto modo esta intenci—n es
precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. ÒNosotros gustamos hace tiempo de los
intervalos enarm—nicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas
que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupaci—n art’sticaÓ11. Esta
Òpreocupaci—n art’sticaÓ es la de Òhacerse o’rÓ ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al
concebir  la melod’a arm—nicamente. ÀC—mo entender esta concepci—n?

Tradicionalmente la melod’a es la sucesi—n de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido
mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melod’a como lo medular en una composici—n,
pues refiere directamente la intenci—n emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podr’a
decirse que la melod’a es el contenido de una obra. La armon’a es el acompa–amiento de la melod’a
y consiste en notas que suenan simult‡neamente, en contraste con las notas sucesivas de la melod’a12.
As’, el curso horizontal de Žsta en la partitura describe el f lujo temporal de la conciencia, en que la
materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La
subordinaci—n de la armon’a a la melod’a hace posible, entonces la concentraci—n interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su ret—rica incendiaria corresponden a la
expresi—n de un malestar en la historia, y la persistente creencia en Žsta describe el devenir de los
ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponder’an -parafraseando a Pratella-
a Òla melod’a de la historiaÓ. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de all’ que su
entusiasmo por la tŽcnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la
apertura del presente y su proyecci—n hacia el futuro, sino la destrucci—n del presente-pasado por la
irrupci—n de la condici—n esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,
que se dirige hacia la destrucci—n de la historia antes que a la representaci—n de un porvenir. ÒMarinetti
quer’a provocar el caos de la cat‡strofe, la completa ruina de la tradicional civili zaci—n occidental, y
luego quer’a proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contempor‡neoÓ14. Pero, Àen quŽ
podr’a consistir ese mundo sino en la imposibili dad de habitarlo? No resulta descaminado sostener
que el prop—sito esencial del Futurismo fue la  destrucci—n del hombre en el ‡mbito de la representaci—n.
Respecto al sentido de este prop—sito, la estŽtica del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estŽtica de un universo descomunal, excesivo e intenso; la
experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los c—digos y par‡metros de
la escala humana individuali sta del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melod’a, la
econom’a estil’stica del potencial sonoro, el devenir li neal de las obras en el tiempo, la comprensi—n
narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los
recursos de representaci—n y signif icaci—n. ÀEn d—nde se encontraba esta materialidad, hasta ese
momento supuestamente secreta y an—nima?

El espacio auditivo se ampl’a abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este
proceso hist—rico se inscribe tambiŽn el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese
car‡cter intersticial de la poŽtica del ruido se proyecta tambiŽn hacia la exploraci—n de la cotidianeidad
del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor
del intonarumori, una m‡quina de ruidos) escribe a Pratella:
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibili dad misma de expresar(lo), y entonces se podr’a
decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por
completo lenguaje. Pero esto no podr’a ocurrir sin la conciencia de que los recursos est‡n siendo
conducidos hacia el l’mite material de sus posibilidades. En la dimensi—n estŽtica, el ruido es producido
precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido Òse basa en vibraciones de longitud de
ondas siempre variable, o sea desigualÓ19, entonces la expresi—n del malestar que lo produce conduce
el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el
sujeto se estetiza, pero a la vez, desde ÒdentroÓ del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,
como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estŽtico sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremaci—n
de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonom’a art’stica propia del arte moderno
y contempor‡neo. En general, el principio de la autonom’a en las artes contempor‡neas consiste en
el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen reali zarse entre s’.
En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schšnberg Òel sujeto se ha replegado, como
ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en
el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la œltima nota, al sonido m‡s grave
de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustituci—n de la nota t—nica que la atonalidad
ha abandonadoÓ20. Las estructuras, series y secuencias en la administraci—n del universo sonoro generan
tramas de posibil idades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el
tiempo conforme al principio de la autonom’a.

Pero aquella autonom’a no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como
ocurri— en la pintura abstracta contempor‡nea), sino que abre la posibilidad del desborde de los l’mites
establecidos del gŽnero. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde
-transgresor de ciertos gŽneros instituidos- sea precisamente una posibili dad radical contenida en esa
misma instituci—n del lenguaje art’stico. Dicho de otro modo: en la instituci—n art’stica esta contenida
la posibilid ad de una relaci—n con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la
expresi—n sobre la intenci—n codificada que hac’a de la obra la expresi—n de un sujeto. Lo anterior es
precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar
cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar ÒcomunicarÓ algo a alguien. En efecto, cuando el
malestar se representa como ÒcontenidoÓ, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella
representaci—n produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos
ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento
e insatisfacci—n. As’, habiendo devenido ÒcontenidoÓ, el malestar se entroniza subjetivamente, haciŽndose
por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicaci—n.

Lo que nos interesa aqu’ especialmente es el fen—meno estŽtico en que la subjetividad, animada por
un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones m‡s
parad—jicas de lo que denominamos estŽtica del malestar. Consideramos, a modo de hip—tesis, que se
trata de un malestar en la modernizaci—n, en que no encontrando el sujeto ÒsalidaÓ a un presente que
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Nuestra hip—tesis es que la estŽtica del malestar que encuentra un medium de expresi—n en el ruido,
se propone la destrucci—n de la subjetividad individual en el plano de la representaci—n. El desencanto
en los procesos de modernizaci—n de las sociedades contempor‡neas consistir’a en que ya no se busca
una salida para el individuo en la utop’a, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las
formas acordadas e instituidas de comunicaci—n. No se trata s—lo de mœsica producida desde una cierta
marginalidad socio econ—mica, sino que consiste en una elaboraci—n del margen, la subjetividad como
deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia ÒafueraÓ,
queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetizaci—n. Realiza entonces lo que
hemos denominado la destrucci—n del individuo en tanto que escala humanista de producci—n y
comprensi—n del mundo.

ÒNegando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente
abolici—n de cualquier distinci—n entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,
se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de
experimentar con Žl asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional
de creaci—n pierde todo signif icadoÓ25.

La poŽtica del ruido que caracteriza a las expresiones que aqu’ comentamos no dice que el mundo no
tenga ÒsentidoÓ, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines
operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre ÒbuenosÓ), porque se ha transformado
en un mundo excesivo, precisamente como producto de la raz—n tŽcnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentaci—n, siendo un motivo fundamental la exploraci—n de
la subjetividad en la obra. De aqu’ se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboraci—n ir—nica
de las posibil idades de signif icar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.
En cambio, en el arte contempor‡neo la obra desborda los l’mites de la subjetividad y el principio de
la autonom’a estŽtica del arte se pone en cuesti—n. Las pr‡cticas art’sticas se dirigen hacia una alteraci—n
de las fronteras de lo art’stico. Debemos tener presente que la alteraci—n de las fronteras es tan
importante como la referencia a Žstas. Como se–al— el historiador Adolfo Salazar: Òtoda la mœsica
actual es comprensible en la medida en que el esp’ritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo
que esta mœsica ser’a si fuese normalÓ26. El interŽs del arte contempor‡neo por el lenguaje corresponde
en parte a su interŽs por lo Real, comprendido Žste como aquello que no podr’a ingresar en la estŽtica
de la representaci—n o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipaci—n del lenguaje, pero con
el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los c—digos establecidos de comprensi—n. Es en este
cuestionamiento que el l ’mite entre el ÒlugarÓ de la obra de arte y la realidad del destinatario que la
consume se moviliza, sin suprimirse. Podr’a decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteraci—n
de ese consumo en la recepci—n.

Desde la perspectiva de una estŽtica del malestar, lo que no podr’a ingresar del todo en el lenguaje
es la propia subjetividad, en tanto sus c—digos heredados o impuestos de percepci—n y comprensi—n
de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicaci—n se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creaci—n
y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalaci—n,
as’ como en la problem‡tica de la percepci—n estŽtica y las relaciones entre sonido, espacio y pœblico.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalaci—n; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros s—lo una vez me he acercado al ÒgŽneroÓ del paisaje sonoro, entendido como
el registro auditiv o de un entorno, almacenado en soporte electr—nico (hoy principalmente CD).
Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de mœsica electroacœstica
y concreta, en las cuales tambiŽn pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material
de composici—n. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relaci—n estrecha con el lugar
de la grabaci—n y sus caracter’sticas sonoras1.

M‡s frecuente en mis trabajos es la instalaci—n sonora. Este ÒformatoÓ es el m‡s extendido y variado
del ÒgŽneroÓ arte sonoro, ÒtŽrmino genŽrico para las pr‡cticas que traspasan l’mites, en las cuales
elementos de mœsica, artes pl‡sticas, arquitectura y otras ‡reas art’sticas se conectan en forma cambiante
y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresalienteÓ2. Una caracter’stica importante
de la instalaci—n sonora es su espacialidad, su relaci—n con el lugar de exposici—n y el movimiento
f’sico del pœbli co en ella3, caracter’sticas que comparte con la instalaci—n art’stica en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el gŽnero paisaje sonoro toma forma en
el formato instalaci—n sonora. Ambos conceptos presentan aspectos espec’ficos de la percepci—n estŽtica
y relaciones distintas entre sonido, espacio y pœblico.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.
El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce s—lo a su ‡mbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo
lo que aqu’ se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepci—n simult‡nea, sino tambiŽn las
posibil idades de comprensi—n y expli caci—n. Como el paisaje se escapa de una visi—n general del
conjunto, tanto espacial como temporalmente, as’ tambiŽn se escapa de un entendimiento cognitivo
de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un ÒabrirseÓ a algo, a un acontecimiento,
que no se puede resolver pr‡ctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas caracter’sticas son v‡lidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo
el œltimo como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejan’a o cuando esta lejan’a se
hace presente a travŽs de sonidos u olores. As’, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no
se puede estructurar completamente en la percepci—n de sus elementos (edif icios, v’as, parques, plazas,
monumentos, etc.). Adem‡s, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad
de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su
vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estŽtico de la ciudad no solamente estamos
expuestos a una interacci—n fenomŽnica inabarcable, sino que tambiŽn a una interacci—n personal
inabarcable; aunque una interacci—n indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacci—n reciŽn
nos posibilit a la percepci—n estŽtica del entorno urbano.

2. Instalaci—n

Mientras la percepci—n estŽtica del paisaje no necesariamente est‡ relacionada con la producci—n
estŽtica, la instalaci—n en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra art’stica es una presentaci—n
ÒconstelativaÓ, es decir, su signif icado se presenta a travŽs de una combinaci—n de elementos no
sustituible por ninguna otra combinaci—n de elementos. Aqu’ se trata de un ordenamiento singular de
sus signos8. En una instalaci—n la composici—n de los signos es espacial, de tal modo que provoca una
diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitect—nico, urbano o natural) y
el espacio tal como se presenta (como un espacio estŽtico)9. El espectador se enfrenta a este espacio
con una valorizaci—n (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje, el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos
materiales de la instalaci—n, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.
A pesar de esto, en una instalaci—n no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones
son ÒinclusivasÓ, porque aqu’ queda Òabierto quŽ es todav’a parte del objeto estŽtico y quŽ noÓ10

(dif erencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). As’ el
espectador tiene la posibil idad, a travŽs de su desplazamiento f’sico entre estos elementos, de componer
sus relaciones, definir sus constelaciones a travŽs de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando
m‡s o menos atenci—n a cada uno de ellos y as’ relacionarse estŽticamente con la instalaci—n en su
conjunto.
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ÒNos recrearemos orquestando con la imaginaci—n los ruidos de las puertas met‡licas
de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud
de las masas en las estaciones de ferrocarril , las f‡bricas de acero, las imprentas, los
camiones y los ferrocarril es subterr‡neos. Tampoco deber’amos olvidar los ruidos de
la guerra (É) Ó15.

