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introduccion

La miisica o el arte en sentido lato no son, segin Deleuze y Guattari,
exclusivas del hombre y de su mundo. En el mundo animal, de hecho,
podemos encontrar fécilmente fenémenos que a todo efecto, dicen los dos
filésofos, deben ser considerados artisticos. Para ubicarnos en tal punto de
vista es preciso, por cierto, por una parte, dejar atrds nuestra costumbre
de poner una distancia o una frontera neta entre el hombre y el animal, y
por otra, ya no ver en la obra de arte el resultado del trabajo individual de
un sujeto sino un devenir expresivo mucho mds amplio. Por estas razones
nuestro andlisis unird en su primera parte la estética con la etologfa, tomando
en consideracién las teorfas sobre el mundo animal de von Uexkiill y las del
territorio de Lorenz, a las cuales Deleuze y Guattari se refieren explicitamente.
En ambos casos veremos cémo el pensamiento de los dos etélogos resulta
acogido por el pensamiento de los dos filésofos franceses.

De cualquier modo, el problema no es en absoluto igualar al hombre y
al animal, como tampoco empujarlos hacia un primitivismo ideal o hacia
una animalizacién de lo humano. La verdadera cuestién estd en cambio
en formular un plano filoséfico sobre el cual la distincién entre natural y
artificial pierda sentido, para dar lugar a nociones que recorten o distribuyan
lo real de un modo sensiblemente diferente. Ya no més hombres, animales




La casa y el cosmos

o vegetales, aunque continuaremos usando dichos términos, sino milieux
(medios), territorios, agenciamientos y planos césmicos. Conceptos que para
nada tienen en cuenta las diferencias de especie que estamos habituados a
utilizar, porque toman en consideracién una tinica materia “casi fluida” para
todos los seres, para todas las realidades concretas o abstractas que existan
y para los grados de estabilidad estructural o bien de potencia creativa que
podamos en cada caso discernir y valorar.

Estas nociones no remiten pues a estructuras o arquetipos sobre los cuales
se instalarfan los vivientes, sino a tipologfas de conglomerados de materia,
teniendo cada una sus propias posibilidades expresivas, asi como sus propias
formas mds o menos rigidas. El objetivo de estos conceptos es permitir
identificar las fuerzas y los movimientos que atraviesan a cada ser, es decir
volverlos pensables, precisamente en el sentido en que Klee decia que el
arte debe “hacer visible” y no reproducir lo visible. Los movimientos que
analizaremos son: la codificacién, la descodificacién, la territorializacién, la
desterritorializacién relativa y absoluta, y la reterritorializacién.

- Analizaremos entonces las formas de vida que pueblan la filosofia de Deleuze
y Guattari, desde las mds simples basadas en los cédigos, hasta la instauracién
de un plano césmico informal sobre el cual un material “molecularizado”
con una valencia propia ya no tiene necesidad de una verdadera forma que
lo estructure. La presentacién serd secuencial, pero no deben ser pensadas en
términos de una evolucién sino mds bien como simultdneas y entremezcladas
unas en otras, como al interior de un caleidoscopio, por decirlo asi. Su légica
ni estructuralista ni jerdrquica, o lo que podriamos llamar su “libre juego”,
es aquello que el concepro de ritornelo resume en si, en tanto multiplicidad
cualitativa. Una l8gica del devenir que arrastra en su complicado dinamismo,
estructurante y expresivo a la vez, todo lo viviente. De fondo, la presencia de
Spinoza enel pensamiento de Deleuze y Guattari es notoria: no mds sujetos,
no mds conciencias o esencias, sino buenos o malos encuentros, afectos
positivos o negativos y grados de potencia. ‘

Elandlisis sobre el ritornelo nos obligard ademds a repensar nuestras clésicas
categorfas de espacio y de tiempo, ayuddndonos con las reflexiones de dos
compositores contempordneos a los cuales Deleuze y Guattari deben mucho:
Olivier Messiaen y Pierre Boulez. Ya no mds un solo tiempo y un solo espacio
donde todos los scres vivientes se mueven y desarrollan su propia vida, sino
una pluralidad de duraciones y de espacios, diferentes segtin las situaciones. Ya
no mis el tiempo solo como medida sino también como diferencia, y no mds
el espacio solo como extensién sino también como intensidad. Duplicaremos
asf pues las dos nociones y hablaremos de dos pares conceptuales en perenne
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Introduccién

conmixtién: un espacio y un tiempo tipico de cierto hdbito de la materia,
o-de una repetitividad reiterada, que se mezclan respectivamente en otro
tiempo y en otro espacio de una naturaleza diferente y mds complicados de
entender, pertenecientes en cambio a cada acto expresivo o creativo. Unos
estin siempre ya dados, otros al contrario por “conquistar”. La importancia
del concepto de ritornelo es entonces evidente: no solo una original teorfa
del devenir sino también una nueva concepcién del espacio y del tiempo.
Desde la célula mds pequefia hasta el organismo mds complejo el ritornelo
imprime o “produce” una ritmicidad, un esquema espacial trascendental para
su desarrollo llamado regular. Pero, al mismo tiempo, a causa de su dinamismo
interno, todo organismo siempre puede ser constrefiido a emprender un
movimiento expresivo, a rever los propios esquemas espacio-temporales, es
decir, a crear nuevos. El ritornelo no es una estructura, no tiene una forma,
pues es una fuerza o un complicado movimiento que al repetirse ofrece en
cada caso resultados diferentes. Saldrén a la luz efectivamente dos polos o
dos modos de pensarlo: el pequefio y el gran ritornelo.

El concepto central de este estudio mantiene ademds con el sonido una
estrecha relacién, como testimonia la definicién de arte musical dada por
Deleuze y Guattari como “actividad que consiste en desterritorializar el
ritornelo”, siendo este tltimo el “contenido mismo de la musica”. El presente
trabajo, por una parte, es un andlisis del concepto de ritornelo y, por otra,
tiene el objetivo de esclarecer la definicién de musica descrita aqui arriba.
En filosoffa, en musica o en las otras artes se ha creido por mucho tiempo
no poder pensar, componer o pintar sin recurrir a ciertas formas o lugares
privilegiados, considerados imprescindibles. Se consideraba imposible hacer
musica sin notas, asi como en filosoffa se decfa: “ifuera de las personas o del
individuo no distinguirdn nada!”. Sin las notas habria solamente rumor, y més
alld del sujeto solo un fondo indiferenciado, la noche en la que todos los gatos
son pardos. Sin embargo, entre el final del siglo XIX y el inicio del siglo XX,
la notay el sujeto sufrieron, si observamos detenidamente, el mismo destino,
porque se descubrié que més alld de ellos, al momento de organizar los sonidos,
los pensamientos o las propias afecciones, hay un mundo informal y no por
esto menos riguroso. Y no se trata, entiéndase bien, de abolir todo uso de las
notas o de la tonalidad, sino mds bien de no estar sujetados a ellas. Daremos
una atencién particular, pues, a cierto tipo de musica contempordnea, pero
sin la menor intencién de desvalorizar la precedente.

En suma, se puede decir que este trabajo es el resultado de al menos dos
buenos encuentros en mi vida: el primero, en orden cronolégico, con la
misica, que sin dudas fue lo primero que me “forzé” a pensar; el segundo,
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obviamente, con el pensamiento de Deleuze y Guattari, al cual creo deberé
siempre muchisimo, por mil razones y sobre mil planos diferentes. Agradezco
profundamente al doctor Paolo Godani, pues su presencia en verdad ha
hecho posible el presente estudio, y al profesor Leonardo Amoroso. Dedico
un agradecimiento especial al compositor y doctor en filosoffa Luigi Manfrin
por haberse interesado en lo que he escrito y por el aliento que me ha dado.
En fin, gracias al profesor Patrick Gormally de la Universidad de Galway y

a mi madre.




Primera parte
Miisica entre estética y etologia

Capitulo primero
Von Uexkiill y la naturaleza como misica

La maquina antropologica

En el libro Lo abierto, Giorgio Agamben pasa revista a las teorfas mds
significativas, en el pensamiento occidental, por las cuales se ha intentado
establecer una distincién entre el hombre y el animal. Segin el autor, si no
damos por descontado la existencia de una separacién neta entre mundo
animal y mundo humano, y nos preguntamos cémo se ha iniciado esta
cesura, nos daremos cuenta de que solo porque “algo asi como una vida
animal ha sido separada en el interior del hombre, solo porque la distancia
y la proximidad con el animal han sido medidas y reconocidas primero en
lo mds {ntimo y cercano, es posible oponer el hombre a los otros vivientes™'.
La distincién entre humano y animal pasa entonces en primer lugar por una
divisién interior al hombre, que crea asi la posibilidad de pensar lo que es
humano y aquello que es animal.

El fundador de la taxonomia cientifica moderna, Linneo, afirmaba en efecto
que no puede ser establecida ninguna diferencia genérica entre hombre y
simio, dicho de otra manera, que el hombre no posee una identidad especifica

' G. Agamben, Lo abierto. El hombre y el animal, Adriana Hidalgo editora, Bs. As.,
2007, p. 35.



Primera parte

verificable desde el punto de vista de la historia natural. Reconocia como
caracteristica especificamente humana una sola actitud, que resumia en el
“poder reconocerse como humano”. Esta afirmacién, concluye Agamben,
equivale no solo a decir que el hombre es el animal que debe reconocerse
humano para serlo, sino también que “Homo Sapiens no es, por lo tanto, ni
una sustancia ni una especie claramente definida: es, mds bien, una mdquina
o un artificio para producir el reconocimiento de lo humano™. Generalizando
este procedimiento, el autor evoca luego la existencia de aquello que llama la
maquina antropolégica de los modernos: una especie de estructura intelectual
ya presupuesta, oculta detrds de toda teorfa antropocéntrica que pretenda
marcar una separacién entre hombre y animal, ubicando al primero siempre
en una posicién de superioridad respecto al otro. Una mdquina, exactamente,
pues “produce” la especie humana y la animal, fabrica la humanidad en
sentido lato. Ella, sin embargo, estd afectada por una aporia intrinseca que la
conduce siempre y en cualquier caso a desembocar en un fracaso, mostrando
. laimposibilidad para la razén humana de marcar una separacién objetiva entre
mundo humano y mundo animal. Veamos brevemente de qué aporia se trata
y en consecuencia cudl es el funcionamiento de esta mdquina antropolégica.
El primer estudioso, segin Agamben, que saca a la luz esta aporfa, fue el
lingtiista Heymann Steinthal. El objetivo de sus indagaciones consistfa en lo
siguiente: tras haber postulado la existencia de una fase prelingiiistica de la
vida del hombre, demostrar cé6mo solo el mundo perceptivo humano, mds
complejo y lleno de fuerza que el animal, pudo haber creado el lenguaje. El
lenguaje servia, por lo tanto, para discriminar el hombre del animal, del cual
este tiltimo carece; ;pero dénde encontrar en el hombre, como tal, la razén
de ser del lenguaje? ;Qué fuerza o cardcter bioldgico innato en el hombre ha
creado el lenguaje? Asimismo: ;el hombre sin lenguaje es un animal o estamos
obligados a considerarlo en cualquier caso un hombre? ;Cémo podria haber
creado ¢l lenguaje si atin no era un hombre? En efecto, dice Steinthal, “o el
hombre tiene lenguaje o bien, simplemente, no es™. Se dio cuenta as{ de que
la existencia de un hombre-animal sin lenguaje era solo una ficcién, que el
individuo que habria debido asumir el rol de eslabén perdido entre hombre
y animal era todavia un hombre al cual se le habia quitado artificialmente
la facultad lingiifstica. El lenguaje no es una virtud innata en la estructura
psicofisica del hombre sino, como dice Agamben, una produccién histérica

I Jbidem, p. 58.
* Ibidem, p. 73.
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que, como tal, “no puede ser propiamente asignada al animal ni al hombre™.
He aqui lo que dice el mismo Steinthal al respecto:

El estadio prelingiiistico de la intuicién puede ser tan solo uno
y no doble, no puede ser distinto para el animal y para el hombre.
Si fueran diferentes, es decir, si el hombre fuese, asi, naruralmente
superior al mono, entonces el origen del hombre no coincidirfa con el
origen del lenguaje, sino més bien con el origen de su forma superior
de intuicién a partir de aquella inferior del animal. Sin darme cuenta,
presuponia este origen: ¢l hombre con sus caracteristicas humanas
me estaba dado, en realidad, a través de la creacién y yo intentaba
luego descubrir €} origen del lenguaje en el hombre. Pero, de este
modo, contradecfa mi premisa, es decir, que el origen del lenguajey
el origen del hombre eran la misma cosa; ponfa primero al hombre
y luego lo dejaba producir el lenguaje’.

