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Ruido y subjetividad:
el malestar en el lenguaje
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RESUMEN. Esta comunicacion propone una hipotesis acerca de la estética del ruido. Reflexiona, por
una parte, en torno a la incursion del ruido como recurso de la misica contemporanea y, por otra, sobre
el valor expresivo de éste en algunas formas de musica popular derivadas del rock. Postula que entre
ambas hay un punto de convergencia en el intento por desbordar la disponibilidad del lenguaje.
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“El ruidismo es una concepcidn de la vida, que,

por extraio que de momento pueda parecer, obliga a
las personas a una decision definitiva. En el mundo
s6lo hay los ruidistas y los otros”

Richard Hiulsenbeck

“Un niho 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 portela “Them”

En este escrito proponemos una hipdtesis acerca de la estética del ruido, e intentamos su verosimilitud
en los limites de este articulo. Reconocemos una coincidencia entre, desde una parte, determinados
desarrollos de la misica contemporanea que, realizando una exploracion 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 misica popular derivadas del rock. Nuestra hipotesis es que
en ambas tendencias, estéticamente tan alejadas entre si, subyace como motivo el malestar de la
subjetividad, extrafiada en un mundo que es producto de la racionalidad técnica instrumentall. En
ambas tendencias podemos conjeturar un trabajo de paraddjica emancipacion de la subjetividad contra
el logocentrismo de la individualidad autoconsciente. Un coeficiente de negatividad en el sonido.

El prestigio critico y creador que adquiri6 la figura de la transgresion en el arte contemporaneo,
internamente relacionada con los motivos de la libertad y la emancipacion, corresponde a una concepcion
de la experiencia que se contrapone a la forma en que la filosoffa moderna del sujeto, de cufio kantiano,

1. “Las ideas han sido funcionalizadas del modo mas radical -escribe Max Horkheimer- y el lenguaje es considerado como un
mero instrumento, bien para el almacenamiento y comunicacion de los elementos intelectuales que intervienen en la produccion,
bien para la conduccion de las masas”, Horkheimer 2002: 59-60.
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que determiné las condiciones de posibilidad de la experiencia como instancia de conocimiento. En
efecto, los limites que posibilitan la experiencia, como relacion con lo Real trascendente, condicionan
tanto la unidad del sujeto como el orden de la naturaleza en tanto objeto. Por lo tanto, no esti en el
poder de la subjetividad alterar esos limites, pues tal cosa significaria tanto la catastrofe del propio
sujeto como la disolucion de su objeto, los que s6lo existen como tales en conformidad con ese orden
que de un modo a priori legisla la posibilidad de la experiencia?.

Esta filosoffa exhibe una impronta individualista, debido precisamente al énfasis en el estrato de la
experiencia sensible y sus limites. Podria decirse que el individuo autoconsciente (soberano) es la gran
obra politica 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 construccidn de lo social en el siglo recién pasado, ha devenido en una
especie de problema “sin salida”. Y los dolorosos experimentos sociales y politicos que ensayaron la
construccidn de la “comunidad” han producido un tiempo de desazdn que todavia intentamos
comprender3. Podrfa decirse entonces que serfa precisamente el individuo, orgullosa herencia del
pensamiento ilustrado, la figura controversial que cruza todo el pensamiento y la estética contemporanea.

El arte contemporaneo desarrollard sus propuestas respecto al motivo de la emancipacion de la
subjetividad en correspondencia a un concepto de experiencia diferente -y en cierto sentido contrapuesto-
a la version moderna clasica de tipo kantiano. Ya no se trata de pensar un orden politico y econdémico
que permita a las distintas subjetividades autoconscientes convivir con sus deseos y necesidades
(cuestion que por ahora tiene un desenlace en la sociedad capitalista de libre mercado y sus procesos
de globalizacion economica), sino de alterar radicalmente los limites antes sefialados como constitutivos
del sujeto y de su relacion con la naturaleza como objeto de conocimiento. Es decir, de lo que se tratara
es de enviar a la subjetividad individual hacia el cuestionamiento de sus propios codigos y formas de
experimentar la realidad. En general, no se trata de proponer un acceso a aquello que supuestamente
se encontraria “mas alla” de los patrones subjetivos instituidos de percepcion y comprension de lo
Real, sino que la experiencia en su mayor intensidad no serfa sino la experiencia de la disolucion de
sus propias condiciones de posibilidad. No asistimos aqui a la expectativa de una relacion con “algo”
que se encontraria més alla del limite, sino a la experiencia del limite mismo, he aqui la transgresion
que caracteriza a la estética de una parte importante del arte contemporaneo y a su discurso de
autocomprension.