La superaci—n de los l’mi tes estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los
instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno tŽcnico, excesivo, ruidoso.

La poŽtica del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste
en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial
de los recursos en funci—n del primado de un Òquerer decirÓ del autor en la melod’a. El lenguaje como
mediaci—n signif icante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden signif icante del
sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multipli cidad de frecuencia (ruido)
que la misma producci—n de sonido debe reducir. Entendemos por ruido Òun suceso acœstico en que
est‡n presentes simult‡neamente gran nœmero de frecuencias y sus pir‡mides de arm—nicosÓ16. El
ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran nœmero de frecuencias17. Russolo propuso una li sta
de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. EstrŽpitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;
3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos
por fricci—n; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales
y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al Òquerer decirÓ, los ruidos provienen
desde la materia de los cuerpos que entran en contacto Òentre s’Ó, en universo infinitamente distante
al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible
indicar la calidad de un ruido determinado, m‡s all‡ de las notaciones de ÒagudoÓ, ÒmedioÓ y ÒgraveÓ
que describen su intensidad sin valoraciones estŽticas.

Las categor’as tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando as’ su relaci—n con una
subjetividad que en ello trabaja su propia consumaci—n. En efecto, la posibilidad del significado (como
contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que
existe entre el estado actual de la expresi—n en un momento determinado y las posibilidades estrictamente
materiales contenidas en esa expresi—n. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando
ciertas caracter’sticas en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra
persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito
que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor
tiene conciencia de o’r una potencia sonora controlada en su condici—n significante, la expresi—n ser‡
remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que ÒrecurreÓ al lenguaje para dar a
conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el
contrario, en lo que aqu’ denominamos como ÒpoŽtica del ruidoÓ, la subjetividad se dirige en el lenguaje
hacia su propio agotamiento, hacia la consumaci—n de toda aquella posibil idad (como posibil idad
inmanente de imposibilita rse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la raz—n instrumental, busca salir desde su propia condici—n ensimismada de sujeto
individual21.

En los 80Õ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, mœltiples iniciativas y expresiones
art’sticas cuyo asunto fue precisamente la represi—n y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin
embargo, encontramos tambiŽn un tipo de expresiones que desmarc‡ndose de cierto veros’mil pol’tico,
ten’an como finali dad dar cuerpo a un malestar cuyas causas parecen tan incompatibles como
incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse m‡s ac‡
de la percepci—n pol’ tica, dio origen en ese tiempo a la mœsica punk y thrash (ÒazoteÓ), traducida a
veces err—neamente como trash (ÒbasuraÓ). La desaz—n, por ejemplo, expresada por la banda ÒLos
Pinochet BoysÓ genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la mœsica propiamente
contestataria de esa Žpoca. ÒExist’a un gran vac’o -dice Miguel Conejeros- que no intent‡bamos ni
nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera m‡s lœcida de atravesar
una dŽcada esquizofrŽnica, dividida por la manipulaci—n ideol—gicaÓ 22. La letra del tema ÒMa–anaÓ
s—lo dice: ÒMa–ana / ÀquŽ es lo que pasar‡ ma–ana?Ó, repitiŽndose esta estrofa durante toda la canci—n.
Esta inquietud nace de la experiencia social y pol’tica de que las expectativas de placer del individuo
no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucci—n ir—nica de esas
mismas expectativas. Emerge aqu’ lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estŽtica
en la que podemos reconocer una especie de Òautonom’aÓ de la materialidad significante. El ruido es
la alteraci—n de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma
de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto
exige manipular la dimensi—n significante de tal modo que no pueda subordinarse a un ÒsignificadoÓ.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera
un sujeto (en el Òquerer decirÓ) y un objeto (Òlo queÓ se ha querido decir, lo que se ha querido dar a
entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiŽndose entonces un ÒmensajeÓ
agenciable por el mercado de los signos para su circulaci—n, consumo y reproducci—n. Parad—jicamente,
el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estŽtica del malestar, al no dar lugar a una
forma convencional de Òconciencia pol’ticaÓ, no genera de suyo formas de comprensi—n de la realidad,
y de all’ se sigue la estŽtica del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente
importante la dimensi—n del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana
Sepœlveda Ruidos Molestos, acerca de la mœsica Punk y Trash en los cerros de Valpara’so entre los
a–os 1985 y 1995, el vocali sta de la banda ÒThemÓ se–ala: Òeste gobierno se dedic— a implantar esa
onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a tiÓ 23. Las bandas m‡s radicales en esta
l’nea consideran a grupos como ÒLos PrisionerosÓ como individuos ÒresentidosÓ y ÒcomercialesÓ
porque intentan hacer cr’tica social, se critica incluso a la banda metalera ÒDeimosÓ por elaborar un
mensaje pol’tico en sus presentaciones, se les acusa de Òutil izarÓ el escenario24.

ruidosa expresi—n que altera y desbarata la cadena signif icante brota desde una subjetivi dad que
arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar
hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicaci—n ya no es posible. En nuestra hip—tesis, esta
imposibilidad env’a a la subjetividad hacia la tŽcnica como recurso, cuando la Žpoca que se vive parece
tornar inaudible el malestar que se articula para Òdarse a entenderÓ. La poŽtica del ruido tiene lugar
en aquella comunicaci—n desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a
Òescala humanaÓ. En el desarrollo del arte contempor‡neo se ha ensayado sostenidamente la idea de
que, en un mundo producido por la racionalidad tŽcnica en una escala humanamente incomprensible,
la individualidad Òdue–a de s’Ó no es la figura œltima de la subjetividad. La mœsica no ha sido una
excepci—n.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atenci—n sin una raz—n precisa mientras uno
transita por las calles con otros fines. As’ tambiŽn su funci—n deber’a ser la de un archivo que permite
en su consulta recordar situaciones y acontecimientos espec’ficos. La mayor’a de los sonidos grabados
cumple la funci—n  -en la reproducci—n posterior y fuera de su contexto original espec’fico (que son
las calles y tœneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intenci—n documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad
por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los a–os sesenta, quien introdujo el tŽrmino soundscape
(paisaje sonoro) en la discusi—n estŽtica. Parti— de una visi—n cr’tica del entorno sonoro urbano, su
contaminaci—n acœstica y la pŽrdida de sonidos naturales5, y destac— el rol fundamental de la grabaci—n
para el an‡lisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

ÒGrabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que
una fotograf’a enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada
y c—modamente, una grabaci—n sonora asila un entorno acœstico y lo convierte en un
evento repetible, susceptible de ser examinadoÓ6.

En 1973 Schafer public— The Vancouver Soundscape, una recopilaci—n de sonidos grabados del entorno
(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deber’an ÒmostrarÓ -hacer perceptible-
el car‡cter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intenci—n de representar, significa el
acto de ÒcomponerÓ el sonido. Para Žl, entonces, un paisaje sonoro es la composici—n de un entorno
sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde Žl es due–o de los elementos
singulares del paisaje y los mueve segœn su interŽs conceptual. El paisaje es entonces un artif icio
compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el fil—sofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producci—n estŽtica
sino como un proceso de percepci—n estŽtica en un espacio, con caracter’sticas propias y dif erentes
de otros espacios. El paisaje existe en esta percepci—n estŽtica; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepci—n estŽtica, en un paisaje no nos encontramos frente
a uno o m‡s objetos, sino dentr o de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje adem‡s no es
est‡tico: por un lado, el espectador puede moverse en Žl y as’ se cambian las vistas y perspectivas, y,
por otro, en Žl siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero tambiŽn de los objetos
mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de
acontecimientos.

Paisaje tambiŽn es un asunto de dimensi—n. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede
definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene m‡rgenes ni l’mites, termina reciŽn en el horizonte,
donde se difuminan los contornos, formas y m‡rgenes de los objetos. ReciŽn con la apertura hacia el
horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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DespuŽs de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,
no hab’a Òningœn marco alrededor de los mismosÓ. El micr—fono no permite la selecci—n de un Òobjeto
sonoroÓ de la forma en que la c‡mara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido espec’fico
de su entorno sonoro requiere un Òrodaje sonoroÓ13, la creaci—n de una situaci—n apta para la captaci—n
del sonido sin ruidos simult‡neos o vecinos, elegir hora, lugar y tŽcnica adecuada. As’, el momento
de grabaci—n sonora ya es parte de la creaci—n sonora.

Con esta forma de construir una situaci—n especial para adaptar el objeto de interŽs, el paisaje, al medio
de representaci—n (la tŽcnica de grabaci—n sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto
(del paisaje). Pero aqu’ hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estŽtica y
paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentaci—n estŽtica
del paisaje, que intenta que el paisaje ÒaparezcaÓ en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posici—n
y condici—n corporal del sujeto que reciŽn con su percepci—n lo constituye. Una obra de arte no puede
solamente mostrar  el paisaje (una de sus tantas im‡genes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,
tiene que hacerse cargo de la relaci—n entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relaci—n con el entorno. GrabŽ en el transcurso de dos
semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. UsŽ un micr—fono
omni-direccional, que no privilegia ninguna direcci—n y as’ no permite ninguna concentraci—n en un
sonido espec’fico, ningœn control sobre el car‡cter del material sonoro en el momento de grabaci—n.
El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duraci—n que el trayecto recorrido, desde
la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revŽs. La calidad
acœstica de las grabaciones var’a segœn las condiciones de cada d’a: clima (viento, ll uvia), fl ujo de
tr‡nsito, cercan’a o lejan’a de transeœntes, etc. La selecci—n definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt
fue realizada despuŽs a travŽs del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando
fragmentos segœn criterios tŽcnicos y estŽticos de cada uno: las grabaciones deber’an tener una cierta
densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros
de car‡cter ÒatmosfŽricoÓ, de Òlejan’aÓ. Los tracks defini tivos de Kreuzfahrt son montajes de estos
fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar
las diferentes l’neas del Metro, tœneles subterr‡neos de conexi—n) los estructuraron r’tmicamente,
aspecto formal que me permiti— tomar el camino mismo como punto de partida de la organizaci—n del
material en una composici—n.

4.  Acontecimiento y la posici—n del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo
material: las caracter’sticas de cada grabaci—n: duraci—n, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento
(parcial), y su posici—n temporal en el macro-suceso Òviaje casa-oficinaÓ. Las mencionadas secuencias
que estructuraron el camino real del recorrido eran la gu’a de la estructuraci—n temporal de la obra,
su ritmo, duraci—n de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del
trayecto entre mi casa y la oficina.

Al  contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalaci—n, los elementos son signos y
material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una Òdoble presencia.
(É) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como
en el s’mbolo) ni tampoco reducir a pura li teralidadÓ11. Esta doble presencia provoca entonces una
doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiendo rec’procamente uno al otro, lo que
imposibilita una determinaci—n definitiva. El observador Òest‡ confrontado con una din‡mica contradictoria
entre producci—n y subversi—n de sentidoÓ12. Esta experiencia estŽtica es entonces potencialmente
indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estŽtica, a travŽs de
un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo ÒquŽÓ y todo
Òpor quŽÓ de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el ÒquŽÓ (la materia)  y
el Òpor quŽÓ (el significado) es inherente a la experiencia estŽtica. Mientras en el paisaje los elementos
no signifi can sino que son fen—menos que interactœan entre s’ y con el sujeto, en la instalaci—n los
elementos son m‡s que fen—menos, son tambiŽn signos que se relacionan segœn las intenciones de un
autor y las percepciones del pœblico, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt
es un intento de relacionar las distintas experiencias estŽticas: dejar Òaparecer un paisajeÓ y al mismo
tiempo significar a travŽs de un formato art’stico.