Esta aporfa, dice Agamben, es la misma que caracteriza a la médquina
antropolégica que opera en nuestra cultura:

En la medida en que en ella estd en juego la produccién de lo
humano mediante fa oposicién hombre/animal, humano/inhumano,
la mdquina funciona necesariamente mediante una exclusidn (que es
también y siempre ya una captura) y una inclusion (que es también
y siempre ya una exclusién). Precisamente porque lo humano est4,
en efecro, siempre ya presupuesto, la maquina produce en realidad
una especie de estado de excepcién, una zona de indeterminacién
en la cual el afuera no es mis que la exclusién de un adentro y el
adentro, a su vez, tan solo fa inclusién de un afuera®.

La mdquina antropoldgica, como decfamos arriba, puede funcionar
solamente excluyendo del humano una parte animalizada y etiquetada como
inhumana, creando de ese modo una zona indiferenciada entre hombre y
animal. Esta zona de sombra, continiia el autor, estd, en efecto, perfectamente
vacfa; y en vez de ser el lugar de origen de lo humano, es tan solo el lugar de
una decisién incesantemente actualizada por la cual se desplaza continuamente
la linea de demarcacién entre el hombre y el animal.

* Idem.
> Ibidem, pp. 74-75.
S Ihidem, p. 75.
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Primera parte

El problema, en todo caso, no es encontrar una méquina antropolégica
mejor sino mds bien, habiendo revelado su funcionamiento, bloquearla
en favor de una visién ya no antropocéntrica del mundo. Esto es lo que
Agamben nos invita a realizar, y que, en lo concerniente al presente estudio,
harfamos bien en aceptar. Dejar de lado cualquier visién antropocéntrica, sin
embargo, no debe significar inclinarse hacia una animalizacién del hombre
o a su ideal primitivismo, ni mucho menos hacia una antropomorfizacién
de los animales, tan odiada por Deleuze. El arte se inicia, dicen Deleuze y
Guattari, con el uso expresivo de ciertas materias de expresién, como los
colores o los sonidos, presentes en la naturaleza. Pero esta expresividad,
justamente, no es prerrogativa del hombre sino mds bien expresividad del
cosmos entero con todos sus seres, al interior del cual el humano es solo
una de las tantas formas reconocidas.

Umwelt

Deleuze y Guattari prestaron gran interés a las investigaciones sobre
el mundo -animal del bidlogo J. von Uexkiill’, el cual, luego de haber
descartado cualquier acercamiento a la naturaleza de tipo antropomorfo,
cred, deshumanizindola por completo, un nuevo modo de relacionarse con
ella mediante el uso de nociones originales entre las cuales la mas famosa es
la de Umuwelt. El estudio de esta nocién, que en iraliano se traduce con el
término “ambiente™®, y de su teoria de la naturaleza, resulta particularmente
importante en el estudio de la estética musical de los dos filésofos franceses;

7 Jacob von Uexkiill (1864-1944), estudié biologfa, primero en la universidad de
Dorpat y luego en Heidelberg, donde fue asistente del fisidlogo Kiihn. A partir de 1892
publicé en diversas revistas los resultados de sus investigaciones cientificas que versaban
principalmente sobre los invertebrados y la psicologia del Umnvelt. En la misma época
colaboré con la estacién zooldgica de Ndpoles. En 1903 dejé la carrera académica y publicé
varios ensayos que revelaron la importancia del Umuwelt en la vida de los animales. Al
final de la primera guerra mundial, habiendo perdido su patrimonio, se vio obligado a
reintegrarse a la vida universitaria. En 1926, la universidad de Hamburgo cres, para él, una
citedra de profesor honorario. En la misma ciudad fundé el Znstituz fiir Umweltforschung
(Unstituto de investigacion del Medio Ambiente) que dirigi6 en condiciones materiales por
demds precarias. Pasé los tltimos afios de su vida en Capri, donde murié a la edad de
ochenta afos.

¥ En castellano, “mundo circundante” o “mundo asociado”. “Es interesante agregar que,

ante la aparente equivocidad que asume el concepto de “‘Umwelr’ desde su introduccién
en 1909, Uexkiill se ve obligado a reexplicitar sus intenciones en 1913”. Cfr. J. M.
Heredia, “Jacob von Uexkiill, portavoz de mundos desconocidos”, prélogo a la edicién
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Von Uexkiill y la naturaleza como misica

trataremos de explicar entonces a continuacion sus caracteres generales. Los
libros de Uexkiill a los cuales haiemos referencia son: Streifziige durch die
Umuvelten von Tieren und Menschen (Paseando por los mundos circundantes de
animales y humanos), aparecido por primera vez en 1934, y Bedeutungslehre
(Teoria del significado) de 1940.

La importante constatacién de la cual parte Uexkiill, quien funda allf las
bases de su teorfa, es que nosotros damos por descontado muy a menudo que
existe un tinico mundo al interior del cual todos los seres, desde el més simple
hasta el mds complejo, estdn ordenados jerdrquicamente. Segiin él, en cambio,
cada ser viviente pertenece a un mundo diferente de los demds, que contiene
objetos, o més bien percepciones que tienen significado solamente al interior
de una estructura de vida precisa. En lugar de un tnico mundo, tenemos
asi muchos mundos, cada uno igualmente perfecto y cerrado en si, pero
comunicante con los otros solo de un modo contrapuntistico, entendiendo
con ello precisamente lo que entendemos por contrapunto musical. Uexkiill
amaba comparar la naturaleza con una gran sinfonia en la cual todos los seres
vivientes, bien distintos unos de otros como los instrumentos de una orquesta,
estdn, sin embargo, fusionados o superpuestos contrapuntisticamente, tal
como sucede exactamente con los sonidos y las melodias de una sinfonfa.
El objetivo de la ecologfa serfa entonces descubrir y revelar la gran partitura
de la naturaleza. Pero dejemos de lado por ahora esta analogfa musical de la
naturaleza, para comenzar en cambio desde el inicio.

Segtin Uexkiill, nosotros pensamos por costumbre que “las relaciones que
un sujeto de otro Umuwelt mantiene con las cosas de su Umwelt cobran vida en
el mismo espacio y en el mismo tiempo que aquellas que nos ligan a las cosas
de nuestro mundo humano™. Pero las cosas no son asi, es solo una ilusién de
nuestro antropocentrismo, de nuestra costumbre de ver a la naturaleza desde
el punto de vista del hombre. Ilusién transmitida por una creencia puntual,
es decir, la de que existe un tinico mundo estructurado en un solo espacio y
en un solo tiempo, al interior del cual todos los seres se mueven y desarrollan
su vida. En efecto, basta pensar que cuando vemos volar en nuestra cercanfa
a cualquier insecto o animal volador, damos por descontado que él percibe
las mismas cosas que nosotros percibimos, o que ¢jecuta sus movimientos

castellana del libro de von Uexkiill, Cartas bioldgicas a una dama, Cactus, Bs. As., 2014.
pp. 25-26. [N. de T}]

? Citamos de las ediciones a las que hacen referencia Deleuze y Guattari: J. von
Uexkiill, Mondes animaux et monde humain / La théorie de la signification, Pocker, Paris,
1965. cit,, p. 29.
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bajo el mismo horizonte espacial conocido por nosotros. Al contrario, dice
Uexkiill, si nos encontramos por ejemplo en un prado, todo aquello que para
nosotros lo conforma, como las flores, los 4rboles y los olores, es percibido
por un animal seguramente de un modo diferente, o bien, y esto es atin mds
interesante, directamente no es percibido en absoluto. _

Uexkiill definfa el estudio de los universos animales como “paseos por
mundos desconocidos e invisibles”. El acceso a ellos, afirma el bidlogo, estard
vedado a todos los mecanicistas, a quienes él a menudo hace referencia como
adversarios cientificos que todavia pretenden atenerse a la conviccién de que
“los seres vivientes son solamente miquinas™®. Concebir a los animales o
directamente al hombre como simples mdquinas equivale a compararlos con
meras cosas; pero obrando de ese modo, dice Uexkiill, deberfamos advertir
que habremos suprimido desde el inicio lo mds importante, es decir, el sujeto
que se sirve de los medios, que los utiliza en su percepcién y en su accién. El
animal més que una mdquina deberia ser considerado un “mecdnico”, y las
partes mismas de su cuerpo, cada célula viviente, no deben ser consideradas
como materia inerme sino como muchos pequefios sujetos a su vez perceptivos
y agentes, qlle poseen, en CONSECUENncia, sus propios caracteres perceptivos
e impulsos o “caracteres activos”. El ejemplo que sigue deberfa servir para
justificar lo dicho: el batir de una campana cumple su tarea de miquina
Unicamente en el momento en que se bambolea de derecha a izquierda, sin
embargo, ante cualquier otro estimulo, como el {rio, el calor o la corriente
eléctrica, reacciona exactamente como cualquier otro pedazo de metal. Si
tomamos en cambio un musculo, vemos que responde siempre de la misma
manera, es decir contrayéndose con cualquier estimulo: toda intervencién
exterior es transformada por él en la misma excitacién, y responde con el
mismo impulso que provoca la contraccién de su cuerpo celular.

Todo lo que un animal hace, dice Uexkiill, es su mundo de la accién,
todo lo que un animal percibe, el mundo de su percepcién. Mundo de la
accién y mundo de la percepcién estdn firmemente unidos, es decir, forman
una totalidad cerrada que el etélogo llama precisamente Umuwelt, su mundo
vivido. Siendo entonces cada pequefa célula perceptiva y agente, diremos
més exactamente que: “La percepcidn y la accién complejas del conjunto
del sujeto animal se reducen a la colaboracién de los pequefios mecanismos
celulares, los cuales disponen cada uno solamente de una sefial perceptiva y
de una sefial de accién™'".

1 Ibidem, p. 13.
" Tbidem, p. 21.
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Von Uexkili y la naturaleza como masica

Sin embargo, aquello que el animal percibe, afirma Uexkiill extendiendo
la doctrina kantiana al mundo animal, no son verdaderos objetos, pues él “no
‘puede entrar en relacién con un objeto como tal”. El animal entra en relacién,
en cambio, con ciertos elementos llamados “portadores de significado”
(Bedeutungstriger) o “portadores de caracteristicas” (Merkmasitriger)'*. Los
objetos no son percibidos por causa de su cualidad fisica, sino solamente
porque transmiten algdn significado que los érganos receptivos del animal
estan destinados a reconocer, formandose de ese modo lo que él define como
imdgenes perceptivas. Toda accién comienza a través de la produccién de un
cardcter perceptivo y termina atribuyendo al mismo portador de significado
un cardcter activo, formando asf un “circulo funcional” que liga estrechamente
al animal con la marca perteneciente a su mundo. Lo circulos funcionales que
se encuentran en la naturaleza con mayor frecuencia son: el de la nutricién,
el ecolégico, el del enemigo y el de la reproduccién sexual. Resultard obvio
entonces que existan tantas versiones de un objeto como Umuwelt de los que
él forme parte. Si tomamos por ejemplo un bosque, este tendrd un significado
diferente y en consecuencia serd un bosque diferente, segtin el sujeto que lo
viva; un bosque para un lobo, uno para un 4guila, uno para un guardabosque
que posee cierta conciencia del lugar, o uno para el simple humano que solo
se adentra en él para realizar un pasco.