El individuo es la figura politica 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 satisfaccion inmediata en aras de la seguridad, de la conservacion material
y espiritual de la propia existencia™*. Asf, el mundo que resulta de haber acotado la “realidad” a los
limites del conocimiento posible se contrapone, por momentos, a la totalidad e intensidad de lo Real

2. La teorfa de lo sublime en la filosoffa critica trascendental de Kant comporta una estética de la negatividad, y en un trabajo
mas extenso sobre el tema que aqui abordamos, debiera ser considerada en relacion al entusiasmo que el poder de la técnica ha
despertado en muchos artistas contemporaneos.

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 si mismos.

4. Horkheimer 2002: 144.
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mismo, vedado al sujeto por sus propias condiciones de constitucion, esto es, de reconocimiento.
Apunta Breton:

“Tanto va la fe a la vida, a lo que en la vida hay de mas 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 imaginacion que no reconocia limites,
ahora solo 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 anarquico las huestes cada vez més temibles de sus deseos™.

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 més alla de lo que seria el deseo de un objeto
determinado, experimenta algo asi 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 featro
y su doble (1938) Artaud escribe: “si a todos nos importa comer inmediatamente, mucho més nos
importa no malgastar en la sola preocupacion de comer inmediatamente nuestra simple fuerza de tener
hambre”®. La sensacion de hambre sintomatiza una necesidad, una carencia y una insatisfaccion, sin
embargo Artaud la hace consistir en una fuerza, en la medida en que es posible proyectar el hambre
mas alla del objeto natural que satisfaciéndolo lo harfa desaparecer. Hambre sin objeto. Entonces el
cuerpo mismo se constituye en una reserva, se retira desde los habitos de la conciencia territorializada,
y el sujeto se queda solo con un “poco de realidad”. De aqui el deseo de sentir antes que de sentir algo
determinado; deseo de sentir precisamente mas alla de lo determinado, como deseo de recuperar el
cuerpo “sin érganos” que se ficciona desde la territorializacion. El sujeto no se reconoce plenamente
allf en donde ha “tranzado” finalmente los limites con la realidad, pero no existe otro lugar de
reconocimiento que el de esa insatisfaccion.

No se trata de acceder a lo que estarfa ilusoriamente mas alla de la barrera del sujeto como “posibilidad
finita”, sino de provocar el colapso de esa finitud. Poner en obra ese colapso sera la tarea del arte;
producir estéticamente al sujefo conmocionado. El destinatario de la obra -el receptor, como espectador,
lector o auditor- se demora entonces en ese colapso, no ante la irrupcion o desborde de una supuesta
realidad “en si”, sino mas bien ante el exceso que constituye a la propia subjetividad. De aqui que la
obra deba ser analizada como una reflexion radical acerca del lenguaje y de los recursos de representacion
y significacion de lo trascendente. El sujeto de conocimiento ha sido conducido hasta el 1imite de sus
posibilidades, y lo que la obra expone es precisamente que el sujeto se constituye histdricamente desde
la posibilidad de su definitivo colapso.

El movimiento futurista, cuyos encendidos Manifiestos han trascendido mas que sus obras, es un buen
ejemplo de esa impronta de negatividad del arte contemporaneo, que reconoce en la transgresion de