3. Kreuzfahrt: presentaci—n de paisaje

Kreuzfahrt es la presentaci—n de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial
de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno
particular: la mayor’a de las grabaciones las realicŽ en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto
que recorr’ dos veces al d’a, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno
urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno ten’a fines no estŽticos, s—lo interŽs
instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fen—menos perceptibles, sino solamente
aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los
distintos grados de lejan’a y cercan’a respecto del tiempo que faltaba para llegar al andŽn, no por su
experiencia estŽtica de lejan’a en s’. ReciŽn cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,
cuando la interacci—n con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba
la posibilidad de ÒabrirseÓ a una interacci—n estŽtica, no interesada.

Tomar la decisi—n de transformar las grabaciones ÒdocumentalesÓ en paisaje sonoro o, mejor dicho,
en presentaci—n estŽtica del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma
de recolecci—n del material. EmpecŽ con la grabaci—n selectiva de algunos sonidos que me parec’an
especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situaci—n o un objeto
relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabaci—n correspond’a m‡s bien al concepto de paisaje
sonoro segœn Murray Schafer y su posici—n cr’tica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste
en una selecci—n de sonidos real izada con un cierto concepto previo sobre c—mo debe sonar la
presentaci—n del paisaje. La decisi—n de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del
entorno sonoro, sino tambiŽn en la comprensi—n cognitiva de los sonidos y su valorizaci—n cr’tica
respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este Òrealismo narrativoÓ se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intenci—n
de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, œnico y ef’mero, sino
como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta peri—dicamente con el
recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su caracter’stica circular no pudiera reflejar una
caracter’stica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por
el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del pŽndulo16. MontŽ
paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,
distribuyŽndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivŽn simult‡neo, un quiasmo.

La segunda decisi—n fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micr—fono
contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiraci—n, mis pasos y el viento fuerte
en los tœneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superpon’an a las grabaciones del
entorno. En la revisi—n posterior del material grabado me di cuenta de que ser’a dif ’cil fil trar todos
estos ruidos colaterales, raz—n por la cual decid’ incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes
de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto
de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisi—n se puede explicar a travŽs de una comparaci—n con un procedimiento
similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,
el pintor alem‡n Caspar David Friedrich pint— el cuadro ÒEl Trotamundos sobre el Mar de NieblasÓ
(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espect‡culo
natural en las monta–as. La figura oculta el ‡rea donde convergen las l’neas composicionales del cuadro
como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero
al plano del observador pintado, poniŽndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar
pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la
introducci—n del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no
es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el
cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepci—n. El tema central
entonces es el del sujeto en relaci—n con su entorno, ÒsuÓ paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la tŽcnica, cumplen un rol
similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un
entorno urbano, es producto de grabaciones espec’fi cas, de una selecci—n subjetiva, de un montaje
deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la
grabaci—n. La aparici—n constante de sonidos corporales y del proceso de grabaci—n mismo destruye
la ilusi—n de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensi—n
entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en
el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, tambiŽn el material
y el contexto espec’ficos de captaci—n influyen en sus decisiones. Decid’ incorporar sonidos distintos
a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer
perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno f’ sico.
SeleccionŽ peque–os fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas
o palabras) y los montŽ de tal manera en medio de los dem‡s sonidos, que estructuran la obra en
Òcap’tulosÓ. Las palabras pueden ser escuchadas como Òsubt’tulosÓ o como comentarios acerca de los
sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extra’do de las discusiones pol’tico-sociales alternativas de las
grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica
la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la
composici—n del material), le impone una lectura pol’tica. Y al revŽs, el texto est‡ connotado por los
sonidos colindantes, su contenido sem‡ntico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros
textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad espec’fica. La
apertura del paisaje se entiende aqu’ como una apertura a los medios, a su espacio de difusi—n, donde
la fuente de emisi—n queda permanentemente fuera del campo de percepci—n.

TambiŽn se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relaci—n con la propia obra
Kreuzfahrt. Elementos extra–os en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepci—n
de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en ÒmovimientosÓ, m‡s propios de la mœsica, o en
cap’tulos, sugiriendo una percepci—n narrativa. Incluso no son propios del formato de instalaci—n
sonora, donde la falta de narraci—n es habitual. Las ÒobjecionesÓ verbales constituyen entonces instancias
de reflexi—n sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estŽtica.

5.  Material y espacio

Mientras la organizaci—n temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la
temporalidad del suceso real Òviaje casa-oficinaÓ, ser’a ilusorio pretender una representaci—n espacial
del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabaci—n, ya que las grabaciones
las realicŽ en estado de movimiento f’sico, o sea, no existe un lugar fi jo de grabaci—n que se podr’a
comparar con un lugar fi jo de presentaci—n de la obra. La instalaci—n tiene que construir su propia
espacialidad. MontŽ tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje m‡s los
sonidos corporales y las falencias tŽcnicas), que ÒparcelanÓ el espacio f’sico en un mismo lapso de
tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposici—n de las pistas estos espacios se mezclar’an
y se desvanecer’a la calidad de pistas separadas, es decir, ser’a imposible distinguir cu‡les de los
sonidos pertenecen a la ida o cu‡les a la vuelta, y cu‡les de los sonidos corporales (pasos, respiraci—n)
son m’os o de transeœntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a travŽs de la repartici—n
del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribuci—n de las fuentes sonoras

23
R E F L E X I O N E S

(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias tŽcnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posici—n f’sica es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepci—n.
Los ÒcomentariosÓ verbales est‡n distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relaci—n din‡mica
con estos espacios, desplaz‡ndose y percibiendo la instalaci—n segœn su posici—n transitoria. No est‡
frente a una mera documentaci—n de un aspecto espec’fico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de Òcomposici—n de obraÓ mediante desplazamiento f’sico provoca una atenci—n diferente
a la contemplaci—n habitual de obras de arte. En un concierto de mœsica comœn (incluso en un concierto
de mœsica espacializada) o en una exposici—n tradicional, donde el pœblico selecciona su percepci—n
de la dimensi—n acœstica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No as’ en una instalaci—n que abarca
est’mulos visuales, sonoros y t‡ctiles (movimiento del cuerpo) simult‡neamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio pœblico y otros ruidos ajenos a la instalaci—n) y visual (caracter’sticas
arquitect—nicas de la sala, el equipo de reproducci—n sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. ÒLa situaci—n Çemp’ricaÈ, en la cual se encuentra la instalaci—n, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentaci—n y recepci—n de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo art’sticoÓ20.

Bajo este an‡li sis, el formato instalaci—n sonora -espacialidad sin l’mites medibles, movimiento del
pœblico, superposici—n de sonidos ajenos- parece dar una especial posibili dad de presentar paisaje de
tal modo que las caracter’sticas de esta experiencia estŽtica paisaj’stica -horizonte con l’mites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, ÒaparecenÓ,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y signif icado comprensible.
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1.  ÒLas ideas han sido funcionalizadas del modo m‡s radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicaci—n de los elementos intelectuales que intervienen en la producci—n,
bien para la conducci—n de las masasÓ, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducci—n

Motivados por la creciente incorporaci—n de los nuevos recursos tecnol—gicos digitales a la creaci—n
de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el œltimo tiempo, hemos convocado
a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fen—meno, poniendo foco en experiencias
que promueven una ampliaci—n del registro material y poiŽtico de lo sonoro, problematizando las
modalidades convencionales de su manipulaci—n art’stica; o bien exponiendo su propia experiencia
creadora, sea desde el ‡mbito de la mœsica contempor‡nea, sea desde la pr‡ctica del arte sonoro.

Los textos aqu’ reunidos tambiŽn responden a la invitaci—n de pensar en esa frontera incierta donde
lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactœan, dando lugar a una zona que, en
la medida que diluye o flexibiliza los l’mites entre gŽneros art’sticos, hace plausible suponer que estar’a
en curso la decantaci—n de un nuevo campo, incipientemente comœn. Probablemente sea un s’ntoma
de una Žpoca que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-
musical y de la hiper especiali zaci—n/separaci—n de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, as’ como la mencionada interacci—n
entre gŽneros art’sticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producci—n de
obras -mœsica contempor‡nea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda
conciencia del entorno sonoro y que opera integrando m‡s que separando el sonido con lo visual y
lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad
de este tiempo.

El comitŽ editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los
artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo C‡diz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico
Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalaci—n sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galer’a de la Escuela de Artes Visuales y Fotograf’a de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicaci—n (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del Òtr‡fico pendularÓ (Pendelverkehr) y Pendler : Òtrabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajoÓ Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no ser‡ paisaje -que por definici—n es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras ret—ricas.

17. Por falta de objetos geomŽtricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare an‡lisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el tŽrmino ÒconcretoÓ en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define Òobjetos sonoros, extra’dos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidosÓ, diferenciados as’ de sonidos producidos electr—nicamente.
La grabaci—n, edici—n y amplificaci—n de estos sonidos concretos s’ implica una modificaci—n electr—nica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central est‡ relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepci—n. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central est‡ ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta tambiŽn la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teor’a de lo sublime en la filosof’a cr’tica trascendental de Kant comporta una estŽtica de la negatividad, y en un trabajo
m‡s extenso sobre el tema que aqu’ abordamos, debiera ser considerada en relaci—n al entusiasmo que el poder de la tŽcnica ha
despertado en muchos artistas contempor‡neos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de s’ mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relaci—n con esto se–ala m‡s adelante: ÒLa furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentar‡ m‡s. La del actor ha tomado una forma que se niega a s’ misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidadÓ (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completar’a un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la soluci—n psicol—gica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la mœsica desde s’ misma. Por el contrario, la emergencia de la armon’a
en la melod’a s—lo es posible por una proli feraci—n en el espacio de las posibilidades sonoras de los
instrumentos. Se trata, escribe Pratella, de Òaprovechar todos los valores expresivos, tŽcnicos y
din‡micos de la orquesta y considerar la instrumentaci—n como un mundo sonoro de incesante movilidad
y constitutivo de un todo œnico gracias a la fusi—n real de todas las partesÓ13. El sentido de la poŽtica
musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento
futurista por las m‡quinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad
como ÒrapidezÓ (siendo todav’a Žsta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como
aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la tŽcnica, una
realidad que aœn siendo obra (tŽcnica) del hombre, desborda la posibilidad de comprenderla y
administrarla conforme a fines. En esta especie de Òinsubordinaci—nÓ de los recursos, parece anunciarse
una nueva Žpoca cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deber‡, pues, ser
ÒdesarmadoÓ para poder experimentar ante todo la disoluci—n del presente que se hunde con la historia.

12. Para los mœsicos renacentistas y barrocos Òla armon’a entra–a un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (É ) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armon’a del mundoÓ, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexi—n acerca de la dimensi—n estŽtica de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcci—n de formas colectivas de subjetividad en ÒEstŽtica del malestar y expresi—n ciudadana. Hacia una cultura cr’ticaÓ,
conferencia le’da en el seminario internacional Ciudadan’a, Participaci—n y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepœlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa ÒSex PistolsÓ critic— a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunci— esta situaci—n l’mite del agotamiento
del arte contempor‡neo: ÒLa expresi—n de que no hay nada que expresar, nada con quŽ expresar, nada desde lo cual expresar,
ningœn poder para expresar, ningœn deseo de expresar, junto a la obligaci—n de expresarÓ.

2. Fšllmer 2008: 21.

3. Compare Fšllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, —leo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,
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que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contemporáneas
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalación

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente

a uno o más objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posición del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiendo recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentación de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducción

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de sí mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relación con esto señala más adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentará más. La del actor ha tomado una forma que se niega a sí misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidad” (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completaría un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solución psicológica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la música desde sí misma. Por el contrario, la emergencia de la armonía

en la melodía sólo es posible por una proliferación en el espacio de las posibilidades sonoras de los

instrumentos. Se trata,  escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y

dinámicos de la orquesta y considerar la instrumentación como un mundo sonoro de incesante movilidad

y constitutivo de un todo único gracias a la fusión real de todas las partes”13. El sentido de la poética

musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento

futurista por las máquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad

como “rapidez” (siendo todavía ésta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como

aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la técnica, una

realidad  que aún siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad  de comprenderla y

administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinación” de los recursos, parece anunciarse

una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deberá, pues, ser

“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolución del presente que se hunde con la historia.