Todo objeto, entonces, que entra en la 6rbita de un Umuwelt, es modulado
y transformado por células perceptivas hasta convertirse en un portador de
significado que da lugar a un actuar; cuando esto no sucede, permanece
completamente abandonado por el animal, o mds bien ni siquiera existe, pues
para €l carece de sentido. Si encontramos por la calle un perro rabioso que se

12 Hemos traducido el término Merkmasitriger como “portador de caracteristicas”,
literalmente, preservando asi la relacién que guarda con su equivalente Bedeuzungstriger
(portador de significado). Asimismo, en otras oportunidades, para favorecer una lectura
mis fluida del texto, hemos empleado el término “marca”, fiel al término marca empleado
en el original italiano ~y al mark con el aparece en las traducciones inglesas—, que también
posibilita a su vez la comprensién de la idea de “circulo funcional” [Funktionskreis) que
Uexkiill quiere fundamentar: “En el mundo exterior nos encontramos con objetos
[Objekte] y seres vivos que se relacionan con el animal de dos maneras. Por un lado,
suministran caracteristicas que son accesibles para los drganos sensoriales y, por el otro,
son “tratados” por los efectores. Los llamo portadores de caracteristicas [Merkmalstriger]
(...) el mundo circundante [Umuwels] se descompone en dos partes: en un mundo perceptible
[Merkwelt], que va desde el portador de caracteristicas hasta el érgano sensorial, y en un
mundo de efectos [Wirkungswelt], que va desde el efector hasta el portador de caracteristicas.
Cfr. J. von Uexkiill, Cartas bioldgicas a una dama, crad. T. Bartoletti, L. C. Nicolds, op.
cit., 2014. pp. 87-88. [N. de T]
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acerca amenazante hacia nosotros, dice Uexkiill, y para defendernos le tiramos
una piedra recogida de la vereda, el perro escapard atemorizado por el peligro
de ser herido repentinamente por un proyectil. Esto sucede porque la piedra,
que no tenfa para nada una existencia en el Umuwelt del perro {(careciendo
de sentido en su interior), pasa a formar parte de él y asume en cambio el
significado de “proyectil”, cuando muta en algo que puede ocasionar dolor.

El primer objetivo de un estudioso del mundo animal es por lo tanto aislar
los caracteres perceptivos del animal, los portadores de caracteristicas de su
Umwelt, extraetlos del conjunto de todos aquellos presentes en sus alrededo-
res. El mundo del animal debe asf ser concebido como fragmento de todo el
mundo circundante que nosotros vemos extenderse a su alrededor. Ahora bien,
este mundo que circunda al del animal no es mds que nuestro propio Umuwelt,
al que Uexkiill llama Umgebung (entorno fisico y geografico, caracteristico de
la percepcién humana), al cual, sin embargo, no le corresponde ningtin tipo
de privilegio sustancial respecto a los otros. El Umgebung funciona del mismo
modo que los mundos circundantes (Umuwelten), pero reviste en verdad una
variedad mayor de signos y ademds una mayor elasticidad respecto a la rigidez
estructural mds o menos acentuada de los mundos animales.

Cada Umuwelt estd caracterizado, por una parte, por un perfecto equilibrio
estructural entre los drganos perceptivos y los de accién, y por otra, por los
portadores de significado o marcas. En lo concerniente al mundo de las
plantas, Uexkiill habla, en efecto, de hébitat y ya no de Umuwelr. Las plantas,
dice, edifican su cuerpo como hacen los animales, como si fuese una casa
viviente que le ayuda a desarrollar su propia vida. Solo que la casa de las plantas
estd desprovista de un sistema nervioso y no posee, como es sabido, ni érganos
perceptivos ni érganos de accién. En consecuencia, para la planta no existen
portadores de significado, ni circulos funcionales, ni caracteres perceptivos,
ni caracteres activos, vale decir, todo lo que constituye un Umuwelt.

Entre las muchas reconstrucciones de mundos descritas por Uexkiill, hay
una que tal vez haya conquistado mayor éito que las demds, y que, a su
vez, encontrdndose justo al inicio de Paseando por los mundos circundantes
de animales y humanos'®, produce un extrafio efecto desorientador en el

5 Streifziige durch die Umuwelten von Tieren und Menschen (1934), traducido al italiano
en su primera edicién bajo el titulo J mondi invisibile (1936), luego como Ambiente e
comportamento (1967), y mds recientemente como Ambienti animali e ambienti umani
(2013); la tltima edicién francesa titula Miliue animal et milieu humain (2010). Para un
listado de todos los libros y articulos publicados por Uexkiill, asf como de las traducciones
de su obra, vease: Kull, K. “Jakob von Uexkiill : An introduction” en Semiotica 134 (1/4),
2001, pp. 15-39. Cfr. J. M. Heredia, ap. ciz., 2014. [N. de T]
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lector: el Umwelt de la garrapata. Veamos a continuacién sus caracteres, ella
es extremadamente simple pero en su interior contiene todos los aspectos
fundamentales de la estructura de cualquier otro Umuwel. El etélogo alemdn
afirma que los reiterados estudios de la época sobre la garrapata dejaban muy
poco margen a eventuales errores en la reconstruccién de su mundo. Leamos lo
que él mismo dice en esta descripcién literaria de la vida del pequefio animal:

El habitante de la campafia, que recorre con frecuencia los
bosques y matorrales acompafiado por su perro, no puede dejar de
conocer a una mindscula bestia que, colgada de una ramita, espera
su presa, hombre o animal, para dejarse caer sobre su victima y beber
susangre |...]. Al momento de salir del huevo, ella no estd todavia
completamente formada: le faltan un par de patas y los érganos
genitales. Pero ya es capaz, en este estadio, de atacar animales de
sangre fria, como la lagartija, apostdndose sobre la punta de una
brizna de hierba. Después de algunos cambios sucesivos, adquiere
los érganos que le faltaban y puede asi dedicarse a la caza de los
animales de sangre caliente. Cuando la hembra es fecundada, se trepa
con sus ocho patas hasta la extremidad de una rama, para dejarse
caer de la altura justa sobre los pequefios mamiferos de paso o para
hacerse atropellar por los animales de mayor tamafio. Este animal
carece de ojos y encuentra su puesto de emboscada solamente gracias
a la sensibilidad de su piel a la luz. Este bandido de los caminos es
completamente ciego y sordo, y percibe la proximidad de su presa
solo a través del olfato: El olor del 4cido butirico, que emana de los
foliculos sebiceos de todos los mamiferos, acttia sobre él como una
sefal que lo induce a abandonar su puesto y a dejarse cacr a ciegas
en direccién de la presa. Si la buena suerte lo hace caer sobre algo
cdlido (que percibe gracias a un érgano sensible a una temperatura
determinada), significa que ha alcanzado su objetivo, el animal
de sangre caliente, entonces ya solo tiene necesidad de su sentido
téctil para encontrar un lugar lo mds desprovisto posible de pelos y
clavarse hasta la cabeza en el tejido cutdneo del animal. Ahora puede
succionar lentamente un borbotén de sangre caliente'.

Y nos queda muy poco por decir sobre la vida de la garrapata: en efecto,
una vez succionada la sangre del mamifero, no hace mds que dejarse caer a
la tierra, depositar los huevos y morir, su banquete de sangre es asf también

¥ Thidem, p. 14.
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su festin finebre. La garrapata muere ademds sin haber degustado el sabor
de la sangre, visto que estudios hechos en laboratorio han demostrado que
la garrapata carece por completo del sentido del gusto. Después de haberle
suministrado diversos liquidos inmersos en membranas artificiales, se ha
observado que ella succionaba dvidamente todos los que en efecto tenfan una
temperatura de treinta y siete grados centigrados, correspondiente a la sangre
de los mamiferos, sin interesarse para nada en cualquier otra caracteristica
perteneciente a los liquidos.

El mundo de la garrapata (al menos de la fecundada) puede ser asi reducido
fécilmente a tres sefiales o percepciones, a las cuales corresponden asimismo
otras acciones: 1) el calor del sol sentido sobre su piel y el treparse sobre una
rama; 2) el olor del 4cido butirico contenido en el sudor de los mamiferos y
el dejarse caer con peso muerto sobre la presa; 3) la temperatura de treinta
y siete grados de la sangre de un mamifero y la consecuente bisqueda del
lugar justo donde poder succionar el liquido. Ahora bien, como hace notar
Uexkiill, lo que mds nos deberfa impresionar en la observacién de este mundo
tan pobre, no es tanto que los reflejos de la garrapata estén producidos por
el 4cido butirico o por la excitacién térmica de la piel, sino mds bien el
hecho de que entre el centenar de sefiales posibles presentes en la campana
o provenientes del cuerpo del mamifero, solo tres asumen para ella un
cardcter perceptivo, es decir devienen portadores de significado. Podriamos
decir tal vez que la garrapata es la relacién profunda existente entre el animal
estrictamente hablando y estas tres sefiales. Como prueba de lo dicho, nos
informa Uexkiill, basta pensar que en el Instituto zooldégico de Rostock una
garrapata fue mantenida con vida por mds de dieciocho afios, sin nutricién
y completamente aislada de su medio.

La naturaleza como misica

La analogfa de Uexkiill entre naturaleza y mdsica presupone el abandono
de la concepcién de la teorfa musical propiamente dicha. Si en efecto
podemos hablar normalmente de sonoridad del piano o del violin, resultard
en cambio mds dificil aceptar hablar de una “tonalidad presa” de un animal
o “tonalidad hédbitat” para una planta, como asi también, y atin ms, hablar
de una “tonalidad bebida” respecto a una taza o “tonalidad asiento” respecto
a una silla. Sin embargo, nos invita Uexkiill, solo ampliando el concepto de
sonoridad actistica al de significado de los objetos que entran como portadores
de significado en el Umuwelt de un sujeto podremos entender la fecundidad
de esta analogfa.
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La musica no actistica o msica sin sonidos no es en verdad una invencién
de Uexkiill; la cosmogonia antigua o “teorfa de las esferas” ya afirmaba la
existencia de una musica celeste emitida por los planetas inaudible para
cualquier hombre, salvo, segtin parece, para su fundador Pitdgoras. Como
se sabe, Pitdgoras fue el primero en occidente en crear una escala de sonidos
determinable sobre bases objetivas, es decir matemdticas. Una vez admitido
que la identidad de los sonidos y fas relaciones entre ellos podian ser expresadas
en nimeros y que, en consecuencia, tales relaciones musicales expresaban del
modo més tangible y evidente la naturaleza de la armonia universal, la masica
devino, para los pitagdricos, el simbolo del orden cdsmico. Le es atribuido
ademds un poder curativo y estabilizador sobre el alma, que podia asf sentirse
en sintonfa con todo el universo. El concepto abstracto de misica nace
precisamente con la escuela pitagérica: desde ese momento con el término
musica ya no se entenderd solamente lo producido por los sonidos de los
instrumentos, sino también la disciplina puramente tedrica de los intervalos
musicales o, como decfamos, la hipotética musica producida por los astros,
que tenfa para los filésofos griegos incluso mds valor que la otra de cardcter
manual. Con los pitagéricos se crea entonces en el mundo occidental la
fractura entre musica audible y musica puramente pensable, que ha tenido
una gran influencia en nuestra cultura hasta nuestros dias’.

- Desde cierto punto de vista, la teorfa musical de la naturaleza de
Uexkiill (como la de Deleuze y Guacttari) es opuesta a la de los pitagéricos.
Si la teoria griega comenzaba por lo mds grande y lejano a nosotros, con
referencia a los astros y a sus larguisimas revoluciones, Uexkill parte de
lo mds pequefio y cercano, las células de los seres vivientes. Habiamos
mencionado mds arriba la comparacién propuesta por él, entre una
campana y un musculo: la primera se comporta como un objeto muerto
que se limita a sufrir efectos, mientras que el musculo transforma todos los
efectos externos en un mismo estimulo que indefectiblemente es activado.
La campana suena entonces solo si se le imprime algin movimiento, y
permanece insensible a cualquier otra intervencidn externa, como el frio
o la corriente eléctrica; el musculo tiene en cambio su modo congénito
de reaccionar, que se muestra ante cualquier tipo de estimulo externo que
alcance el minimo indispensable para activarlo.