5. Breton, en Manifiestos del Surrealismo 1992: 19, 20 y 35 (el destacado es nuestro).

6. Artaud 1978: 9. En estrecha relacion con esto sefiala mas adelante: “La furia de un asesino completa un acto, se descarga, y
pierde contacto con la fuerza inspiradora, que no lo alimentara mas. La del actor ha tomado una forma que se niega a s{ 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 completaria un acto, el actor resiste su propia individualidad, resiste la solucion psicologica
al conflicto.
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los 1imites (no en su simple abolicion) 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”’. El tiempo y el espacio son precisamente las formas puras que segin Kant condicionan
de modo a priori a la sensibilidad. “Transgredirlas” seria aniquilar al propio sujeto. “El arte no puede
ser més que violencia, crueldad e injusticia” 8. Podemos considerar en este punto a la estética futurista
como una poética de la destruccion 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 si mismo) no es la
realidad Gltima de la subjetividad humana. “; Qué puede encontrarse en un cuadro antiguo mas que
la contorsidn penosa del artista esforzandose por romper las barreras infranqueables a su deseo de
expresar su ensuefo integro?”. 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 limites que la posibilitan histéricamente. En el Manifiesto de los miuisicos futuristas
Balilla Pratella sefiala que se deben “considerar las formas musicales como consecuencias directas de
motivos pasionales generadores™.

. En qué consiste esta estética orientada a suprimir la mediacion en la expresion? Sostiene Pratella que
se debe “concebir la melodia armonicamente, buscando la armonia a través de las combinaciones y
de las series de sonidos méas diversos y complicados, y encontraran ficilmente nuevos origenes de la
melodia” 10, Se pone en cuestion la subordinacién de la armonfa a la melodfa, y podriamos leer en
eso la alteracion de la adecuada subordinacion de los recursos materiales a la intencidon “comunicativa”
del autor. Esto implicaria a la vez la subordinacion (en el autor) de su propio potencial expresivo al
imperativo de “hacerse escuchar”, como un hacerse “entender”. En cierto modo esta intencion es
precisamente la que debe ser alterada hasta su agotamiento. “Nosotros gustamos hace tiempo de los
intervalos enarmonicos que produce una orquesta que desafina ejecutando sobre tonalidades diversas
que se observan en las canciones populares entonadas sin ninguna preocupacion artistica”!!. Esta
“preocupaciodn artistica” es la de “hacerse oir” ante todo, y es aquello que resulta desbaratado al
concebir 1a melodia armonicamente. ; Como entender esta concepcion?

Tradicionalmente la melodia es la sucesion de sonidos mediante los cuales el autor expresa el sentido
mismo de la obra. Debido a esto se ha considerado la melodia como lo medular en una composicion,
pues refiere directamente la intencion emotiva o conceptual del compositor. En cierto sentido podria
decirse que la melodia es el contenido de una obra. La armonia es el acompahamiento de la melodia
y consiste en notas que suenan simultdneamente, en contraste con las notas sucesivas de la melodia!2.
Asi, el curso horizontal de €sta 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
subordinacion de la armonia a la melodia hace posible, entonces la concentracion interior de la

7. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 24.
8. Marinetti en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 26.
9. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 67.
10. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004: 64.
11. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos, 2004.

12. Para los masicos renacentistas y barrocos “la armonia entrafia un mundo cerrado, perfectamente organizado, privado, al menos
y pe g p

aparentemente, de contradicciones internas, puesto que (...) se basa en leyes naturales, que nos fueron dadas por Dios mismo,

que son reflejo de la armonia del mundo”, Fubini 2001: 59-60.
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subjetividad, que puede seguir la misica desde sf misma. Por el contrario, la emergencia de la armonia
en la melodia solo es posible por una proliferacion en el espacio de las posibilidades sonoras de los
instrumentos. Se trata, escribe Pratella, de “aprovechar todos los valores expresivos, técnicos y
dindmicos de la orquesta y considerar la instrumentacioén como un mundo sonoro de incesante movilidad
y constitutivo de un todo @inico gracias a la fusién 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 maquinas, pero ante todo por la velocidad. No se trata, por cierto, de la velocidad
como “rapidez” (siendo todavia 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 atn siendo obra (técnica) del hombre, desborda la posibilidad de comprenderla y
administrarla conforme a fines. En esta especie de “insubordinacion” de los recursos, parece anunciarse
una nueva época cuyo sello distintivo es su incomprensibilidad. El sujeto individual debera, pues, ser
“desarmado” para poder experimentar ante todo la disolucion del presente que se hunde con la historia.