12. Para los músicos renacentistas y barrocos “la armonía entraña un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (…) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armonía del mundo”, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexión acerca de la dimensión estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcción de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”,
conferencia leída en el seminario internacional Ciudadanía, Participación y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepúlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” criticó a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunció esta situación límite del agotamiento
del arte contemporáneo: “La expresión de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ningún poder para expresar, ningún deseo de expresar, junto a la obligación de expresar”.

2. Föllmer 2008: 21.

3. Compare Föllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, óleo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,
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que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contemporáneas
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la

10

La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:

RODRIGO TORRES
Universidad de Chile
Comité editorial Resonancias

11
R E F L E X I O N E S  -  R E S O N A N C I A S  2 5R E F L E X I O N E SR E F L E X I O N E S R E F L E X I O N E S5 12

subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalación

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente

a uno o más objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchando repetidamente cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posición del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiend o recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y  con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentación de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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Kreuzfahrt:
Un paisaje sonoro instalado
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducción

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de sí mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relación con esto señala más adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentará más. La del actor ha tomado una forma que se niega a sí misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidad” (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completaría un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solución psicológica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la música desde sí misma. Por el contrario, la emergencia de la armonía

en la melodía sólo es posible por una proliferación en el espacio de las posibilidades sonoras de los

instrumentos. Se trata,  escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y

dinámicos de la orquesta y considerar la instrumentación como un mundo sonoro de incesante movilidad

y constitutivo de un todo único gracias a la fusión real de todas las partes”13. El sentido de la poética

musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento

futurista por las máquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad

como “rapidez” (siendo todavía ésta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como

aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la técnica, una

realidad  que aún siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad  de comprenderla y

administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinación” de los recursos, parece anunciarse

una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deberá, pues, ser

“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolución del presente que se hunde con la historia.

12. Para los músicos renacentistas y barrocos “la armonía entraña un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (…) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armonía del mundo”, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexión acerca de la dimensión estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcción de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”,
conferencia leída en el seminario internacional Ciudadanía, Participación y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepúlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” criticó a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunció esta situación límite del agotamiento
del arte contemporáneo: “La expresión de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ningún poder para expresar, ningún deseo de expresar, junto a la obligación de expresar”.

2. Föllmer 2008: 21.

3. Compare Föllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, óleo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,
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que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contempor‡neas
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:

RODRIGO TORRES
Universidad de Chile
ComitŽ editorial Resonancias
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalaci—n

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.

Bibliograf’a

Adler, Oskar. 1958. Crítica de la Música Pura. Buenos Aires: Kier.

Artaud, Antonin. 1978. El teatro y su doble. Barcelona: Edhasa.

Breton, André. 1992. “Primer Manifiesto del surrealismo (1924)”, en Manifiestos del Surrealismo

(traducción, prólogo y notas: Aldo Pellegrini). Buenos Aires: Argonauta / Alianza Francesa,

pp. 13-69.

Fubini, Enrico. 2001. “Lenguaje y semanticidad de la música”, en Música y lenguaje en la estética

contemporánea. Madrid: Alianza, pp. 53-64.

Horkheimer, Max. 2002. Crítica de la razón instrumental. Madrid: Trotta.

Marinetti, Filippo Tommaso. 2004. “Primer Manifiesto Futurista (1909)”, en Futurismo. Manifiestos

y Textos (traducción: Jorge Milosz). Buenos Aires: Quadrata,  pp. 21-26.

Monjeau, Federo. 2004. La invención musical. Ideas de historia, forma y representación. Buenos

Aires: Paidós.

Pratella, Balilla. 2004. “Manifiesto de los Músicos Futuristas”, en Futurismo. Manifiestos y Textos

(traducción: Jorge Milosz). Buenos Aires: Quadrata, pp. 61-68.

Prieberg, Fred K. 1964. Música y Máquina. Barcelona: Zeus.

Rojas, Sergio. 2006. “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”. Seminario

internacional Ciudadanía,  Participación y Cultura. Santiago de Chile: LOM, pp. 9-19.

Salazar, Adolfo. 1954. Conceptos Fundamentales en la Historia de la Música. Madrid: Ediciones

Revista de Occidente.

Sepúlveda, Viviana. 2007. Documental: Ruidos Molestos. Sonidos del rock porteño. Valparaíso.

Stuckenschmidt, Hans Heinz. 1960. La música del siglo XX . Madrid: Guadarrama.

Varios autores. Los Pinochet Boys. Chile (1984-1987). 2008. Santiago de Chile: MIDIA.

de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente
a uno o más objetos, sino dentr o de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar  el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser  paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchan do repetidamen te cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posici—n del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiend o recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y  con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentaci—n de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducci—n

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,
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que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contemporáneas

8

mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:

RODRIGO TORRES
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto

17R E F L E X I O N E S 18

Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalación

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente

a uno o más objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchan do repetidamen te cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posición del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiend o recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y  con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentación de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.

21R E F L E X I O N E S

Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducción

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de sí mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relación con esto señala más adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentará más. La del actor ha tomado una forma que se niega a sí misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidad” (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completaría un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solución psicológica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la música desde sí misma. Por el contrario, la emergencia de la armonía

en la melodía sólo es posible por una proliferación en el espacio de las posibilidades sonoras de los

instrumentos. Se trata,  escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y

dinámicos de la orquesta y considerar la instrumentación como un mundo sonoro de incesante movilidad

y constitutivo de un todo único gracias a la fusión real de todas las partes”13. El sentido de la poética

musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento

futurista por las máquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad

como “rapidez” (siendo todavía ésta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como

aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la técnica, una

realidad  que aún siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad  de comprenderla y

administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinación” de los recursos, parece anunciarse

una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deberá, pues, ser

“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolución del presente que se hunde con la historia.

12. Para los músicos renacentistas y barrocos “la armonía entraña un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (…) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armonía del mundo”, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexión acerca de la dimensión estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcción de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”,
conferencia leída en el seminario internacional Ciudadanía, Participación y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepúlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” criticó a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunció esta situación límite del agotamiento
del arte contemporáneo: “La expresión de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ningún poder para expresar, ningún deseo de expresar, junto a la obligación de expresar”.

2. Föllmer 2008: 21.

3. Compare Föllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, óleo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,
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que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contempor‡neas
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:

RODRIGO TORRES
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalación

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente

a uno o más objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchan do repetidamen te cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posición del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiend o recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y  con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentación de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducción

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de sí mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relación con esto señala más adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentará más. La del actor ha tomado una forma que se niega a sí misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidad” (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completaría un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solución psicológica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la música desde sí misma. Por el contrario, la emergencia de la armonía

en la melodía sólo es posible por una proliferación en el espacio de las posibilidades sonoras de los

instrumentos. Se trata,  escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y

dinámicos de la orquesta y considerar la instrumentación como un mundo sonoro de incesante movilidad

y constitutivo de un todo único gracias a la fusión real de todas las partes”13. El sentido de la poética

musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento

futurista por las máquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad

como “rapidez” (siendo todavía ésta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como

aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la técnica, una

realidad  que aún siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad  de comprenderla y

administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinación” de los recursos, parece anunciarse

una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deberá, pues, ser

“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolución del presente que se hunde con la historia.

12. Para los músicos renacentistas y barrocos “la armonía entraña un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (…) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armonía del mundo”, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexión acerca de la dimensión estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcción de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”,
conferencia leída en el seminario internacional Ciudadanía, Participación y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepúlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” criticó a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunció esta situación límite del agotamiento
del arte contemporáneo: “La expresión de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ningún poder para expresar, ningún deseo de expresar, junto a la obligación de expresar”.

2. Föllmer 2008: 21.

3. Compare Föllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.

21. Caspar David Friedrich: El Trotamundos sobre el Mar de Neblinas, aprox. 1818, óleo.
En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.
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RESUMEN. Esta comunicación propone una hipótesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por

una parte, en torno a la incursión del ruido como recurso de la música contemporánea y, por otra, sobre

el valor expresivo de éste en algunas formas de música popular derivadas del rock. Postula que entre

ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.

Palabras clave: ruido; poética del ruido; estética; subjetividad.

      “El ruidismo es una concepción de la vida, que,
                                                                             por extraño que de momento pueda parecer, obliga a
                                                                              las personas a una decisión definitiva. En el mundo
                                                                                                           sólo hay los ruidistas y los otros”

                                                                                                                  Richard Hülsenbeck

 “Un niño va acumulando esas ganas de desahogarse,
                                                                                        y de repente un compadre le dice ‘toma, hace
                                                                                              lo que querai’ con la guitarra, mete bulla’.
                                                                                                                  ¿Se desahoga o no?”

Un integrante de la banda porteña “Them”

En este escrito proponemos una hipótesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud

en los límites de este artículo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados

desarrollos de la música contemporánea que, realizando una exploración del universo sonoro, se

orientan hacia la emergencia del ruido como recurso musical y, desde otra parte, la importancia

expresiva del ruido en ciertas formas de música popular derivadas del rock. Nuestra hipótesis es que

en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre sí, subyace como motivo el malestar de la

subjetividad, extrañada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumental1. En

ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paradójica emancipación de la subjetividad contra

el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio crítico y creador que adquirió la figura de la transgresión en el arte contemporáneo,

internamente relacionada con los motivos de la libertad  y la emancipación, corresponde a una concepción

de la  experiencia que se contrapone a la forma en que la filosofía moderna del sujeto, de cuño kantiano,

7

que determinó las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En

efecto, los límites que posibilitan la experiencia, como relación con lo Real trascendente, condicionan

tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no está en el

poder de la subjetividad alterar esos límites, pues tal cosa significaría tanto la catástrofe del propio

sujeto como la disolución de su objeto, los que sólo existen como tales en conformidad con ese orden

que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia2.

Esta filosofía exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la

experiencia sensible y sus límites. Podría decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran

obra política de la modernidad, y el siglo XX fue el escenario de las realizaciones que se hicieron en

su nombre. Sin embargo, el individualismo como fundamento de los conceptos ilustrados de libertad

y necesidad que orientaron la construcción de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una

especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y políticos que ensayaron la

const rucción de la “comunidad” han producido un tiempo de desazón que todavía intent amos

comprender3. Podría decirse entonces que sería precisamente el individuo, orgullosa herencia del

pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporánea.

El arte contemporáneo desarrollará  sus propuestas respecto al motivo de la emancipación de la

subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-

a la versión moderna clásica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden político y económico

que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades

(cuestión que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos

de globalización económica), sino de alterar radicalmente los límites antes señalados como constitutivos

del sujeto y de su relación con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratará

es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios códigos y formas de

experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente

se encontraría “más allá” de los patrones subjetivos instituidos de percepción y comprensión de lo

Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no sería sino la experiencia de la disolución de

sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aquí a la expectativa de una relación con “algo”

que se encontraría más allá del límite, sino a la experiencia del límite mismo, he aquí la transgresión

que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporáneo y a su discurso de

autocomprensión.