También hemos visto cémo segiin Uexkiill cada célula singular, y por

“lo tanto no solo los musculos y los 6rganos, estd caracterizada por su
propio modo de recibir un estimulo y de transformarlo en una accién,

15 Cfr. E. Fubini, Estetica della musica, Il mulino, Bologna 1995, pp. 45-49.
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siguiendo un comportamiento que le es propio. En este sentido podrfamos
decir que cada célula se desarrolla en linea con una especie de melodia o
pequefio “ritornelo” que la atraviesa continuamente; y todas juntas, con sus
respectivas sonoridades, formardn as{ en un primer momento la tonalidad
de cada érgano y luego la tonalidad general del organismo. Cuando esta
tonalidad desaparece, entonces, a pesar de que el animal esté muerto, muchos
mecanismos corporales podrin perfectamente continuar con vida por un
cierto periodo. Para convencernos de este hecho Uexkiill ilustra brevemente
lo observado sobre el nacimiento de un hongo myxomycete. Las células de este
son al principio amebas méviles que se nutren de una flora bacteriana, y que
no se interesan minimamente unas en otras. Las amebas se multiplican luego
por divisién, y la multiplicacién serd tanto mds grande cuanto més alimento
tengan a disposicién. Agotada su comida, se asiste al siguiente fenémeno:
en un primer momento todas las amebas se distribuyen en zonas idénticas
y se dirigen al centro de ellas, luego las primeras en llegar se transforman en
células de apoyo a las siguientes, para asi treparse unas sobre otras. Cuando el
tallo ha alcanzado la altura justa, las ¢ltimas amebas se transforman en frutos,
cuyas cépsulas seminales contienen las semillas; estas tltimas, diseminadas
por el viento, son al final transportadas a un nuevo lugar donde todo este
proceso podrd recomenzar.

Segiin Uexkiill, resulta evidente en este ejemplo que “la mecénica finamente
estructurada del cuerpo del hongo es el producto de células libres y vivas, y
todas sus sonoridades subjetivas individuales no hacen mas que obedecer una
melodfa dominante”'¢. Si hacemos una comparacién entre un campanario
formado por campanas de metal y uno formado por campanas “vivientes”,
contintia Uexkiill, veremos que el segundo tendrfa la posibilidad de sonar
no solo bajo los impulsos de un efecto mecdnico sino también bajo los de
una simple melodia. Cada sonido emitido por una campana viviente singular
estard en perfecta sintonfa con el siguiente, conforme a la linea melédica
determinada. Y precisamente esto es lo que sucede en los cuerpos vivientes
segn el bidlogo. Las células germinativas de la mayor parte de los animales
toman, en primer lugar, la forma de una mora, luego, de una burbuja vacfa
que al mismo tiempo se divide en tres pequefias membranas. De este modo se
forma la “gdstrula”, que constituye la forma primigenia de la mayor parte de los
animales: ella puede ser definida, dice Uexkiill, como la melodia simple que da
inicio a toda vida animal superior. Por cierto, podemos demostrar en muchos
casos, que el juego viviente y consonante de sonidos es reemplazado por una

' J. von Uexkiill, Mondes animaux et monde humain, op. cit., p 105.
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conexién quimico-mecénica, pero esto, afirma, es siempre “consecuencia de
una mecanizacién ulterior”".

- Uexkiill es conciente de que sus teorfas resultardn negativamente metafisicas
para la mayor parte de sus colegas, sobre todo para los seguidores del tropismo
de Loeb, que en la época tenfa gran repercusién. Pero los intentos de aquellos

eran vanos para Uexkiill y no lo suficientemente fecundos, todo lo que sucede
~en el mundo de la materia, que puede ser atribuido a las leyes de causa y efecto

por simple fuerza de induccién, refiere a otro plano metafisico o trascendental,
del cual, el otro, es solo su puesta en acto, no la copia sino el resultado de
su efectuacién. El plano metafisico invocado por Uexkiill debe ser definido
~como un plano de “construccién”, donde estdn contenidas no las esencias

o los arquetipos en sentido estricto, si bien en algunos casos emplea dichos

términos, sino las lineas de conducta o de orientacién (a las que él prefiere

llamar melodias):

Ninguna propiedad de la materia permanece constante recorriendo
los diferentes mundos circundantes analizados por nosotros. De un
Umwelt a otro no es solamente el significado de un objeto lo que
cambia sino también la estructura de todos sus caracteres formales
y materiales [...] no, la permanencia de la materia, sobre la cual
los materialistas insisten tanto, no ofrece una base sélida para una
concepeidén general del mundo {...] cada individuo recibe de sus
padres solo una pequefia cantidad de materia: una célula germinal
divisible y un teclado de corptsculos estimulantes, los genes, que,
ante cada divisién celular, son recibidos por dos células derivadas.
El teclado permite a las melodias de desarrollo sonar sobre ellas
como sobre la tecla de un piano, y completar asi la forma. Cada
corpisculo estimulante puesto en accién actda como un impulso
diferenciado sobre ¢l protoplasma de su célula y le confiere su
estructura. Las melodias de desarrollo que devienen asf estructuras,
toman en préstamo sus motivos de las melodias de desarrollo de
otros sujetos, que ellas encuentran en su Umuwels'®.

- Como prueba de la existencia de este plano musical de la naturaleza, dice
Uexkiill, basta pensar en el experimento realizado por Driesch: la divisién de
un évulo fecundado de erizo de mar ha producido no dos mitades de erizo
de mar sino dos erizos de mar reducidos a la mitad. Esta experiencia, dice,

17 Ihidem, p. 104.
'8 [bidem, pp. 160-161.
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abre el camino para el estudio de la “técnica compositiva de la naturaleza”,
pues demuestra un hecho muy importante: cada sustancia corporal puede
ser cortada con cuchillo, pero no una melodfa; la melodia de una cancién
ejecutada por un campanario de campanas “vivas” no cambia, ni siquiera si
quedan Ja mitad de ellas por sonar.

Los contrapuntos

No debemos pensar que las acciones realizadas por los animales, los colores
o los sonidos emitidos por ellos, se encuentran simplemente dispersos en la
naturaleza, dice Uexkiill; ellos son acogidos en otros mundos y devienen
sefiales perceptivas con otros significados. En consecuencia, la nocién
de Umuwelt resulta ser doblemente un concepto de cardcter relacional: en
efecto, no solo el animal estd intimamente ligado al sistema de sefiales que
constituye su propio Umuwelt, sino que cada uno de ellos, si bien perfecto
como cualquier otro y cerrado sobre si mismo, estd en comunicacién con
el plano extra-temporal y extra-espacial de aquello que él denomina técnica
compositiva de la naturaleza. Si aplicamos lo dicho a los animales, cada uno
de ellos podré ser considerado un instrumento musical. Para ello, bastard
considerar al sistema nervioso central como un campanario, denominando
“sonoridades pasivas” a las sefiales perceptivas de las células transmitidas por los
objetos de su Umuwelt, y “sonoridades activas” a los impulsos que producen los
movimientos efectuados por ellas. Cada célula perceptiva y agente ya contiene
en si su percepcién y su accién, como sonoridad congénita propia. Cada
animal, perceptivo y agente inicamente al interior de su Umuwelt, emitird as
sus tipicas sonoridades participando de la gran sinfonfa de la naturaleza. Como
sucede luego en el contrapunto musical, los sonidos de unos se superponen a
los otros, es decir, las percepciones y las acciones de uno hacen de punto o de
contrapunto a las del otro, creando asi una perfecta armonia contrapuntistica
entre mundos que literalmente son por completo desconocidos entre ellos.

Un ¢jemplo muy simple de contrapunto es aquel que, en el mundo vegetal,
mantiene el roble con la lluvia. Cada vez que busquemos determinar un
contrapunto deberfamos elegir en primer lugar cudl de los dos seres hard de
punto, que serd para nosotros el sujeto que percibe y utiliza los portadores
de significado, y cudl, en cambio, hard de su contrapunto. En este caso las
hojas del susodicho 4rbol hardn de punto y la lluvia de contrapunto. Lo mas
interesante es que las hojas del roble se distribuyen como tejas, formando una
especie de canalén que encauza la lluvia hasta hacerla descender a las raices
del drbol. Este mecanismo perfecto, el cual permite al roble aprovechar mejor
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el elemento atmostérico, resulta particularmente significativo si pensamos
en el hecho de que la gldndula por la cual el drbol en cuestién se desarrolla
contiene en si todas sus acciones futuras, o algunas de las que deberd sufrir

(la recepcién de la Hluvia por ejemplo), y que estas Gltimas no estin para nada
en condiciones de influenciar causalmente su desarrollo. La glindula, dice
Uexkiill, nos propone el mismo enigma que cada germen vegetal o huevo
animal: “En ningtin caso tenemos el derecho de hablar de conexiones causales
de acciones de agentes externos sobre un objeto, cuando este objeto atin no
existe 0 ya no existe mds. Podemos hablar de conexiones causales solo si la
causa y el efecto coinciden en un mismo tiempo y en un mismo lugar™. Y
no vale la pena, continda, buscar la razén del desarrollo de la glédndula en un
pasado lejano, a partir del cual los caracteres del roble serfan transmitidos.
Un roble de hace diez millones de afios, dice Uexkiill, posee exactamente los
mismos problemas de comprensién que otro que existird en un futuro lejano.
Las hojas del roble estdn hechas “para la lluvia”, y la regla de su desarrollo y
su distribucién, es decir su significado, estd en la relacién contrapuntistica
que las liga a la lluvia con anterioridad a cualquier relacién de causa-efecto.
El criterio de su desarrollo es al mismo tiempo la relacién misma que las hace
ser “para la [luvia”; relacién extra-temporal y extra-espacial que forma parte de
la “ulterior mecanizacién” a la cual Uexkiill se refiere, hablando de la teoria
de la composicién de la naturaleza, donde todos los seres son comprendidos
como melodias.

En el reino animal existen contrapuntos quizd ain mds sorprendentes
que el recién visto; veamos entonces, a continuacién, dos casos en los que
Uexkiill ve la verificacién de sus teorfas. El primero concierne a la relacién -
que existe entre las mariposas nocturnas y sus predadores mas peligrosos, los
murciélagos. Ahora bien, los primeros emiten un dnico sonido estridente que
posee al interior de su medio diferentes significados, entre los cuales el mds
importante es el de reconocerse entre ellos. En cambio, las mariposas poseen
un aparato auditivo muy reducido con el cual pueden percibir un ndmero
limitado de sonidos, éstos, extrafiamente, son los mismos que componen el
grito del murciélago. Exceptuando la onda sonora del enemigo, las mariposas
son perfectamente sordas. En el Umwelt del murciélago, su grito sirve para

darse a conocer a sus semejantes en la oscuridad, pero en el mundo de la
mariposa el mismo sonido asume completamente otro significado: “En
ambos casos, el murciélago es un portador de significado, sea como amigo

19 Ihidem, p. 128.
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que como enemigo, segdn quien haga uso del significado con el que se halla
en relacién™. Pero, ;cédmo es posible, se pregunta Uexkilll,

que exista, en el plano estructural de la mariposa, un aparato que
le permita sentir los sonidos emitidos por el murciélago? La regla
de desarrollo de las mariposas contiene desde el inicio la orden de
formar un drgano auditivo acorde al grito del murciélago. Es sin
duda la regla de significado la que actida en este caso sobre la regla de
desarrollo, de manera que al portador de significado le corresponde
el hecho de que se opere este significado y viceversa®'.