La agresividad y la negatividad del discurso futurista y su retdrica incendiaria corresponden a la
expresion 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 corresponderian -parafraseando a Pratella-
a “la melodia de la historia”. El Futurismo rechaza el hecho mismo de tener un pasado, de allf 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 proyeccion hacia el futuro, sino la destruccion del presente-pasado por la
irrupcion de la condicion esencialmente futura del porvenir. Nos interesa esta negatividad del Futurismo,
que se dirige hacia la destruccion de la historia antes que a la representacion de un porvenir. “Marinetti
queria provocar el caos de la catéastrofe, la completa ruina de la tradicional civilizacidn occidental, y
luego querfa proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente contemporéneo”!4. Pero, ;en qué
podria consistir ese mundo sino en la imposibilidad de habitarlo? No resulta descaminado sostener
que el proposito esencial del Futurismo fue la destruccion del hombre en el ambito de la representacion.
Respecto al sentido de este proposito, 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 codigos y parametros de
la escala humana individualista del sentido, esto es, por ejemplo: la preeminencia de la melodia, la
economia estilistica del potencial sonoro, el devenir lineal de las obras en el tiempo, la comprension
narrativa de los motivos de las obras. La estrategia propuesta fue el estallido de la materialidad de los
recursos de representacion y significacion. (En donde se encontraba esta materialidad, hasta ese
momento supuestamente secreta y anénima?

El espacio auditivo se amplia abriendo un universo sonoro inmanente, hacia lo micro tonal. En este
proceso historico se inscribe también el descubrimiento del ruido contenido en el sonido. Pero ese
caracter intersticial de la poética del ruido se proyecta también hacia la exploracion de la cotidianeidad
del entorno citadino moderno. En una carta fechada el 11 de marzo de 1913, Luigi Russolo (inventor
del intonarumori, una maquina de ruidos) escribe a Pratella:

13. Pratella en Futurismo. Manifiestos y Textos 2004: 67.
14. Prieberg 1964: 32.
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“Nos recrearemos orquestando con la imaginacion los ruidos de las puertas metalicas
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 fabricas de acero, las imprentas, los
camiones y los ferrocarriles subterraneos. Tampoco deberiamos olvidar los ruidos de
la guerra (...)"15.

La superacidon de los limites 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 funcion del primado de un “querer decir” del autor en la melodia. El lenguaje como
mediacion 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 produccién de sonido debe reducir. Entendemos por ruido “un suceso actstico en que
estan presentes simultineamente gran niimero de frecuencias y sus piramides de armonicos”!6. El
ruido es, pues, un sonido que consiste en un gran niimero de frecuencias!’. 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 friccidn; 5. Sonidos producidos golpeando metales, madera, piedra, porcelana; 6. Gritos de animales
y humanos, rugidos, ladridos, risas, sollozos, suspiros!8. Ajenos al “querer decir”, los ruidos provienen
desde la materia de los cuerpos que entran en contacto “entre si”’, 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, mas alla de las notaciones de “agudo”, “medio” y “grave”
que describen su intensidad sin valoraciones estéticas.

Las categorias tienden a formalizar el ruido y los sonidos, neutralizando asf su relacion con una
subjetividad que en ello trabaja su propia consumacion. 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 expresion en un momento determinado y las posibilidades estrictamente
materiales contenidas en esa expresion. Por ejemplo, escucho a alguien gritar un nombre, y considerando
ciertas caracteristicas 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 oir una potencia sonora controlada en su condicion significante, la expresion sera
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 aqui denominamos como “poética del ruido”, la subjetividad se dirige en el lenguaje
hacia su propio agotamiento, hacia la consumacion de toda aquella posibilidad (como posibilidad
inmanente de imposibilitarse) que nace del malestar. Ingresando al universo sonoro del ruido, la

15. Citado en Prieberg 1964: 39.
16. Stuckenschmidt 1960: 49.
17. Stuckenschmidt 1960: 49.
18. Stuckenschmidt 1960: 51.
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subjetividad hace devenir el malestar en la posibilidad misma de expresar(lo), y entonces se podria
decir que el malestar es tanto su potencia expresiva como el trabajo de intentar transformarlo por
completo lenguaje. Pero esto no podria ocurrir sin la conciencia de que los recursos estan siendo
conducidos hacia el liimite material de sus posibilidades. En la dimension 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”?, entonces la expresion 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 extremacion
de los recursos sonoros, a la vez que se desarrolla la idea de autonomia artistica propia del arte moderno
y contemporaneo. En general, el principio de la autonomia en las artes contemporaneas consiste en
el desarrollo inmanente de su propio agotamiento, en que forma y materia parecen realizarse entre si.
En el finale de la segunda de las piezas del Opus 11 de Schonberg “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 Gltima nota, al sonido més grave
de toda la obra, sonido que funciona claramente como una sustitucion de la nota tonica que la atonalidad
ha abandonado™20. Las estructuras, series y secuencias en la administracion 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 autonomia.