El individuo es la figura política y social de la subjetividad en la modernidad. No consiste en un tipo

de esencialidad interior, sino en la exigencia que se cumple al ser el hombre “iniciado” en la existencia

social y en la conciencia de un deber ser. “La individualidad -escribe Horkheimer- presupone el

sacrificio voluntario de la satisfacción inmediata en aras de la seguridad, de la conservación material

y espiritual de la propia existencia”4. Así, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los

límites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

Tribuna
Arte y Sonido, perspectivas
contemporáneas
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitución, esto es, de reconocimiento.

Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de más precario -me refiero a la vida

real-, que finalmente esa fe se pierde. (…). Las amenazas se acumulan y uno cede, uno

abandona parte del terreno a conquistar. Aquella imaginación que no reconocía límites,

ahora sólo se deja utilizar subordinada a las leyes de una utilidad arbitraria (…). El

hombre propone y dispone. Solamente de él depende llegar a pertenecerse por entero,

o sea, mantener en estado anárquico las huestes cada vez  más temibles de sus deseos”5.

Estos pasajes sugieren que es la totalidad el terreno reservado originariamente al deseo, y si el sujeto

se dirige hacia la infancia o hacia la locura es porque más allá de lo que sería el deseo de un objeto

determinado, experimenta algo así como un deseo del deseo, el deseo de desear, que corresponde a

un deseo de cuerpo, un deseo de sentir el deseo antes que de consumarlo. Casi al inicio de El teatro

y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho más nos

importa no malgastar en la sola preocupación de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener

hambre”6. La sensación de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfacción, sin

embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre

más allá del objeto natural que satisfaciéndolo lo haría desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el

cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los hábitos de la conciencia territorializada,

y el sujeto se queda sólo con un “poco de realidad”. De aquí el deseo de sentir antes que de sentir algo

determinado; deseo de sentir precisamente más allá de lo determinado, como deseo de recuperar el

cuerpo “sin órganos” que se ficciona desde la territorialización. El sujeto no se reconoce plenamente

allí en donde ha “tranzado” finalmen te los límites  con la realidad, pero no existe otro lugar de

reconocimiento que el de esa insatisfacción.

No se trata de acceder a lo que estaría ilusoriamente más allá de la barrera del sujeto como “posibilidad

finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso será la tarea del arte;

producir estéticamente al sujeto conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,

lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupción o desborde de una supuesta

realidad “en sí”, sino más bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aquí que la

obra deba ser analizada como una reflexión radical acerca del lenguaje y de los recursos de representación

y significación de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el límite de sus

posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye históricamente desde

la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido más que sus obras, es un buen

ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporáneo, que reconoce en la transgresión de
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los límites (no en su simple abolición) el sentido de sus propuestas. “El tiempo y el espacio -escribe

Marinetti- han muerto ayer. Vivimos ya en lo absoluto, puesto que hemos creado la eterna velocidad

omnipresente”7. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que según Kant condicionan

de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” sería aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede

ser más que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista

como una poética de la destrucción del individuo. Sin embargo, esto no debe interpretarse como la

propuesta del advenimiento de una realidad superior, sino que correspon de a la idea de que la

individualidad autoconsciente (la de aquel que siente interiormente pertenecerse a sí mismo) no es la

realidad última de la subjetividad humana. “¿Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo más que

la contorsión penosa del artista esforzándose por romper las barreras infranqueables a su deseo de

expresar su ensueño íntegro?”. Las formas de la sensibilidad significan para Marinetti una “urna

funeraria”. De lo que se trata entonces es de liberar el potencial expresivo contenido en la subjetividad

respecto a los límites que la posibilitan históricamente. En el Manifiesto de los músicos futuristas

Balilla Pratella señala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de

motivos pasionales generadores”9.

¿En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediación en la expresión? Sostiene Pratella que

se debe “concebir la melodía armónicamente, buscando la armonía a través de las combinaciones y

de las series de sonidos más diversos y complicados, y encontrarán fácilmente nuevos orígenes de la

melodía” 10. Se pone en cuestión la subordinación de la armonía a la melodía, y podríamos leer en

eso la alteración de la adecuada subordinación de los recursos materiales a la intención “comunicativa”

del autor. Esto implicaría a la vez la subordinación (en el autor) de su propio potencial expresivo al

imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intención es

precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los

intervalos enarmónicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas

que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupación artística”11. Esta

“preocupación artística” es la de “hacerse oír” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al

concebir la melodía armónicamente. ¿Cómo entender esta concepción?

Tradicionalmente la melodía es la sucesión de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido

mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodía como lo medular en una composición,

pues refiere directamente la intención emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podría

decirse que la melodía es el contenido de una obra. La armonía es el acompañamiento de la melodía

y consiste en notas que suenan simultáneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodía12.

Así, el curso horizontal de ésta en la partitura describe el flujo temporal de la conciencia, en que la

materialidad del sonido acontece en correspondencia con la corriente subjetiva de vivencias. La

subordinación de la armonía a la melodía hace posible, entonces la concentración interior de la
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La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retórica incendiaria corresponden a la

expresión de un malestar en la historia, y la persistente creencia en ésta describe el devenir de los

ideales describe el devenir de los ideales humanistas, los que corresponderían -parafraseando a Pratella-

a “la melodía de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allí que su

entusiasmo por la técnica y el despliegue de su poder a escala no humana, no afirma simplemente la

apertura del presente y su proyección hacia el futuro, sino la destrucción del presente-pasado por la

irrupción de la condición esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,

que se dirige hacia la destrucción de la historia antes que a la representación de un porvenir. “Marinetti

quería provocar el caos de la catástrofe, la completa ruina de la tradicional civilización occidental, y

luego quería proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporáneo”14. Pero, ¿en qué

podría consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener

que el propósito esencial del Futurismo fue la  destrucción del hombre en el ámbito de la representación.

Respecto al sentido de este propósito, la estética del ruido resulta ser fundamental.

Se trataba de producir la experiencia estética de un universo descomunal, excesivo e intenso; la

experiencia de un universo inhabitable. Para ello era necesario destruir los códigos y parámetros de

la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodía, la

economía estilística del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprensión

narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los

recursos de representación y significación. ¿En dónde se encontraba esta materialidad, hasta ese

momento supuestamente secreta y anónima?

El espacio auditivo se amplía abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este

proceso histórico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese

carácter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploración de la cotidianeidad

del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor

del intonarumori, una máquina de ruidos) escribe a Pratella:
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podría

decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por

completo lenguaje. Pero esto no podría ocurrir sin la conciencia de que los recursos están siendo

conducidos hacia el límite material de sus posibilidades. En la dimensión estética, el ruido es producido

precisamente por este trabajo. Si consideramos que el ruido “se basa en vibraciones de longitud de

ondas siempre variable, o sea desigual”19, entonces la expresión del malestar que lo produce conduce

el lenguaje hacia su afuera: voluntad no significante. Es cierto que en las expresiones de malestar el

sujeto se estetiza, pero a la vez, desde “dentro” del lenguaje mismo, trabaja la emergencia del ruido,

como emergencia de un fuera del lenguaje en el lenguaje mismo.

El discurso estético sobre el ruido desarrollado por el movimiento futurista propone la extremación

de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomía artística propia del arte moderno

y contemporáneo. En general, el principio de la autonomía en las artes contemporáneas consiste en

el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre sí.

En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schönberg “el sujeto se ha replegado, como

ya no parece sostener nada, los materiales van cayendo por su propio peso, caen progresivamente en

el registro del piano, como si se movieran solos, hasta llegar, con la última nota, al sonido más grave

de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitución de la nota tónica que la atonalidad

ha abandonado”20. Las estructuras, series y secuencias en la administración del universo sonoro generan

tramas de posibilidades cuyo despliegue coincide con su agotamiento, constituyendo a la obra en el

tiempo conforme al principio de la autonomía.

Pero aquella autonomía no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como

ocurrió en la pintura abstracta contemporánea), sino que abre la posibilidad del desborde de los límites

establecidos del género. Es importante en este punto considerar el hecho de que ese desborde

-transgresor de ciertos géneros instituidos- sea precisamente una posibilidad radical contenida en esa

misma institución del lenguaje artístico. Dicho de otro modo: en la institución artística esta contenida

la posibilidad de una relación con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la

expresión sobre la intención codificada que hacía de la obra la expresión de un sujeto. Lo anterior es

precisamente lo que ocurre cuando la subjetividad se dirige hacia el lenguaje mismo, buscando dar

cuerpo expresivo a ese malestar, antes que intentar “comunicar” algo a alguien. En efecto, cuando el

malestar se representa como “contenido”, se transforma en necesidad insatisfecha, y por lo tanto aquella

representación produce un tipo de sujeto que se articula como logos de la carencia. En este caso estamos

ante un sujeto del enunciado que habla, razona e informa desde un lugar que comunica su descontento

e insatisfacción. Así, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose

por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicación.

Lo que nos interesa aquí especialmente es el fenómeno estético en que la subjetividad, animada por

un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones más

paradójicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipótesis, que se

trata de un malestar en la modernización, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que
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Nuestra hipótesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresión en el ruido,

se propone la destrucción de la subjetividad individual en el plano de la representación. El desencanto

en los procesos de modernización de las sociedades contemporáneas consistiría en que ya no se busca

una salida para el individuo en la utopía, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las

formas acordadas e instituidas de comunicación. No se trata sólo de música producida desde una cierta

marginalidad socio económica, sino que consiste en una elaboración del margen, la subjetividad como

deseo no correspondido ingresa ruidosamente en el sonido como viniendo y retornando hacia “afuera”,

queriendo conservar en el lenguaje una intensidad que impida su estetización. Realiza entonces lo que

hemos denominado la destrucción del individuo en tanto que escala humanista de producción y

comprensión del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente

abolición de cualquier distinción entre sonido y ruido-, de esta manera, el sonido se da,

se ofrece al sujeto, al que no le compete otra tarea que la de explorarlo, que la de

experimentar con él asumiendo una actitud impersonal, con lo cual el concepto tradicional

de creación pierde todo significado”25.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aquí comentamos no dice que el mundo no

tenga “sentido”, sino que ya no puede ser comprendido simplemente a partir de determinados fines

operando desde la idealidad de la existencia (los fines son siempre “buenos”), porque se ha transformado

en un mundo excesivo, precisamente como producto de la razón técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentación, siendo un motivo fundamental la exploración de

la subjetividad en la obra. De aquí se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboración irónica

de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.

En cambio, en el arte contemporáneo la obra desborda los límites de la subjetividad y el principio de

la autonomía estética del arte se pone en cuestión. Las prácticas artísticas se dirigen hacia una alteración

de las fronteras de lo artístico . Debemos tener presente que la alteración de las fronteras es tan

importante como la referencia a éstas. Como señaló el historiador Adolfo Salazar: “toda la música

actual es comprensible en la medida en que el espíritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo

que esta música sería si fuese normal”26. El interés del arte contemporáneo por el lenguaje corresponde

en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podría ingresar en la estética

de la representación o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipación del lenguaje, pero con

el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los códigos establecidos de comprensión. Es en este

cuestionamiento que el límite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la

consume se moviliza, sin suprimirse. Podría decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteración

de ese consumo en la recepción.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podría ingresar del todo en el lenguaje

es la propia subjetividad, en tanto sus códigos heredados o impuestos de percepción y comprensión

de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La
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RESUMEN. Esta comunicación se articula a partir de la experiencia del autor en el proceso de creación

y montaje de la obra Kreuzfahrt. En ella se profundiza en los conceptos de paisaje sonoro e instalación,

así como en la problemática de la percepción estética y las relaciones entre sonido, espacio y público.

Palabras clave: Kreuzfahrt; paisaje sonoro; instalación; arte sonoro.

En mis trabajos sonoros sólo una vez me he acercado al “género” del paisaje sonoro, entendido como

el registro auditivo de un entorno, almacenado en soporte electrónico (hoy principalmente CD).