En un pérrafo intitulado La interpretacion de la tela de araia, Uexkiill
comienza con el relato de qué se deberfa hacer para encargarle un traje a
un sastre. Para empezar, dice, deberfamos obviamente ir al negocio de este,
quien en primer lugar medira las dimensiones de las partes méds importantes
de nuestro cuerpo. A continuacién anotard sobre una hoja las medidas recién
tomadas, y una vez cortada la tela de la cual tenga necesidad, coserd juntos
los pedazos de esta segiin las medidas tomadas, y al final nos entregar el
traje que comsistird en una réplica mis o menos lograda de nuestro cuerpo.
El sastre jamds podria, como es obvio, confeccionarnos un traje sin haber
tomado nuestras medidas o sin habérnoslo hecho probar. La tnica otra
posibilidad es que se base en su propio cuerpo, tomdndolo como unidad de
medida para juzgar la del cliente. Estas dos condiciones no existen para la
arafia al momento que debe tejer su tela para sus presas las moscas: para darse
una idea de las dimensiones precisas que deberd tener su tela, ella no puede
tomar las medidas de sus victimas ni basarse en su propio cuerpo, visto que
difiere totalmente del cuerpo de la mosca. Sin embargo la tela de la arafia se
ajusta perfectamente a los caracteres de la mosca. st representa en el Unmuwelt
del animal tejedor, la puesta en acto del significado o de la melodia “presa”.

Veamos las caracteristicas de una tela de arafia: la grandeza de sus mallas
es exactamente proporcional al cuerpo de la mosca; sus hilos tienen la fuerza
de resistencia suficiente como para absorber el impacto de una mosca en
vuelo; los hilos circulares, siendo eldsticos e impregnados de un liquido
viscoso, aprisionan a la mosca una vez caida en la tela; los radiales en cambio
no contienen el susodicho liquido y permiten asi, sirviendo de atajo para
la arafa, alcanzar rdpidamente la presa y bloquearla definitivamente con

2 [bidem, p. 126.
2 [dem.
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nuevos hilos. Pero lo més sorprendente es lo siguiente: los hilos de la tela
son lo suficientemente finos como para no ser percibidos por la estruccura
rudimentaria del ojo de la mosca. La mosca vuela hacia la muerte sin tener
el mds minimo conocimiento, tal como nosotros podriamos beber de un
vaso con agua que contiene los bacilos del célera invisibles a nuestros ojos.

La tela de arafia, concluye Uexkiill, es un retrato perfecto de la mosca; pero
la arafia la teje sin conocer en lo mds minimo ni a la mosca ni al mundo de
ella. La arafa, en efecto, construye su trampa aun antes de haber encontrado
una mosca, y su tela, por lo tanto, no puede ser la simple copia de una mosca
fisica sino, en todo caso, de una virtual, como si la arafia tuviese en la cabeza
una “melodfa de mosca” que la empuja a tejerla.

2]







Capitulo sequndo
La logica de la expresion territorial

Milieu
~ El milien, esta es la palabra francesa usada por Deleuze y Guattari para
indicar el Umuwelt, es reformulado por ambos en términos de codificacién

y transcodificacién. Cada milieu es el resultado de uno o mds cédigos que
determinan su estructura, que crean un orden entre los.elementos o, mds en
general, un “bloque de espacio-tiempo” al interior del cual cierto nimero
de relaciones cobran significado. El cédigo de un milieu estd definido por
la “repeticién periédica de una componente”, y es, por ejemplo, lo que le
permite a la garrapata dejarse caer sobre el cuerpo de un mamifero cada vez
que siente su olor. La transcodificacién indica en cambio la comunicacién
0 compenetracién que hay entre todos los milieux, que jamds nacen solos,
a veces sirven de base al nacimiento de otro, a veces se desarrollan a partir
de otro, o bien se disipan o nacen al interior de otro. El caso de la arafa y
de la mosca representa, para Deleuze y Guattari, un ejemplo importante
de transcodificacién. Pues “la tela de la arafia implicaba en el cédigo de ese
animal secuencias del propio cédigo de la mosca; se dirfa que la arafia tiene

una mosca en la cabeza, un ‘motivo’ de mosca, un ‘ritornelo’ de mosca”.

' G. Deleuze, E Guattari; Mille plateausx. Capitalisme et schizofrénie, Les Editions de
" Minuit, Paris 1980, p. 386. (ed. cast.: Mil mesetas. Capitalismoy esquizofrenia, Pre-Textos,
Valencia, 2002, p. 321.)
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Uexkiill, dicen, ha creado una admirable teorfa de esas transcodificaciones,
tratando a las componentes de los milieux como muchas melodfas que se
harfan contrapunto, “una sirviendo de motivo a la otra y reciprocamente: la
Naturaleza como musica™.

Deleuze y Guattari se encuentran, entonces, en perfecta sintonfa con las
teorfas de Uexkiill; sin embargo, proponen una nueva clasificacién de los
milienx, ampliando este concepto mds all del mundo animal. Ademds es
subrayada con matices diferentes la importante relacién entre los milienx y
su plano de composicién, reformulando su totalidad, como ya hemos visto
con la codificacién y la transcodificacién, con términos a menudo diferentes
de los del ecélogo aleman.

La subdivisién de los milieux la encontramos en el capitulo de Mil
mesetas intitulado “Geologfa de la moral”, donde los dos filésofos describen
aquello que segiin ellos ha sido el proceso de nacimiento y desarrollo de
cada forma viviente. Simplificando mucho, tenemos, por una parte, el
plano de composicién compuesto de una materia tinica para todos los seres
caracterizada por una divisibilidad extrema, tal es asi que al dividirla en
particulas subatémicas podria casi llamarse “fluida”. El plano de composicién,
dicen, es atravesado por “materias inestables no formadas, flujos en todos
los sentidos, intensidades libres o singularidades némadas, particulas locas
o transitorias™. Este plano de composicién es también {lamado “caos”, pero
debemos prestar atencién a qué se entiende aquif con dicho término. Noes la
noche oscura donde todos los gatos son pardos, es decir, un simple ctimulo
de materia indistinta y confusa que simplemente se opone al orden. El caos,
en efecto, no carece de “vectores direccionales”, a partir de los cuales puede
emanar espontdneamente un orden. Por otra parte, se da un proceso congénito
al caos, llamado de “estratificacién”, que captura y aprisiona partes del flujo
de materia informe, instaura c6digos y permite la constitucion de los milienx:

en la tierra se producia al mismo tiempo un fenémeno muy
importante, inevitable, benéfico en algunos aspectos, perjudicial en
muchos otros: la estratificacién. Los estratos eran Capas, Cinturas.
Consistfan en formar materias, en aprisionar intensidades o en fijar
singularidades en sistemas de resonancia y redundancia, en constituir
moléculas méds 0 menos grandes en el cuerpo dela tierra, y en hacer
entrar estas moléculas en conjuntos molares. Los estratos eran

2 Jdem. (Idem.)
3 Ibidem, p. 54. (Ibidem, pp. 47-48.)

30




La l6gica de la expresion territorial

capturas [...]. Actuaban por codificacién y territorializacién en la
Tierra, procedfan simultdncamente por cédigo y por territorialidad
[...] (pero la tierra, o el cuerpo sin érganos, no cesaba de sustraerse
al juicio, de huir y de desestratificarse, de descodificarse, de
desterritorializarse)*.

Es importante sefialar que este plano de composicién no es inmévil, no es
una estructura externa llamada a ordenar el mundo de una vez por todas, sino
* més bien presenta en su interior una infinidad de particulas submoleculares
o subatémicas que se mueven continuamente, en todos los sentidos y a una
velocidad variable. Estas particulas son completamente libres, es decir, no
 han entrado todavia en un sistema o en una estructura que les de un orden
 tal como para que emane la forma de un érgano o de un organismo. Las

estructuras, los arquetipos o los sistemas de significado no existen de por s
en ¢l plano de composicién, derivan de una puesta en resonancia fortuita de
mis clementos, y estn sujetos a modificaciones imprevisibles causadas por
los movimientos presentes en él. El plano de composicién cierramente es
diferente a la partitura de la naturaleza de Uexkiill, donde los seres concebidos
_ como melodias son regulados por un rigido contrapunto. Es verdad que estos
g:ciohtrapuntos o transcodificaciones existen y funcionan, segin Deleuze y
 Guattari, tal como lo describe Uexkiill, pero el plano de composicién no es,
- “se‘gﬁn ellos, la partitura misma. La partitura de la naturaleza de Uexkiill es
“producida” por el plano de composicién, el cual carece de toda forma. Como
veremos, esta diferencia entre los dos planos implica una visién diferente de
la misica: la primera, la de Uexkiill, es mds bien tradicional, mientras que la
otra, la de los dos franceses, est4 inspirada en sus desarrollos mds recientes.
Pasemos ahora a los milienx. El primero y el segundo tipo son simultdneos,
pues derivan al mismo tiempo, y son: el milien interior y el exterior. Basta
el nacimiento del més pequefio organismo viviente, de una célula, para
determinar una interioridad y una exterioridad que antes no existian. Este
interior y exterior son en verdad relativos y, sin embargo, ya que ambos
deben ser considerados parte del mismo plano de composicién, su horizonte
~es insuperable:

ese exterior y ese interior solo eran relativos, solo existfan por
sus intercambios, es decir, por el estrato que los ponia en relacién.
Asi, en el caso del estrato cristalino, el medio [milien] amorfo es

4 Idem. (Ibidem, p. 48.)
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exterior al germen en el momento en que el cristal todavia no se
ha constituido; pero el cristal no se constituye sin interiorizar e
incorporar masas del material amorfo. Y a la inversa, la interioridad
del germen cristalino debe pasar a la exterioridad del sistema en el
que el medio amorfo puede cristalizar [...] hasta el extremo de que
¢} germen procede de afuera. En resumen, el exterior y el interior
son tanto uno como otro interiores al estrato’.

Entre ese exterior y ese interior encontramos luego una zona limite, la
membrana, llamada el miliew intermediario. La membrana puede variar
mucho de un caso a otro. Basta comparar la membrana de una célula o de
una medusa a la de un cristal para intuir que existe, segiin los organismos, una
elasticidad diferente y una variedad diferente de intercambios. La membrana
en efecto hace posible cierto nimero de intercambios entre el milien
exterior y el interior, que llevardn al organismo a sufrir sus transformaciones
y sus organizaciones internas. El milien intermediario mds esencial es el
de la nutricién, que hace posible la transformacién de energia para fines
alimenticios. Este milieu es por cierto més dificil de localizar que los demds,
porque se encuentra siempre entre dos milieux. Con su ser al limite, estd
llamado a romper la clausura entre los dos milieux precedentes o a confirmar
que interior y exterior son solo relativos.

Toda la vida que se desarrolla al nivel de la membrana, y que se vuelve més
complicada, llevd a las formas vivientes hacia ulteriores desarrollos, vale decir a
la constitucién de milienx asociados o anexos. solo en este grado de desarrollo
se hacen presentes los Umuwelt tal como fueron descritos por Uexkiill, pues solo
con estos milieux salen a la luz los caracteres perceptivos y activos tipicos del
mundo animal. En efecto, en la medida en que los intercambios entre exterior
e interior se hacian mds complicados, por causa de su variedad creciente, los
organismos correspondientes fueron obligados a orientarse, dicen Deleuze y
Guattari, hacia nuevos objetos “mds extrafios y menos cémodos”, saliendo,
al mismo tiempo, del entumecimiento tipico de las formas de vida que se
estabilizan bajo un simple cambio energético de materiales alimentarios (por
ejemplo, las plantas). Podemos decir entonces que, al nivel de los milieux
precedentes, el organismo “se nutria, pero no respiraba: més bien permanectfa
en un estado de sofocamiento”. Mientras que con las “capturas de fuentes
de energfa (respiracién en el sentido mds general), por el discernimiento de
los materiales, la aprensién de su presencia o de su ausencia (percepcién)

> Ibidem, p. 65. (Ibidem, p. 56.)
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y por la fabricacién o no de los elementos o compuestos correspondientes

»G

(respuesta, reaccién)”®, se ha llegado a la realizacién de los milienx asociados

que constituyen el mundo animal tal como lo ha descrito Uexkiill.