Pero aquella autonomfa no significa necesariamente un ensimismamiento formalista de la obra (como
ocurrid en la pintura abstracta contemporanea), sino que abre la posibilidad del desborde de los limites
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 institucion del lenguaje artistico. Dicho de otro modo: en la institucion artistica esta contenida
la posibilidad de una relacion con el lenguaje mismo, llegando a imponerse la performance de la
expresion sobre la intencion codificada que hacia de la obra la expresion 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
representacion 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 insatisfaccion. Asf, habiendo devenido “contenido”, el malestar se entroniza subjetivamente, haciéndose
por lo tanto externo al lenguaje, del que ahora se sirve como medio de comunicacion.

Lo que nos interesa aqui especialmente es el fendmeno estético en que la subjetividad, animada por
un malestar que desea expresar, se dirige hacia el lenguaje, generando una de las dimensiones mas
paraddjicas de lo que denominamos estética del malestar. Consideramos, a modo de hipotesis, que se
trata de un malestar en la modernizacion, en que no encontrando el sujeto “salida” a un presente que

19. Adler 1958: 91.
20. Monjeau 2004: 72.
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se reconoce obra de la razon instrumental, busca salir desde su propia condicion ensimismada de sujeto
individual?!.

En los 80’ surgieron en Chile, durante la dictadura de Pinochet, maltiples iniciativas y expresiones
artisticas cuyo asunto fue precisamente la represion y la censura impuesta por el gobierno militar. Sin
embargo, encontramos también un tipo de expresiones que desmarcdndose de cierto verosimil politico,
tenfan como finalidad dar cuerpo a un malestar cuyas causas parecen tan incompatibles como
incomunicables. Esta sensibilidad epocal, cuyo descontento y escepticismo parece instalarse méis aci
de la percepcion politica, dio origen en ese tiempo a la masica punk y thrash (“azote”), traducida a
veces errdneamente como trash (“basura”). La desazon, por ejemplo, expresada por la banda “Los
Pinochet Boys” genera un tipo de lucidez discursiva que los pone al margen de la misica propiamente
contestataria de esa época. “Existia un gran vacio -dice Miguel Conejeros- que no intentdbamos ni
nos interesaba cubrir; y creo que esta actitud ha sido probablemente la manera mas licida de atravesar
una década esquizofrénica, dividida por la manipulacion ideologica” 22. La letra del tema “Mafiana”
solo dice: “Manana / ;qué es lo que pasarda manana?”, repitiéndose esta estrofa durante toda la cancion.
Esta inquietud nace de la experiencia social y politica de que las expectativas de placer del individuo
no son correspondidas por la sociedad, y entonces el sujeto emprende la destruccidn ironica de esas
mismas expectativas. Emerge aqui lo importancia del ruido y con ello una curiosa tendencia estética
en la que podemos reconocer una especie de “autonomia” de la materialidad significante. El ruido es
la alteracion 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 dimension 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 circulacion, consumo y reproduccion. Paradojicamente,
el goce intrascendente de la intensidad del lenguaje en la estética del malestar, al no dar lugar a una
forma convencional de “conciencia politica”, no genera de suyo formas de comprension de la realidad,
y de alli se sigue la estética del derroche que puede reconocerse en esas expresiones, siendo especialmente
importante la dimension del ruido como descontrol del material sonoro. En el documental de Viviana
Septlveda Ruidos Molestos, acerca de la misica Punk y Trash en los cerros de Valparaiso entre los
anos 1985 y 1995, el vocalista de la banda “Them” sehala: “este gobierno se dedicd a implantar esa
onda [consumista], el poder individualista, todo gira en torno a ti” 23, Las bandas mas radicales en esta
linea consideran a grupos como “Los Prisioneros” como individuos “resentidos” y “comerciales”
porque intentan hacer critica social, se critica incluso a la banda metalera “Deimos” por elaborar un
mensaje politico en sus presentaciones, se les acusa de “utilizar” el escenario?*.