Habitualmente el paisaje sonoro se encuentra en vecindad con composiciones de música electroacústica

y concreta, en las cuales también pueden aparecer grabaciones de sonidos reconocibles como material

de composición. Pero, a diferencia de ellas, el paisaje sonoro guarda una relación estrecha con el lugar

de la grabación y sus características sonoras1.

Más frecuente en mis trabajos es la instalación sonora. Este “formato” es el más extendido y variado

del “género” arte sonoro, “término genérico para las prácticas que traspasan límites, en las cuales

elementos de música, artes plásticas, arquitectura y otras áreas artísticas se conectan en forma cambiante

y, al mismo tiempo, dan al nivel sonoro un significado sobresaliente”2. Una característica importante

de la instalación sonora es su espacialidad, su relación con el lugar de exposición y el movimiento

físico del público en ella3, caracterís ticas  que compar te con la instalaci ón artística en general.

En mi trabajo Kreuzfahrt4 (viaje en crucero, viaje cruzado) el género paisaje sonoro toma forma en

el formato instalación sonora. Ambos conceptos presentan aspectos específicos de la percepción estética

y relaciones distintas entre sonido, espacio y público.

1.  El entorno y el paisaje

La mayor parte del material sonoro de Kreuzfahrt son grabaciones del entorno urbano de Barcelona.

El acto de grabar era al inicio un puro registro con intenciones documentales, muy parecido al acto
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Esta apertura del paisaje no se reduce sólo a su ámbito espacial ni a su acontecimiento temporal. Todo

lo que aquí se encuentra y sucede no solamente sobrepasa la percepción simultánea, sino también las

posibilidades de comprensión y explicación. Como el paisaje se escapa de una visión general del

conjunto, tanto espacial como temporalmente, así también se escapa de un entendimiento cognitivo

de su conjunto. La experiencia del paisaje consiste entonces en un “abrirse” a algo, a un acontecimiento,

que no se puede resolver práctica ni cognitivamente. Un paisaje no se trata de entender.

Estas características son válidas tanto para el paisaje natural como para el paisaje urbano, entendiendo

el último como el entorno de la ciudad que se abre visualmente a la lejanía o cuando esta lejanía se

hace presente a través de sonidos u olores. Así, el paisaje urbano se despliega cuando su espacio no

se puede estructurar completamente en la percepción de sus elementos (edificios, vías, parques, plazas,

monumentos, etc.). Además, en el paisaje urbano no solamente nos movemos entre su gran cantidad

de objetos, sino al mismo tiempo entre una gran cantidad de sujetos, los cuales nos transforman a su

vez en objetos de su experiencia de paisaje. En el espacio estético de la ciudad no solamente estamos

expuestos a una interacción fenoménica inabarcable, sino que también a una interacción personal

inabarcable; aunque una interacción indirecta, no direccional. Esta forma discreta de interacción recién

nos posibilita la percepción estética del entorno urbano.

2. Instalación

Mientras la percepción estética del paisaje no necesariamente está relacionada con la producción

estética, la instalación en todo caso es una obra de arte. Como cualquier obra artística es una presentación

“constelativa”, es decir, su significado se presenta a través de una combinación de elementos no

sustituible por ninguna otra combinación de elementos. Aquí se trata de un ordenamiento singular de

sus signos8. En una instalación la composición de los signos es espacial, de tal modo que provoca una

diferencia entre el espacio en el cual se encuentra (en el espacio arquitectónico, urbano o natural) y

el espacio tal como se presenta (como un espacio estético)9. El espectador se enfrenta a este espacio

con una valorización (como una obra de arte con la que vale la pena relacionarse).

Igual que en el paisaje,  el espectador se encuentra en el mismo espacio junto con los elementos

materiales de la instalación, pero este espacio es limitado, no abierto hacia lo difumado del horizonte.

A pesar de esto, en una instalación no siempre la totalidad de los elementos es abarcable. Las instalaciones

son “inclusivas”, porque aquí queda “abierto qué es todavía parte del objeto estético y qué no”10

(diferencia clave con el paisaje, donde todos los elementos perceptibles son parte de ella). Así el

espectador tiene la posibilidad, a través de su desplazamiento físico entre estos elementos, de componer

sus relaciones, definir sus constelaciones a través de distintos puntos de vista (y escuchas), prestando

más o menos atención a cada uno de ellos y así relacionarse estéticamente con la instalación en su

conjunto.

19R E F L E X I O N E S

“Nos recrearemos orquestando con la imaginación los ruidos de las puertas metálicas

de los escaparates, de las puertas que se cierran, del bullicio de la multitud, la inquietud

de las masas en las estaciones de ferrocarril, las fábricas de acero, las imprentas, los

camiones y los ferrocarriles subterráneos. Tampoco deberíamos olvidar los ruidos de

la guerra (…)”15.

La superación de los límites estructurales de los instrumentos y de los amaneramientos de los

instrumentistas estaba ya dispuesta y exigida por el entorno técnico, excesivo, ruidoso.

La poética del ruido, en tanto implica la emergencia de los recursos materiales del sonido, consiste

en extremar las posibilidades sonoras, hasta abolir la distancia desde la que se administra el potencial

de los recursos en función del primado de un “querer decir” del autor en la melodía. El lenguaje como

mediación significante resulta alterado, deviniendo intensidad. Entonces el orden significante del

sonido se desarticula, se restituye como intensidad en el sonido la multiplicidad de frecuencia (ruido)

que la misma producción de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso acústico en que

están presentes simultáneamente gran número de frecuencias y sus pirámides de armónicos”16. El

ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran número de frecuencias17. Russolo propuso una lista

de ruidos, distinguiendo seis tipos: 1. Estrépitos, truenos, explosiones; 2. Silbidos, siseos, resoplidos;

3. Cuchicheos, murmullos, susurros, gorjeos; 4. Gritos, chillidos, zumbidos, crujidos, sonidos producidos

por fricción; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales

y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros18. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen

desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre sí”, en universo infinitamente distante

al sentido. El ruido es siempre materia sonora no formada, y acaso a ello se debe que no sea posible

indicar la calidad de un ruido determinado, más allá de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”

que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorías tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando así su relación con una

subjetividad que en ello trabaja su propia consumación. En efecto, la posibilidad del significado (como

contenido ideal y trascendente al lenguaje que le da cuerpo) acontece en la distancia cuantitativa que

existe entre el estado actual de la expresión en un momento determinado y las posibilidades estrictamente

materiales contenidas en esa expresión. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando

ciertas características en el sonido mismo de esa voz puedo distinguir si se trata de: un llamado a otra

persona por su nombre propio, un grito que dice el nombre de alguien sin querer comunicarse, un grito

que recurre a un nombre como significante para vehicular la pura potencia del grito. Si el receptor

tiene conciencia de oír una potencia sonora controlada en su condición significante, la expresión será

remitida a una voluntad de comunicar, esto es, a una conciencia que “recurre” al lenguaje para dar a

conocer, entender o sentir un determinado contenido subjetivo que no nace de la materia. Por el

contrario, en lo que aquí denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje

hacia su propio agotamiento, hacia la consumación de toda aquella posibilidad (como posibilidad

inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

se reconoce obra de la razón instrumental, busca salir desde su propia condición ensimismada de sujeto

individual21.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, múltiples iniciativas y expresiones

artísticas cuyo asunto fue precisamente la represión y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin

embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcándose de cierto verosímil político,

tenían como finali dad dar cuerpo a un males tar cuyas causas  parecen tan incompatibles  como

incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse más acá

de la percepción política, dio origen en ese tiempo a la música punk y thrash (“azote”), traducida a

veces erróneamente como trash (“basura”). La desazón, por ejemplo, expresada por la banda “Los

Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la música propiamente

contestataria de esa época. “Existía un gran vacío -dice Miguel Conejeros- que no intentábamos ni

nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera más lúcida de atravesar

una década esquizofrénica, dividida por la manipulación ideológica” 22. La letra del tema “Mañana”

sólo dice: “Mañana / ¿qué es lo que pasará mañana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la canción.

Esta inquietud nace de la experiencia social y política de que las expectativas de placer del individuo

no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destrucción irónica de esas

mismas expectativas. Emerge aquí lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética

en la que podemos reconocer una especie de “autonomía” de la materialidad significante. El ruido es

la alteración de las formas comunicativas, como una manera de restar el lenguaje a cualquier forma

de agenciamiento por parte de los mecanismos de consumo de una sociedad de la que se retiran. Esto

exige manipular la dimensión significante de tal modo que no pueda subordinarse a un “significado”.

En efecto, al establecerse la diferencia trascendente entre significante y significado, el discurso genera

un sujeto (en el “querer decir”) y un objeto (“lo que” se ha querido decir, lo que se ha querido dar a

entender), ambos existiendo independientemente del lenguaje, disponiéndose entonces un “mensaje”

agenciable por el mercado de los signos para su circulación, consumo y reproducción. Paradójicamente,

el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una

forma convencional de “conciencia política”, no genera de suyo formas de comprensión de la realidad,

y de allí se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente

importante la dimensión del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana

Sepúlveda Ruidos Molestos, acerca de la música Punk y Trash en los cerros de Valparaíso entre los

años 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” señala: “este gobierno se dedicó a implantar esa

onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23. Las bandas más radicales en esta

línea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”

porque intentan hacer crítica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un

mensaje político en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario24.

ruidosa expresión que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que

arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse27. Es la paradoja que consiste en necesitar

hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicación ya no es posible. En nuestra hipótesis, esta

imposibilidad envía a la subjetividad hacia la técnica como recurso, cuando la época que se vive parece

tornar inaudible el malestar que se articula para “darse a entender”. La poética del ruido tiene lugar

en aquella comunicación desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a

“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporáneo se ha ensayado sostenidamente la idea de

que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,

la individualidad “dueña de sí” no es la figura última de la subjetividad. La música no ha sido una

excepción.
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de fotografiar situaciones u objetos, los cuales llaman la atención sin una razón precisa mientras uno

transita por las calles con otros fines. Así también su función debería ser la de un archivo que permite

en su consulta recordar situaciones y acontecimientos específicos. La mayoría de los sonidos grabados

cumple la función  -en la reproducción posterior y fuera de su contexto original específico (que son

las calles y túneles del metro de Barcelona)- de evocar la fuente sonora, entes y sucesos concretos.

La intención documental de recolectar sonidos del entorno fue teorizada por primera vez en profundidad

por el artista canadiense Ray Murray Schafer en los años sesenta, quien introdujo el término soundscape

(paisaje sonoro) en la discusión estética. Partió de una visión crítica del entorno sonoro urbano, su

contaminación acústica y la pérdida de sonidos naturales5, y destacó el rol fundamental de la grabación

para el análisis de lo que escuchamos en nuestro alrededor:

“Grabar sonidos es colocar un marco alrededor de los mismos. De la misma forma que

una fotografía enmarca un determinado entorno visual que puede ser analizado detallada

y cómodamente, una grabación sonora asila un entorno acústico y lo convierte en un

evento repetible, susceptible de ser examinado”6.

En 1973 Schafer publicó The Vancouver Soundscape, una recopilación de sonidos grabados del entorno

(urbano y natural) de Vancouver, montados de tal forma que deberían “mostrar” -hacer perceptible-

el carácter sonoro de esta ciudad. El montaje de los sonidos, la intención de representar, significa el

acto de “componer” el sonido. Para él, entonces, un paisaje sonoro es la composición de un entorno

sonoro. Este concepto entiende el paisaje como un arreglo del artista, donde él es dueño de los elementos

singulares del paisaje y los mueve según su interés conceptual. El paisaje es entonces un artificio

compuesto, que guarda relaciones de semejanza con un entorno real.

Al contrario, el filósofo Martin Seel entiende el paisaje no como el resultado de una producción estética

sino como un proceso de percepción estética en un espacio, con características propias y diferentes

de otros espacios. El paisaje existe en esta percepción estética; sin ella, solamente queda el entorno7.