 Elritmo
Si bien es normal quedar sorprendidos ante la pobreza del mundo de la
garrapata, constituido por la seleccién de solo tres seiales en medio de miles
posibles, esto sin embargo también deberfa hacernos reflexionar sobre el hecho
de que es precisamente dicha pobreza la que le confiere una extrema seguridad;
v la seguridad, como dice Uexkiill, es mds importante que la riqueza. Los
milieux nacen, como decfamos, por un proceso llamado de estratificacién
quie aprisiona una serie de particulas libres que conforman el caos, del cual,
afirman Deleuze y Guattari, también deben protegerse de alguna manera:
~ “Sélo pedimos un poco de orden para protegernos del caos™. El caos, en
~efecto, amenaza continuamente con disolver los milieux que emanan de ¢,
porque no es ni un estado anterior y superado del mundo de las formas, ni
un plano trascendental que ha ordenado el mundo de una vez por todas. Pero
‘mds que el opuesto de los milienx, él es “el milieu de todos los milieux”, de él
nacen y en él coexisten, en él pueden mutar o correr el riesgo de disolverse
para ser nuevamente absorbidos. Por esta razén, los milieux no deben a su vez
set considerados rotalmente cerrados, porque en ellos queda una apertura mds
o menos amplia hacia el caos que puede, o bien desestabilizarlos llevindolos
hacia una disolucién, o forzarlos a encontrar una nueva y mds resistente
organizacién. Del caos siempre pueden nacer nuevas relaciones. Si en el
mundo de la garrapata apareciera un elemento externo tan fuerte como para
comprometer su equilibrio, para no ser disuelto deberd sufrir una evolucién
que llevard, por ejemplo, al nacimiento de nuevas percepciones y acciones,
tal vez derivando incluso en un nuevo érgano, o ligdndolo a otros milieux
hasta el momento totalmente distantes. La réplica de los milieux a la accién
del caos “es el ritmo™®. El ritmo parece ser ante todo aquello que permite la
transcodificacién entre los milieux, es decir, el poder sostenerse unos a otros
para no ser disueltos. El ritmo no se opone al caos, es més bien un proceso

S Ihidem, p. 67. (Ibidem, p. 58.)

7 G. Deleuze, E. Guattari, Quest-ce que la philosophie?, Les Editions de Minuit, Pars,
1991, p.189. (ed. cast.: ;Qué es la filosofia?, Anagrama, Barcelona, 1993, p. 202.)

®  G. Deleuze, E Guattari, Mille plateanx, op. cit. p. 385. (ed. cast: Mil mesetas, op.
cit,, p. 320.)
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que emana de la relacién entre los milieux y él, y se da de tal manera que
existan cierta resistencia y creacién de nuevos equilibrios o contrapuntos.

En el 4mbito musical, al menos a partir del siglo XVII, el ritmo es definido
como una sucesién de acentos con una variabilidad periédica basada en una
subdivisién del tiempo en formas y medidas variables, unas veces regulares
y simétricas, otras irregulares y asimétricas. Un acento es el mayor relieve
que algunos sonidos tienen respecto a otros al interior de una melodia, de
una frase musical o de una pieza. Esta sucesién periédica de momentos mds
o menos acentuados, no debe por fuerza ser sonora, y, en efecto, se puede
hablar normalmente de ritmo también en relacién al cine, a la literatura, a
la danza o al teatro. .

Completamente otra es la definicién de ritmo dada por Deleuze y Guattari:
“Es bien sabido que el ritmo no es una medida o cadencia, ni siquiera irregular:
nada menos ritmado que una marcha militar. El tam-tam no es 1-2, el vals no
es 1-2-3, la musica no es binaria o ternaria, es mds bien 47 primeros tiempos,
como entre los turcos™.

El hecho es que, contintian Deleuze y Guattari, una medida, regular o
no, supone siempre una forma codificada al interior de la cual la unidad de
medida puede variar, pero no por fuera del sistema de cédigos establecido. La
diferencia entre aquello que se llama “ritmado” y el ritmo estd precisamente
en esto: el primero es el resultado de la accién de un cédigo y permanece
siempre al interior de un determinado milien (creado justamente a partir
del mismo cédigo), mientras que el ritmo es lo que estd siempre entre dos
milieux, entre dos bloques de espacio-tiempo heterogéneos, “lo Desigual
o lo Inconmensurable, siempre en estado de transcodificacién™. El ritmo
1o es, entonces, un producto secundario de la repeticién periddica de una
componente del milien, sino mds bien la causa misma de esta repeticién,
es decir, causa de la constitucién del cédigo ritmico y, en consecuencia, del
milieu. Lo ritmado es aquello que en el 4mbito musical podemos identificar
en el plano actual de la ejecucién, aquello que podemos escuchar y transcribir
sobre el pentagrama; mientras que el ritmo de Deleuze y Guattari remite a un
plano diferente de aquel donde se efecttia la accién, a un plano virtual que
traspasa los milienx, que los lleva uno en el otro, los sobrepone, los comunica.
Este no puede ser medido de ningdin modo, porque él mismo es la causa
de toda medida, la base sobre la cual se instala cada sucesién temporal de

> Jdem. (ldem.)
1 Jdem. (Idem.)
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momentos o notas musicales durante una ejecucién. El ritmo, en suma, es
siempre diferencia y jamds repeticién:

Cambiar de medio, tal como ocurre en la vida, eso es el ritmo [...]
Pues un medio existe gracias a una repeticién periddica, pero ésta
no tiene otro efecto que producir una diferencia gracias a la cual ese

~medio pasa a otro medio. Es la diferencia la que es ritmica, y no la
repeticidn, que, sin embargo, la produce; pero, como consecuencia,
esta repeticién productiva ya nada tenfa que ver con una medida
reproductiva'’.

_El territorio segiin Lorenz

Los casos mds simples de territorio que podemos observar son aquellos en
los cuales este coincide con la “morada” del animal. Es el caso de la arafia, por
ejemplo, para la cual la telarafia, ademds de ser su nido es también el territorio
al interior del cual tiene el rol de amo absoluto. Un caso mds interesante pero
 similar, es en cambio el del topo. También él construye una guarida que es al
“mismo tiempo su morada, con un sistema de corredores subterrdneos que se
extienden como los hilos de la telarafia. Su territorio, sin embargo, no estd
constituido exclusivamente por estos corredores sino por toda la porcién de
tierra que éstos engloban. El topo, en efecto, gracias a su sentido del olfato
tan desarrollado, puede oler ficilmente el alimento no solo al interior de
los tiineles sino también al exterior de ellos, en la tierra compacta, a una
distancia de cinco a seis centimetros. De manera que su territorio de caza estd
constituido no solo por corredores sino también por una parte del terreno
circundante con el que interactia. Un interesante experimento ha demostrado
que tras haberle dado de comer a un topo, siempre en el mismo punto de un
mismo corredor, y luego de haber destruido completamente su guarida, él
encontraba de todos modos y sin dificultad el punto donde estaba habituado
a comer. Como es obvio, para el topo es de extrema facilidad orientarse por
los corredores al interior de su guarida, tal como para una arafia al interior
de su tela. Pero ;cémo puede orientarse sin el sistema de coordenadas de los
tneles? Para explicar esta capacidad del topo, dice Uexkiill, debemos suponer
“que los caracteres perceptivos direccionales y los pasos de orientacién se unen
para constituir un esquema espacial. Si su sistema de corredores o una parte
de este sistema es destruido, él es capaz, exteriorizando una nueva forma de

- Tbidem, pp. 385-386. (Idem.)
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esquema, de llevar a la prictica un nuevo sistema semejante al precedente™?

El territorio del topo, por lo tanto, existe para ¢l incluso sin su presencia
material, y por esto es definido por Uexkiill como un “puro espacio activo”.

El esquema usado por el topo o la arafia para la instauracién de su propio
territorio es de tipo espacial. Los tdneles del topo o los hilos de la tela, en
efecto, son marcas visibles en el espacio que delimitan de modo mds o menos
preciso la zona de propiedad. Pero también existen territorios que se basan

_en un esquema “temporal”, que sin embargo no carece de precisién. Se ha

observado, por ejemplo, que ciertos gatos domésticos libres que viven en
el campo, poseen un solo territorio para diferentes individuos, sin que esto
genere conflictos entre ellos. La organizacién de este territorio se basa en una
divisién horaria, es decir, cada felino sabe mds o menos en qué momento
de la jornada puede ir. Los conflictos se evitan posteriormente con el uso de
marcas odoriferas que los gatos dejan un poco por todas partes en el territorio.
Los olores funcionan exactamente como las sefiales de bloqueo que evitan la
colisién entre dos trenes sobre una via férrea:

El gato que sobre su sendero de caza encuentra la sefial de otro,
del cual es capaz de juzgar muy bien la edad, vacila o toma otro
camino si la sefial es fresca, o bien prosigue tranquilamente por su
camino si la sefial es vieja, de un par de horas®.

La referencia mds importante con la que se relacionan explicitamente
Deleuze y Guattari en lo concerniente a la nocién de territorio, es Konrad
Lorenz, fundador de la etologfa y pionero en los estudios sobre ese fendmeno.
En su libro mds conocido, Sobre la agresién', convertido en un cldsico de su
disciplina, el autor afirma que la actitud de ser agresivos es precisamente la
causa del nacimiento de los territorios en el mundo animal, como también
uno de los factores mds importantes para la conservacién de la especie. La
agresividad, afirma Lorenz, ayuda en efecto a la conservacién de la especie
de estas tres maneras: distribuye de modo equilibrado a los seres vivientes
de la misma especie en el espacio vital disponible; selecciona al més fuerte
a través de combates entre rivales; promueve la defensa de la descendencia.

12 1. von Uexkiill, Mondes animaux et monde bumain, op. cit. p. 70.
> K. Lorenz, Luggressivita, 1l saggiatore, Milano, 2005, p. 72.

Y Das sogenannte bése (1963). Trad. cast: Sobre la agresion: el pretendido mal, SXXI,
Meéxico D.E, 2005. [N. de T.]
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- Algunos tipos de pececitos de la barrera coralina estudiados por ¢l, han
tenido una importancia capital en sus investigaciones. Estos pequefios seres
tienen una caracteristica verdaderamente especial, pues lucen colores tan
fuertes, dice, “como para creer que han sido programados para tener efectos
a distancia, casi como una bandera o, si se quiere, un cartel publicitario™.
- Ademis de ser deslumbrantes, estos colores son lucidos con insistencia por
los pececitos en cuestidn, y esto no porque estén imposibilitados de cambiar
~ de color, visto que antes de irse a la cama los podemos observar vistiendo su

propio “camisén”. Durante la vigilia, sin embargo, nunca aceptan palidecer o

volver mds opacos sus colores. “;Por qué? ;Cudl es la funcién de conservacién
 de la especie que los ha producido?”, se pregunta Lorenz. La respuesta, segtin

él; estd en esta importante observacién extraida de sus experimentos:

Examinando los peces agresivos y aquellos menos agresivos,
salta a la vista de inmediato una estrecha relacién entre coloracién,
agresividad y hdbitos territorialmente sedentarios. Entre los peces
en libertad que he observado, tal agresividad extrema, asociada al
establecimiento de la morada y concentrada sobre compaiieros
de especie, se encuentra exclusivamente en aquellas formas cuyos
colores violentos, esparcidos en amplias manchas dignas en verdad
de un cartel publicitario, declaran a gran distancia la pertenencia a

la misma especie'®.

Por ejemplo, habiendo colocado en un mismo acuario no muy grande
dos ejemplares de la misma especie de peces con colores publicitarios,
fue observado que uno de los dos siempre resultaba muerto por el otro,
evidentemente, porque no habia suficiente espacio para establecer dos
territorios.