21. Desarrollamos una reflexion acerca de la dimension estética de las manifestaciones de malestar que corresponden a la
construccion de formas colectivas de subjetividad en “Estética del malestar y expresion ciudadana. Hacia una cultura critica”,
conferencia lefda en el seminario internacional Ciudadania, Participacion 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. Sepalveda 2007.

24. En este mismo sentido, aunque en un contexto muy distinto, la banda inglesa “Sex Pistols” critic6 a su bajista Sid Vicius por
proyectar una imagen individualista desde el escenario.
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Nuestra hipdtesis es que la estética del malestar que encuentra un medium de expresion en el ruido,
se propone la destruccion de la subjetividad individual en el plano de la representacion. El desencanto
en los procesos de modernizacion de las sociedades contemporaneas consistiria en que ya no se busca
una salida para el individuo en la utopia, sino desde el individuo en la intensidad que desbarata las
formas acordadas e instituidas de comunicacion. No se trata so6lo de miisica producida desde una cierta
marginalidad socio econdmica, sino que consiste en una elaboracion 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 estetizacion. Realiza entonces lo que
hemos denominado la destruccion del individuo en tanto que escala humanista de produccion y
comprension del mundo.

“Negando la estructura, el sonido se vuelve disponible en cuanto tal -con la consiguiente
abolicion de cualquier distincion 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 creacion pierde todo significado™?5.

La poética del ruido que caracteriza a las expresiones que aqui 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 razdn técnica instrumental.

Lo propio del arte moderno fue la experimentacion, siendo un motivo fundamental la exploracién de
la subjetividad en la obra. De aqui se sigue el hecho de que la originalidad y la reelaboracion ironica
de las posibilidades de significar sean criterios insoslayables para juzgar el valor del arte moderno.
En cambio, en el arte contemporaneo la obra desborda los limites de la subjetividad y el principio de
la autonomia estética del arte se pone en cuestion. Las practicas artisticas se dirigen hacia una alteracion
de las fronteras de lo artistico. Debemos tener presente que la alteracion de las fronteras es tan
importante como la referencia a éstas. Como sefial6 el historiador Adolfo Salazar: “toda la misica
actual es comprensible en la medida en que el espiritu que la recibe sea capaz de relacionarla con lo
que esta misica serfa si fuese normal”20, El interés del arte contemporaneo por el lenguaje corresponde
en parte a su interés por lo Real, comprendido éste como aquello que no podria ingresar en la estética
de la representacion o de la referencia, y entonces trabaja en la emancipacion del lenguaje, pero con
el sentido de emancipar lo Real mismo respecto a los codigos establecidos de comprension. Es en este
cuestionamiento que el limite entre el “lugar” de la obra de arte y la realidad del destinatario que la
consume se moviliza, sin suprimirse. Podria decirse que el ruido se orienta precisamente a la alteracion
de ese consumo en la recepcion.

Desde la perspectiva de una estética del malestar, lo que no podria ingresar del todo en el lenguaje
es la propia subjetividad, en tanto sus cddigos heredados o impuestos de percepcidon y comprension
de un mundo que la desborda no corresponden a la intensidad de su experiencia de ese mundo. La

25. Fubini 2001: 140.
26. Salazar 1954: 247.
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ruidosa expresion que altera y desbarata la cadena significante brota desde una subjetividad que
arribando al lenguaje deviene puro deseo de expresarse?’. Es la paradoja que consiste en necesitar
hacerse al lenguaje precisamente cuando la comunicacion ya no es posible. En nuestra hipotesis, esta
imposibilidad envia 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 comunicacidon desbaratada, que permite presentir la intensidad de un mundo inhabitable a
“escala humana”. En el desarrollo del arte contemporaneo se ha ensayado sostenidamente la idea de
que, en un mundo producido por la racionalidad técnica en una escala humanamente incomprensible,
la individualidad “duefa de si” no es la figura Gltima de la subjetividad. La masica no ha sido una
excepcion.
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27. En 1949 Samuel Beckett, en una de sus conversaciones con Georges Duthuit, enuncio esta situacion Iimite del agotamiento
del arte contemporaneo: “La expresion de que no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada desde lo cual expresar,
ning(in poder para expresar, ningin deseo de expresar, junto a la obligacion de expresar”.