A diferencia de otras manifestaciones de percepción estética, en un paisaje no nos encontramos frente

a uno o más objetos, sino dentro de un mismo espacio con esos objetos. El paisaje además no es

estático: por un lado, el espectador puede moverse en él y así se cambian las vistas y perspectivas, y,

por otro, en él siempre hay movimiento, por lo menos de la luz, del sonido, pero también de los objetos

mismos. El paisaje entonces se constituye como una experiencia de ser involucrado en un espacio de

acontecimientos.

Paisaje también es un asunto de dimensión. Un paisaje empieza donde el sujeto involucrado no puede

definir sus medidas. El espacio de un paisaje no tiene márgenes ni límites, termina recién en el horizonte,

donde se difuminan los contornos, formas y márgenes de los objetos. Recién con la apertura hacia el

horizonte el espacio se transforma en paisaje.
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Después de escuchar las grabaciones fue evidente que los sonidos no estaban aislados de su entorno,

no había “ningún marco alrededor de los mismos”. El micrófono no permite la selección de un “objeto

sonoro” de la forma en que la cámara puede hacerlo con un objeto visual. Aislar un sonido específico

de su entorno sonoro requiere un “rodaje sonoro”13, la creación de una situación apta para la captación

del sonido sin ruidos simultáneos o vecinos, elegir hora, lugar y técnica adecuada. Así, el momento

de grabación sonora ya es parte de la creación sonora.

Con esta forma de construir una situación especial para adaptar el objeto de interés, el paisaje, al medio

de representación (la técnica de grabación sonora), se puede lograr una imagen (sonora) del objeto

(del paisaje). Pero aquí hay que insistir en la diferencia entre paisaje como experiencia estética y

paisaje como imagen distanciada o escena de la naturaleza o entorno urbano. La presentación estética

del paisaje, que intenta que el paisaje “aparezca” en su ser de paisaje, debe tomar en cuenta la posición

y condición corporal del sujeto que recién con su percepción lo constituye. Una obra de arte no puede

solamente mostrar el paisaje (una de sus tantas imágenes posibles) sino que tiene que ser paisaje14,

tiene que hacerse cargo de la relación entre sujeto y su entorno.

Kreuzfahrt es el intento de dejar aparecer mi relación con el entorno. Grabé en el transcurso de dos

semanas todos los recorridos de ida y vuelta entre casa y oficina sin interrupciones. Usé un micrófono

omni-direccional, que no privilegia ninguna dirección y así no permite ninguna concentración en un

sonido específico, ningún control sobre el carácter del material sonoro en el momento de grabación.

El resultado eran dos docenas de audio-tracks de la misma duración que el trayecto recorrido, desde

la salida por la puerta de mi casa hasta la entrada en la oficina de mi trabajo y al revés. La calidad

acústica de las grabaciones varía según las condiciones de cada día: clima (viento, lluvia), flujo de

tránsito, cercanía o lejanía de transeúntes, etc. La selección definitiva de los sonidos en Kreuzfahrt

fue realizada después a través del computador, escuchan do repetidamen te cada track, cortando

fragmentos según criterios técnicos y estéticos de cada uno: las grabaciones deberían tener una cierta

densidad del sonido, donde se superponen diferentes sonidos reconocibles (sonidos cercanos) con otros

de carácter “atmosférico”, de “lejanía”. Los tracks definitivos de Kreuzfahrt son montajes de estos

fragmentos. Los diferentes intervalos en el camino (subir y bajar escaleras, caminar por la calle, usar

las diferentes líneas del Metro, túneles subterráneos de conexión) los estructuraron rítmicamente,

aspecto formal que me permitió tomar el camino mismo como punto de partida de la organización del

material en una composición.

4.  Acontecimiento y la posición del sujeto

La manera de componer temporalmente Kreuzfahrt fue determinado por dos aspectos del mismo

material: las características de cada grabación: duración, calidad, tiempo necesario para su reconocimiento

(parcial), y su posición temporal en el macro-suceso “viaje casa-oficina”. Las mencionadas secuencias

que estructuraron el camino real del recorrido eran la guía de la estructuración temporal de la obra,

su ritmo, duración de las partes y del total. O sea, la obra dura con bastante exactitud el promedio del

trayecto entre mi casa y la oficina.

Al contrario del paisaje, en una obra de arte y por ende en la instalación, los elementos son signos y

material al mismo tiempo, tienen calidades formales y son significantes, tienen una “doble presencia.

(…) El movimiento oscilatorio entre cosa y signo no se puede nunca resolver en significado (como

en el símbolo) ni tampoco reducir a pura literalidad”11. Esta doble presencia provoca entonces una

doble lectura -como cosa y como signo-, si bien remitiend o recíprocamente uno al otro, lo que

imposibilita una determinación definitiva. El observador “está confrontado con una dinámica contradictoria

entre producción y subversión de sentido”12. Esta experiencia estética es entonces potencialmente

indefinida, como sucede con cualquier obra de arte.

Mientras el entorno se transforma en paisaje, o sea, en lugar de una experiencia estética, a través de

un abrirse con todos los sentidos a un acontecimiento inabarcable que sobrepasa todo “qué” y todo

“por qué” de este acontecimiento, en una obra de arte el intento de descifrar el “qué” (la materia)  y

el “por qué” (el significado) es inherente a la experiencia estética. Mientras en el paisaje los elementos

no significan sino que son fenómenos que interactúan entre sí y  con el sujeto, en la instalación los

elementos son más que fenómenos, son también signos que se relacionan según las intenciones de un

autor y las percepciones del público, produciendo sentido (aunque nunca definitivamente). Kreuzfahrt

es un intento de relacionar las distintas experiencias estéticas: dejar “aparecer un paisaje” y al mismo

tiempo significar a través de un formato artístico.

3. Kreuzfahrt: presentación de paisaje

Kreuzfahrt es la presentación de un aspecto del entorno sonoro de la ciudad de Barcelona, y en especial

de su red de Metro. El procedimiento de grabar y el material resultante me impusieron este entorno

particular: la mayoría de las grabaciones las realicé en el camino entre mi casa y mi oficina, trayecto

que recorrí dos veces al día, cinco veces por semana. Este trayecto diario era mi actuar en el entorno

urbano, antes que este fuera paisaje. El trayecto en el entorno tenía fines no estéticos, sólo interés

instrumental. Tampoco era interesante la totalidad de los fenómenos perceptibles, sino solamente

aquellos que cumplen un rol en el actuar. En el tren del Metro me interesaba su sonoridad en los

distintos grados de lejanía y cercanía respecto del tiempo que faltaba para llegar al andén, no por su

experiencia estética de lejanía en sí. Recién cuando el trayecto instrumental fue aprendido de memoria,

cuando la interacción con los objetos (y sujetos) no era necesaria para cumplir el recorrido, se daba

la posibilidad de “abrirse” a una interacción estética, no interesada.

Tomar la decisión de transformar las grabaciones “documentales” en paisaje sonoro o, mejor dicho,

en presentación estética del paisaje urbano con el material del sonido, significaba cambiar la forma

de recolección del material. Empecé con la grabación selectiva de algunos sonidos que me parecían

especialmente claros y/o ilustrativos para representar un acontecimiento, una situación o un objeto

relevante del trayecto. Este tipo de trabajo de grabación correspondía más bien al concepto de paisaje

sonoro según Murray Schafer y su posición crítica frente al entorno sonoro. Este procedimiento consiste

en una selección de sonidos realizada con un cierto concepto previo sobre cómo debe sonar la

presentación del paisaje. La decisión de si son o no relevantes se basa no solamente en la escucha del

entorno sonoro, sino también en la comprensión cognitiva de los sonidos y su valorización crítica

respecto de si ellos encajan en esta idea formal previa.
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Este “realismo narrativo” se ve alterado por tres decisiones conceptuales. En primer lugar la intención

de hacer perceptible un paisaje sonoro no como un acontecimiento especial, único y efímero, sino

como una constante estructural entre un sujeto y su entorno, que se manifiesta periódicamente con el

recorrido del mismo trayecto15. Un simple loop con su característica circular no pudiera reflejar una

característica importante en la estructura constante del aburrido trayecto diario: la ida y la vuelta por

el mismo camino, con los mismos sonidos pero en orden inverso: el principio del péndulo16. Monté

paralela a la secuencia de las grabaciones de la ida una secuencia de grabaciones de la vuelta,

distribuyéndolas en dos pares de canales de audio separados: un vaivén simultáneo, un quiasmo.

La segunda decisión fue producto de una falencia en la actividad grabadora in situ: el roce del micrófono

contra mi chaqueta mientras caminaba y grababa, mi propia respiración, mis pasos y el viento fuerte

en los túneles del Metro produjeron ruidos involuntarios, que se superponían a las grabaciones del

entorno. En la revisión posterior del material grabado me di cuenta de que sería difícil filtrar todos

estos ruidos colaterales, razón por la cual decidí incorporarlos e incluso reforzarlos en algunas partes

de la obra, justamente para integrar al sujeto grabador con sus condiciones precarias -desde el punto

de vista profesional- en la estructura compositiva de la obra.

La consecuencia de esta decisión se puede explicar a través de una comparación con un procedimiento

similar de las artes visuales, especialmente de la pintura: la figura de espalda. En 1818, aproximadamente,

el pintor alemán Caspar David Friedrich pintó el cuadro “El Trotamundos sobre el Mar de Nieblas”

(fig. 2, p. 23). El centro del cuadro ocupa una figura, vista de espaldas, contemplando un espectáculo

natural en las montañas. La figura oculta el área donde convergen las líneas composicionales del cuadro

como en un foco17. Para contemplar el paisaje pintado el observador del cuadro tiene que pasar primero

al plano del observador pintado, poniéndose en su lugar. Pero ya es evidente que este lugar es un lugar

pintado igual que el paisaje. No vemos entonces un paisaje sino la imagen de un paisaje. Con la

introducción del observador en el mismo cuadro se hace patente el paisaje como experiencia. Ya no

es algo independiente del sujeto y que se puede documentar en forma objetiva. El observador en el

cuadro condiciona al observador del cuadro y hace consciente el proceso de percepción. El tema central

entonces es el del sujeto en relación con su entorno, “su” paisaje.

En Kreuzfahrt, los ruidos corporales, producto del manejo subjetivo de la técnica, cumplen un rol

similar a la figura de espalda en la pintura. Lo que el oyente de la obra percibe como sonidos de un

entorno urbano, es producto de grabaciones específicas, de una selección subjetiva, de un montaje

deliberado y una puesta en escena en condiciones totalmente diferentes del entorno original de la

grabación. La aparición constante de sonidos corporales y del proceso de grabación mismo destruye

la ilusión de un entorno preexistente que es posible documentar. El paisaje se constituye en la tensión

entre este entorno cambiante (cercano y lejano) y el sujeto con sonidos repetitivos y permanentes en

el transcurso de la obra.
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Pero como el sujeto manipulador (el artista) elige el material con que forma la obra, también el material

y el contexto específicos de captación influyen en sus decisiones. Decidí incorporar sonidos distintos

a los anteriores, no captados en el entorno urbano, ni sonidos corporales o accidentales, para hacer

perceptible este contexto y ofrecer lecturas de los sonidos concretos18 fuera de su entorno físico.

Seleccioné pequeños fragmentos de un programa de radio sobre estrategias subversivas (frases cortas

o palabras) y los monté de tal manera en medio de los demás sonidos, que estructuran la obra en

“capítulos”. Las palabras pueden ser escuchadas como “subtítulos” o como comentarios acerca de los

sonidos concretos.