Los colores son entonces “sefiales” dirigidas hacia los individuos de la
misma especie, éstos hacen entender a larga distancia que hay un territorio
de propiedad de alguien que estd dispuesto a defenderlo hasta la muerte. La
variedad de colores de estos peces y las consiguientes luchas que concitan,
tiene como resultado el hecho de que “cada pez de una especie se mantenga
a razonable distancia solo del compafiero de su misma especie, que es su
competencia por el alimento””. Lo dicho para los pececitos coralinos vale

> Ibidem, p. 40.
6 Tbidem, p. 51.
17 Tbidem, p. 70.
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también, segin Lorenz, para toda especie animal con hdbitos sedentarios,
aunque claramente en cada caso cambien los “medios expresivos” con los
cuales la agresividad resulta exteriorizada. A mayor agresividad en una
especie animal, mayor ser la ostentacién de los medios expresivos (colores,
olores, etc.) y mayor seré el instinto a la distribucién del territorio entre los
propios individuos, no dejando espacios inutilizados, y de hecho asesinando
a aquellos con demasiado. La agresividad, en efecto, estd dirigida siempre
hacia los individuos de la misma especie, y precisamente por esto desarrolla
un rol importante en la conservacién de la especie. La lucha entre la presa y
el predador, que a primera vista podria parecer mas determinante, es, segiin
Lorenz, insignificante en la conservacién de la especie, y no estd dictada por la
agresividad: “El bifalo no suscita la agresividad del le6n que lo abate, asi como
el pavo que recién he visto con satisfaccién colgado en la despensa no suscita
la mia™®. La lucha entre quien come y quien es comido jamds conduce a la
extincién de la especie presa por parte de la especie predadora, pues siempre
se instaura entre ambas un equilibrio que hace absolutamente soportables
las pérdidas sufridas. Por lo cual el verdadero peligro viene mds bien del
“competidor”, y no del predador, y hacia él se manifiesta la agresividad,
poniendo en juego, como decfamos, la distribucién del territorio, la seleccién
del mis fuerte y la defensa de la prole.

Territorio y expresividad

Ya sea que esté basado en un esquema espacial o en uno temporal, en el
uso de los colores o de los olores, el territorio tiene siempre necesidad de
un signo dejado por el animal que pretende ser el poseedor, una especie de
“firma”. En el caso de la arafia o del topo tenemos una marca de tipo tdctil,
en el caso de los gatos una odorifera, y en el caso de los peces una visual. En
el mundo de los pdjaros, en cambio, se encuentran muy a menudo, ademis
de marcas visuales, aquellas de tipo sonoro. El canto de los pdjaros podria
ser definido al respecto como “un territorio sonoro”. Entonces, aquello que
distingue un miliex de un territorio parecerfa ser ante todo lo siguiente: el
primero es una estructura hecha de cédigos, al interior de la cual el animal
interpreta determinados signos con sus érganos designados a recibirlos, con
los cuales compone una perfecta unidad funcional; el segundo, en cambio,
no es en absoluto una estructura sino un espacio o una dimensién que

'8 Jbidem, p. 61.
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constituye una morada o una zona de caza, creada por un acro del animal
que pone una marca.
Los milieux y los territorios son por lo tanto dos cosas bien distintas:

un territorio, que no es un medio, ni siquiera un medio
suplementario, ni un ritmo o paso entre medios. De hecho, el
-territorio €s un acto, que afecta a los medios y a los ritmos, que los
“territorializa”. El tetritorio es el producto de una territorializacién
de los medios y los ritmos [...]. Estd construido con aspectos o
porciones de medios®.

Segtin Deleuze y Guattari, los milieux, entonces, son aquello a partir de lo
cual, o aquello con lo cual, estd formado un territorio. Para que esto ocurra
debe verificarse este fenémeno: las componentes de los milieux dejan de
ser direccionales para devenir dimensionales, dejan de ser funcionales para
devenir expresivas. Como hemos visto, las componentes de los milienx estdn
constituidas sobre la base de un cédigo, el cual determina una repeticién
(la garrapata que se deja caer cada vez que siente el olor a 4cido butirico).
La componente es entonces direccional porque el cédigo que la caracteriza
le indica siempre al animal qué hacer cuando es acogido un determinado
signo. También podemos decir, en otros términos, que el cédigo instaura
una verdadera funcién: “ante la recepcién de X, hacer Y”.

El acto que constituye un territorio, en cambio, no es en absoluto el
resultado de un cédigo o la simple respuesta a un estimulo. Para marcar
un territorio, el animal usa aquello que tiene a disposicidn, los objetos que
_conoce, como la tierra para el topo o los colores del propio cuerpo para los
-~ peces. Pero los colores de los peces coralinos no son exhibidos para responder

a un estimulo amoroso o guerrero, cualquiera sea, como sucede por ejemplo
- con muchos peces de agua dulce. Terminado el estimulo los colores se irfan
con él; pero los de los peces coralinos estdn ahi, en cambio, para indicar
un espacio dimensional, una zona cuya propiedad es reivindicada, y son,
justamente, como una pancarta o cartel publicitario. Es en este sentido que
el aspecto de un milien de direccional pasa a ser dimensional o de funcional
-'pasa a ser expresivo. Los colores exhibidos, desde el momento en que son
“usados para constituir un territorio, ya no forman parte de un mecanismo
estimulo-respuesta. Si el milien, como decfamos, es definido a partir de un

~ " G. Deleuze, E Guartari, Mille plateaux, op. cit., p. 386. (ed. cast.: Mil mesetas,
. op. cit., p. 320.)
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proceso de codificacién que deriva del caos, el territorio, en cambio, parece
presuponer un proceso inverso de “descodificacién” por el cual los objetos
de un milien son desarraigados de su cédigo. La diferencia sustancial entre
un animal territorial y uno sin territorio estarfa entonces en el hecho de que
el primero debe estar menos codificado que el otro.

Este fenémeno de descodificacién es un efecto del ritmo que deviene
expresivo, como las componentes de los milieux en la constitucién de un
territorio. Como hemos visto mds arriba, la funcién del ritmo es permitir
la comunicacién entre los milieux por medio de un fenémeno llamado
transcodificacién. Apoydndose uno en el otro y sosteniéndose reciprocamente,
los milieux pueden as{ instaurar cierto orden para defenderse de las amenazas
de disolucién del caos. Deviniendo expresivo, también el ritmo se aparta de
su funcién, y la transcodificacién deja espacio a la descodificacién.

Con este acto de descodificacién, dicen Deleuze y Guattari, las
componentes o partes del milien devienen cualidades expresivas o materias
de expresién. Ya no respondiendo a un cédigo, debemos, segtin ellos, hablar
de expresividad. Es importante subrayar entonces que esta expresividad,
sin embargo, no es en absoluto atribuible al animal. Ya sea este conciente o
no de su acto, la expresividad se encuentra siempre en la “emergencia” de
las materias de expresién. Las marcas territoriales son como firmas, “pero
la firma, el nombre propio, no es la marca constituida de un sujeto, es la
marca constituyente de un dominio, de una morada. La firma no indica una
persona, es la formacién azarosa de un dominio™. La expresién tiene por lo
tanto su autonomia, no pertenece a ninglin sujeto, es siempre expresividad
de una zona o de un dominio, en el cual cierto reagrupamiento de fuerzas
permite el nacimiento de un territorio. Considerar la expresividad en relacién
directa con un sujeto, serfa reducirla a los efectos inmediatos de un impulso
que desencadena una accién al interior de un milien. Tales efectos, dicen, son
impresiones o emociones subjetivas mds que expresiones (como los colores
temporéneos de los peces de agua dulce). Las materias, como los colores o
los sonidos, son arrastradas por un devenir expresivo que no es de un sujeto
sino mds bien de la tierra donde vive.

“:Se puede llamar Arte a este devenir, a esta emergencia?”?. Desde el
punto de vista de Deleuze y Guattari lo podemos afirmar a todo efecto: el
arte comienza con esta potencia vital, la expresividad, que no es en absoluto
exclusiva del hombre, pues, como hemos visto, estd presente en el mundo

2 Jbidem, p. 389. (Ibidem, p. 323.)
2 Tbidem, p. 388. (Ibidem, p. 322.)
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-animal de modo abundante®. El territorio serfa por lo tanto un efecto del
arte, o mds bien su inicio primordial. Consideremos el ejemplo siguiente: un
pajaro llamado Scenopoietes dentirostris hace caer cada mafiana, del drbol en el
cual vive, cierto nimero de hojas. Luego, descendido de las ramas, da vuelta
cada hoja de manera que ésta pueda mostrar su lado mds claro y ponerse asi en
evidencia. Esta inversién de las hojas produce, segiin Deleuze y Guattari, una
materia de expresién. Las hojas eran simples objetos pertenecientes al milien
del péjaro, pero su acto territorializante las convierte en materia de expresién
para formar una marca territorial. Las marcas territoriales pueden, por esta
razén, ser llamadas ready-made, y el Scenopoietes un artista del art brut. El arr
brut no tiene entonces nada de primitivo, dicen Deleuze y Guattari, “sélo es
esa constitucién, esa liberacién de materias de expresién, en el movimiento
de la territorialidad: la base o el territorio del arte”®. El territorio es la base
del arte, su inicio: “Hacer de cualquier cosa una materia de expresién”.

Deberfamos hacer una tiltima precisién: ;la orina del gato o los colores de
los peces coralinos al interior del territorio, no son acaso sefiales bien precisas,
fundadas ellas también, como las de un milieu, sobre un cédigo que le confiere
una funcién? ;El portador de caracteristicas no es acaso funcional? Es evidente,
dicen Deleuze y Guattari, que el color o los otros materiales utilizados retoman
algunas funciones o cumplen otras nuevas al interior del territorio. Pero esta
reorganizacién funcional al interior del territorio supone que la componente
en cuestién ha devenido expresiva, “y que, desde ese punto de vista, su sentido
sea el de marcar un territorio”. Es la marca la que crea el territorio, la marca
és anterior a él. Una vez constituido el territorio, entonces, el portador de
caracteristicas deviene un signo con una funcién, pero en la constitucién del
territorio él es un vector expresivo que descodifica una o mis componentes
convirtiéndolas en materias de expresién.

Por esta razén, los dos filésofos no pueden estar de acuerdo con la teorfa
de Lorenz, que sitia, como hemos visto, a la agresividad en la base del
territorio: “esta tesis ambigua, de peligrosas resonancias politicas, nos parece

2 Lasiguiente afirmacién de Emanuele Quinz es por lo tanto completamente falsa y
despistante: “La dimensién de la expresividad es central, en cuanto signa la diferencia entre
lo humanoy lo animal: la apropiacién animal de un espacio responde a rituales instintivos
o funcionales; para el hombre, al contrario, es cuestién de expresion”, en AA.Vv., Mille
suoni. Deleuze, Guattari y la miisica electrdnica, Cronopio, Napoli 2006.

% G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 386. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 323.)
. bidem, p. 387. (Ibidem, p. 321.)
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mal fundada™. Deviniendo intraespecifica, la agresividad adquiere por
cierto nuevas funciones que son enumeradas por el mismo Lorenz: optimizar
el espacio vital disponible por la especie, seleccionar los individuos mds
fuertes y defender la prole. Pero la agresividad intraespecifica y sus funciones
presuponen el territorio en lugar de explicarlo, este es el punto de vista de
Deleuze y Guattari. La constitucién del territorio es anterior a la agresividad y

el factor T, el factor tetritorializante, {en lugar de ser buscado en los
comportamientos agresivos] debe buscarse en otra parte: justo en el
devenir expresivo del ritmo o de la melodfa, es decir, en la emergencia
de las cualidades especificas (color, olor, sonido, silueta...)?.