El tema de las estrategias subversivas, extraído de las discusiones político-sociales alternativas de las

grandes urbes europeas, se relaciona con los sonidos urbanos en forma bidireccional: el texto critica

la imagen auditiva (el paisaje), la pone en un contexto distinto al contexto interno de la obra (la

composición del material), le impone una lectura política. Y al revés, el texto está connotado por los

sonidos colindantes, su contenido semántico es cambiado respecto de su contexto original (entre otros

textos en el programa de radio), la palabra (el lema) se concretiza en una cotidianidad específica. La

apertura del paisaje se entiende aquí como una apertura a los medios, a su espacio de difusión, donde

la fuente de emisión queda permanentemente fuera del campo de percepción.

También se puede leer (decodificar) el texto como elemento subversivo en relación con la propia obra

Kreuzfahrt. Elementos extraños en su propia estructura formal, los comentarios entorpecen la percepción

de la obra como un todo, fragmentando el paisaje en “movimientos”, más propios de la música, o en

capítulos, sugiriendo una percepción narrativa. Incluso no son propios del formato de instalación

sonora, donde la falta de narración es habitual. Las “objeciones” verbales constituyen entonces instancias

de reflexión sobre el trabajo propio y su validez como propuesta estética.

5.  Material y espacio

Mientras la organización temporal del material sonoro en Kreuzfahrt se orienta fuertemente a la

temporalidad del suceso real “viaje casa-oficina”, sería ilusorio pretender una representación espacial

del sonido cercano a las condiciones originales de los lugares de grabación, ya que las grabaciones

las realicé en estado de movimiento físico, o sea, no existe un lugar fijo de grabación que se podría

comparar con un lugar fijo de presentación de la obra. La instalación tiene que construir su propia

espacialidad. Monté tres pistas distintas de la misma longitud (los dos vaivenes del viaje más los

sonidos corporales y las falencias técnicas), que “parcelan” el espacio físico en un mismo lapso de

tiempo: izquierda, centro, derecha. En una simple superposición de las pistas estos espacios se mezclarían

y se desvanecería la calidad de pistas separadas, es decir, sería imposible distinguir cuáles de los

sonidos pertenecen a la ida o cuáles a la vuelta, y cuáles de los sonidos corporales (pasos, respiración)

son míos o de transeúntes cercanos. En Kreuzfahrt se reproduce el sonido a través de la repartición

del material sonoro en cinco canales de audio (formato 5.119) y la distribución de las fuentes sonoras
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(parlantes) en distintas ubicaciones en la sala. La pista de ida se escucha por dos parlantes en un lado,
la pista de vuelta por dos en el otro. La pista de los sonidos corporales y falencias técnicas se escucha
por un parlante sobre un plinto en el centro de la sala. Su posición física es equivalente a la que ocupa
la figura de espalda en el cuadro de C. D. Friedrich: en el centro de la obra, en el foco de la percepción.
Los “comentarios” verbales están distribuidos en distintos canales, pero mayoritariamente en la pista
central. Los comentarios entonces son del trotamundos. El oyente se ubica en una relación dinámica
con estos espacios, desplazándose y percibiendo la instalación según su posición transitoria. No está
frente a una mera documentación de un aspecto específico del entorno urbano sino rodeado de sonidos
que son material perceptible y signos comprensibles al mismo tiempo, rodeado de obra.

El proceso de “composición de obra” mediante desplazamiento físico provoca una atención diferente
a la contemplación habitual de obras de arte. En un concierto de música común (incluso en un concierto
de música espacializada) o en una exposición tradicional, donde el público selecciona su percepción
de la dimensión acústica o visual respectivamente, sabe distinguir exactamente entre obra y entorno,
entre forma y fondo. El cuadro de Friedrich termina con el marco. No así en una instalación que abarca
estímulos visuales, sonoros y táctiles (movimiento del cuerpo) simultáneamente. El entorno sonoro
(sonidos que provoca el propio público y otros ruidos ajenos a la instalación) y visual (características
arquitectónicas de la sala, el equipo de reproducción sonora, movimiento de otras personas, etc.) entra
en la conciencia del receptor. “La situación «empírica», en la cual se encuentra la instalación, no sigue
siendo una mera necesidad para la presentación y recepción de una obra, sino se transforma en un
elemento indispensable del trabajo artístico”20.

Bajo este análisis, el formato instalación sonora -espacialidad sin límites medibles, movimiento del
público, superposición de sonidos ajenos- parece dar una especial posibilidad de presentar paisaje de
tal modo que las características de esta experiencia estética paisajística -horizonte con límites difusos,
actuar del sujeto en el entorno, incompresibilidad de su totalidad- se hacen presentes, “aparecen”,
aunque insertos en la doble presencia como obra de arte: material perceptible y significado comprensible.
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1.  “Las ideas han sido funcionalizadas del modo más radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicación de los elementos intelectuales que intervienen en la producción,
bien para la conducción de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.

Introducción

Motivados por la creciente incorporación de los nuevos recursos tecnológicos digitales a la creación

de arte y, consecuentemente, la diversidad de obras producidas en el último tiempo, hemos convocado

a un grupo de destacados especialistas a reflexionar sobre este fenómeno, poniendo foco en experiencias

que promueven una ampliación del registro material y poiético de lo sonoro, problematizando las

modalidades convencionales de su manipulación artística; o bien exponiendo su propia experiencia

creadora, sea desde el ámbito de la música contemporánea, sea desde la práctica del arte sonoro.

Los textos aquí reunidos también responden a la invitación de pensar en esa frontera incierta donde

lo sonoro y lo visual se cruzan, donde imagen y sonido interactúan, dando lugar a una zona que, en

la medida que diluye o flexibiliza los límites entre géneros artísticos, hace plausible suponer que estaría

en curso la decantación de un nuevo campo, incipientemente común. Probablemente sea un síntoma

de una época que lentamente remueve y desplaza el imperio de la escritura como soporte de lo sonoro-

musical y de la hiper especialización/separación de las artes.

La emergencia de nuevas perspectivas del sonido/ruido musical, así como la mencionada interacción

entre géneros artísticos que tiene en lo sonoro su eje sustentador, ha dado lugar a una producción de

obras -música contemporánea; instalaciones o performances de arte sonoro- que evidencia una aguda

conciencia del entorno sonoro y que opera integrando más que separando el sonido con lo visual y

lo espacial. En este campo, el sonido-arte deviene en escenario donde reverbera intensa la subjetividad

de este tiempo.

El comité editorial de la revista Resonancias agradece muy sinceramente el valioso aporte de los

artistas Sergio Rojas, Rainer Krause, Rodrigo Cádiz, Patricio de la Cuadra, Mario Arenas y Federico

Schumacher.

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro). Fig. 1. Rainer Krause: Kreuzfahrt, 2006.
Universidad UNIACC, Santiago.

4. Instalación sonora en formato 5.1. Realizada por primera vez en la Galería de la Escuela de Artes Visuales y Fotografía de
la Universidad de Artes, Ciencias y Comunicación (UNIACC), Santiago de Chile, junio/julio 2006 (fig. 1, p. 23)

5. Schafer 1976.

6. Schafer citado en Cuadras [s/f].

7. Seel 1996 b: 36-69.

8. Seel 2003: 157.

9. Seel 2003: 175.

10. Rebentisch 2003: 192.

11. Rebentisch 2003: 55.

12. Rebentisch 2003: 56. 14. Compare Seel 1996 a: 70-81.

13. Chion s/f: 97.

16. En Alemania se habla del “tráfico pendular” (Pendelverkehr) y Pendler : “trabajador que diariamente viaja entre su casa y
su lugar de trabajo” Langenscheidt 1997.

15. En el sentido estricto, entonces, ya no será paisaje -que por definición es una experiencia singular y cambiante en cada
momento-, sino el trabajo con signos, y en el caso de Kreuzfahrt con figuras retóricas.

17. Por falta de objetos geométricos, en este caso no se puede hablar de un punto de fuga. Compare análisis del cuadro en Holsten
y Hofmannn 1974: 40.

18. Uso el término “concreto” en el sentido de Pierre Schaeffer, quien con este adjetivo define “objetos sonoros, extraídos
directamente del mundo exterior de los sonidos naturales y de los ruidos”, diferenciados así de sonidos producidos electrónicamente.
La grabación, edición y amplificación de estos sonidos concretos sí implica una modificación electrónica. Schaeffer 1988: 23.

19. 5.1 es un formato para cine, donde el parlante central está relacionado con la imagen proyectada o la pantalla. Eso implica
una direccionalidad de la percepción. Con la falta de la imagen en Kreuzfahrt, donde el parlante central está ubicado en el centro
de la sala (no en el eje central con una imagen), falta también la direccionalidad predefinida.

20. Sanio 1996: 232.

2. La teoría de lo sublime en la filosofía crítica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
más extenso sobre el tema que aquí abordamos, debiera ser considerada en relación al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporáneos.

3. Freud expuso este problema en El malestar en la cultura (1930), intentando dar cuenta del hecho de que los hombres quisieran
destruir aquello que ellos mismos han construido para protegerse tanto de la naturaleza como de sí mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relación con esto señala más adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentará más. La del actor ha tomado una forma que se niega a sí misma
a medida que se libera, y se disuelve en universalidad” (p. 28). En efecto, quien completa un acto, quien satisface una necesidad
es el individuo que hace del cuerpo la muerte, el sepulcro de la fuerza. Por el contrario, al resistirse a consumar el deseo en
necesidad, al suspender el acto que completaría un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solución psicológica
al conflicto.

8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.

9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.

10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.

11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

subjetividad, que puede seguir la música desde sí misma. Por el contrario, la emergencia de la armonía

en la melodía sólo es posible por una proliferación en el espacio de las posibilidades sonoras de los

instrumentos. Se trata,  escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y

dinámicos de la orquesta y considerar la instrumentación como un mundo sonoro de incesante movilidad

y constitutivo de un todo único gracias a la fusión real de todas las partes”13. El sentido de la poética

musical esbozada por Pratella en su Manifiesto debe entenderse inscrito en el entusiasmo del movimiento

futurista por las máquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad

como “rapidez” (siendo todavía ésta concebible como desplazamiento entre dos puntos), sino como

aquella escala in-humana que alcanzan los acontecimientos en la era del despliegue de la técnica, una

realidad  que aún siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad  de comprenderla y

administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinación” de los recursos, parece anunciarse

una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual deberá, pues, ser

“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolución del presente que se hunde con la historia.

12. Para los músicos renacentistas y barrocos “la armonía entraña un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (…) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,
que son reflejo de la armonía del mundo”, Fubini 2001: 59-60.

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.

14. Prieberg 1964: 32.

16. Stuckenschmidt 1960: 49.

17. Stuckenschmidt 1960: 49.

18. Stuckenschmidt 1960: 51.

19. Adler 1958: 91.

20. Monjeau 2004: 72.

21. Desarrollamos una reflexión acerca de la dimensión estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construcción de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresión ciudadana. Hacia una cultura crítica”,
conferencia leída en el seminario internacional Ciudadanía, Participación y Cultura, organizado por el Consejo Nacional de
la Cultura y realizado en el Centro Cultural Palacio La Moneda en octubre de 2006.

22. Varios autores 2008: 26.

23. Sepúlveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” criticó a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.

25. Fubini 2001: 140.

26. Salazar 1954: 247.

27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enunció esta situación límite del agotamiento
del arte contemporáneo: “La expresión de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ningún poder para expresar, ningún deseo de expresar, junto a la obligación de expresar”.

2. Föllmer 2008: 21.

3. Compare Föllmer 1995.

1. Carles 2008: 6.
Fig. 2. Caspar David Friedrich: El

Trotamundos sobre el Mar de
Neblinas , aprox. 181821.15. Citado en  Prieberg 1964: 39.
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En http://www.onlinekunst.de/p-forum/showthread.php?=98/.