Motivos y contrapuntos territoriales

Hemos pasado de las fuerzas del caos a las fuerzas de la derra.
De los medios al territorio. De los ritmos funcionales al devenir
expresivo del ritmo. De los fenémenos de transcodificacién a los
fendmenos de descodificacién. De las funciones de medio a las
funciones territorializadas. No se trata tanto de una evolucién como

de pasos, de puentes, de tineles?.

El devenir expresivo o la emergencia de las materias de expresién parecen
detenerse asf en un nuevo sistema funcional, en el cual tenemos, por una
parte, los signos con el fin preciso de indicar una propiedad, y, por otra,
la aparicién de un agresividad intraespecifica que se eleva al rol de fuerza
reguladora de la vida biolégica de los animales, poniendo en juego las tres
funciones enumeradas por Lorenz. El territorio, en efecto, dicen Deleuze y
Guattari, parece ser en primer lugar la “distancia critica” entre dos seres de
la misma especie: “marcar sus distancias. Lo mio es sobre todo mi distancia,
solo poseo distancias. No quiero que me toquen, grufio si entran en mi
territorio, coloco pancartas. La distancia critica es una relacién que deriva
de las materias de expresién”®. Las materias de expresién, lo hemos visto,
son en primer lugar materias apropiadas, y el inicio o la base del arte refiere

» Ibidem, p. 388. (Ibidem, p. 322.)

% Jdem. (Idem.)

77 Ibidem, p. 397. (Ibidem, p. 328.)

B Ibidem, p. 393. (Ibidem, pp. 325-326.)

42




La l6gica de fa expresion territorial

- 2 una propiedad. Pero esta propiedad, mds que reenviar a un sujeto, a un
propietario, remite de inmediato a una relacién. Precisamente, una distancia
critica, que no tiene nada que ver, como veremos, con un espacio geogréfico
medible objetivamente.
. En simultdneo a esta estratificacién de la materia, y una vez generado un
régimen de signos que garantice un desarrollo equilibrado de la vida de una
especie animal, los territorios, ademds, emanan dos fenémenos ulteriores de
naturaleza bien distinta. Las materias de expresidn no se detienen, en efecto,
segiin los dos filésofos franceses, en el estadio de simple marca territorial.
M4s bien entran en relacién unas con otras, en “relaciones méviles que van
a‘expresar la relacién del territorio que ellas trazan con el medio interior de
los impulsos, y con el medio exterior de las circunstancias™. Estas dos nuevas
relaciones o fenémenos, que son, hacemos bien en repetirlo, completamente
simultdneos al nacimiento de la funcionalidad en el seno del territorio, son
llamados motivos y contrapuntos territoriales. Los primeros conciernen a
la relacién entre el territorio y el milien interior de los impulsos del animal
propietario, mientras el otro a la relacién del propietario y su territorio con
todo aquello que es percibido como exterior a él. A primera vista, parecerfa
que los dos filésofos quisieran volver sobre el mismo esquema interpretativo
usado para los milieux.

Sin embargo, si nos preguntamos por qué estos motivos y contrapuntos
‘territoriales son definidos “méviles”, se intuye rdpidamente que estos
fenémenos presentan una naturaleza distinta de sus andlogos en el dmbito de
los milienx. Sabemos que los milieux se constituyen a partir de un cédigo, es
decir, sobre la repeticién de su componente. Desde este punto de vista, luego
hemos afirmado que un territorio es algo muy diferente a un miliex, en tanto
que es el resultado de una expresividad ritmica que descodifica una o mds
componentes del milieu para poner una firma o, como decfa Lorenz en el caso
de los peces de la barrera coralina, un cartel publicitario. Volvamos ahora por
un momento sobre la analogfa dada por Uexkiill entre Umuwelt (o milien) y
melodfa, y con la cual Deleuze y Guattari estdn completamente de acuerdo.
No solo el animal, dice el etélogo alemdn, sino también una pequefia célula se
comporta o se desarrolla seglin una linea de conducta por la cual, si recibe un
determinado estimulo, responderd siempre con una accién especifica. De las
células a los érganos y de éstos al animal, el cual posce al interior de su milien,
por una parte, sus percepciones especificas llamadas sonoridades pasivas v,
por otra, sus acciones [lamadas sonoridades activas. Estas sonoridades, luego,

2 Ibidem, p. 390. (Ibidem, p. 323.)
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ponen en comunicacién los distintos mundos animales, perfectamente
desconocidos entre si, de un modo contrapuntistico. En el ejemplo de las
mariposas nocturnas hemos visto que el grito del mutciélago, que tiene un
rol amigable en su propio Umuwelt, asume un valor de sonoridad “peligro”
en el de la mariposa, la cual, como consecuencia, escapard de su predador. El
ofdo de la mariposa estd perfectamente sintonizado, desde siempre, sobre las
secuencias sonoras del murciélago. El caso de la arafia y de su telarafa es adn
mds interesante, en tanto que deja mds en evidencia el cardcter trascendental,
regulado, de cédigos muy precisos de este contrapunto natural. La arafia
teje su tela en efecto incluso antes de haber visto una mosca, y por lo tanto
sin haber recibido una susodicha sonoridad pasiva proveniente del milieu
de su presa. Por este motivo Deleuze y Guattari dicen, como hemos visto,
que la arafa tiene una melodfa de mosca “en la cabeza”, o un fragmento de
cédigo del milien de la mosca mezclado con el suyo. Resulta evidente en este
punto que el término mévil es completamente inadecuado para describir las
melodias y los contrapuntos entre los milieux. Serfa como decir que los cédigos
de los milieux pueden cambiar con facilidad, como si la mariposa debiera
continuamente armonizar su oido sobre una nueva frecuencia de peligro, o
si la arafa debiera tejer una tela distinta cada dfa porque las moscas cambian
continuamente de tamafio o mejoran las capacidades del propio érgano visual.
Como hemos visto, los milieux son en cambio estructuras “sefialéticas” muy
rigidas, y por mds que siempre mantengan una apertura hacia el caos, del
cual han nacido, tienen un grado de descodificacién muy reducido, situado,
como dicen Deleuze y Guattari, en sus mirgenes. Intentemos entender
entonces qué empuja a los dos filésofos a definir “méviles” los susodichos
fenémenos territoriales.

El intervalo o la distancia critica que existe entre dos animales territoriales
debe ser controlado asiduamente. El propietario de un territorio no conoce de
treguas, los confines son ldbiles y precarios, una pequefa distraccién podria
hacer caer en nada el orden territorial constituido, o bien hacer sucumbir
al animal en favor de otro. Estamos en una situacién muy diferente de por
ejemplo aquella del milieu de la garrapata, en la que esta tltima puede incluso
esperar por muchos afios el arribo de una sefial, el olor del 4cido butirico que
la obligard a dejarse caer sobre el cuerpo del mamifero. Los modos de defensa
y de mantenimiento del propio territorio, ademds, pueden ser multiples y
presentarse incluso alli donde no subsista minimamente una circunstancia
objetiva que pueda de algun modo justificarlos. Es ficil notar, por ejemplo,
que los perros domésticos efecttian muchas acciones como olisquear, rastrear,
abatir o sacudir una presa sin tener hambre en absoluto o bien sin la presencia
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efectiva de ella. Esta simple observacién testimonia que ya existe, si bien los
territorios nunca nacen solos, un motivo que expresaria exclusivamente la
relacién del territorio con su propietario. Otro ejemplo quizd mds singular
es en cambio el del pez llamado picén. El macho de esta especie de peces
ejecuta durante el perfodo de apareamiento una bizarra danza en zigzag, en
el momento en que la hembra se acerca al territorio, a determinada hora del
dfa. Segin muchos etdlogos, este pez se encontrarfa titubeante entre dos
instintos opuesto, exteriorizados en los movimientos de su danza: el “zig”,
en direccién a la hembra, derivarfa de su impulso al ataque, mientras que el
“zag”, orientado hacia su territorio, del impulso sexual por el cual invita a la
potencial compafiera al interior de su morada. También en este caso, como
en el precedente, podemos observar cémo el milien interior de los impulsos
del animal es afectado por su relacién con el territorio. Pero més alld de este
hecho, estamos en presencia de otro elemento, es decir, el pez de sexo femenino
que viene a complicar las cosas. De aqui puede derivar una secuencia més bien
larga de acciones, segiin la presencia o no de otras circunstancias externas y no
controlables. Por ejemplo, la hembra puede aceptar la invitacién a entrar en la
morada del macho, dejar sus huevos, realizar quizd movimientos imprevisibles
a los cuales el macho deberd responder siempre danzando como en un baile
en ciertos aspectos improvisado. Las cosas podrian complicarse atin mds:
basta imaginar que algo extrafio, no solo al territorio y a su propietario sino
también a la relacién con la hembra, entre en escena, por ejemplo, un enemigo
o una fuerte corriente de agua inesperada. La danza del picén continuard
de todas formas, pues el pez intentard encontrar para cada nuevo elemento
un contrapunto en un movimiento de su cuerpo. Como se ve, un motivo
territorial es mucho mds complicado en comparacién con las melodias que se
encuentran en los milieux. El motivo territorial parece caracterizado por una
imprevisibilidad ausente en los milieux. En lugar de ser una accién dictada
por una funcién, desde que se activa hasta su fin, parece hacerse “camino al
andar”, interactuando en todo momento con los elementos externos que en
cada caso entran en contacto con los territorios y el miliex de los impulsos
del animal.

Pero tal vez es el mundo de los pdjaros el que ofrece los ejemplos de
motivos y contrapuntos territoriales més interesantes, caracterizados por una
considerable variabilidad y virtuosidad sonora. Como se sabe, ellos poseen
varios modos de expresarse, pero consideremos aqui su canto, que se subdivide
esencialmente en tres categorfas: los cantos territoriales, los cantos por impulso
amoroso v los cantos gratuitos. Los territoriales sirven, obviamente, para
marcar un territorio, defender la rama propia, el nido propio, el espacio de
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caza propio, o para afirmar la posesién de una hembra. Un pédjaro que se
acerca al territorio de otro con intenciones expansionistas, entabla con el
propietario una verdadera lucha canora: el que canta mejor vence. El invasor
se ird una vez probado que el propietario canta tan bien como para no poder
robarle el lugar, 0, en cambio, el propietario dejard al otro su propia morada
en ¢} caso de que el agresor demuestre dotes musicales mds destacados. Se
trata de ocupar frecuencias sonoras. Cada pdjaro crea su propio territorio, en
efecto, ocupando una seric de frecuencias, como sucede exactamente con las
radios, y debe ser un buen cantante para saber reproducirlas con exactitud.
El segundo tipo de canto es casi exclusivamente prerrogativa de los machos,
se usa predominantemente durante la primavera, y estd acompafiado por
otros elementos expresivos, como la calidad del vuelo o la puesta en relieve
del propio plumaje para seducir a la hembra. La caracteristica interesante de
este tipo de canto es la eficacia con la cual varios medios expresivos, diferentes
entre ellos, son consolidados juntos para crear un tinico “motivo amoroso”.
Estos dos tipos de canto pueden ser muy complejos y cambiantes, y ademds
muy expresivos. El tercer y dltmo tipo presenta sin embargo un aspecto
distinto al de los otros, pues no estd orientado hacia una funcién social. Por
esta razén son'definidos como cantos gratuitos y, en general, son emitidos en
relacién a los efectos de la luz naciente o de la luz poniente. Un tipo de tordo
presente en la regién llamada Jura, en la Australia septentrional, canta, no
solo algo diferente segtin el tipo de luz, al alba o al atardecer, sino que entona
el propio canto de un modo sensiblemente diferente, mds o menos intenso,
segtin la intensidad de la misma. Regula asf pues la propia voz en base a la
luz de cada dia, hacia la cual demuestra una gran sensibilidad, y no lo hace
en absoluto para ocupar un territorio o para seducir una hembra.

A diferencia de los llamados o los gritos de alarma, que son mds o menos
idénticos para todas las especies de pdjaros, los cantos presentan cierta
originalidad, no solo de un tipo a otro de volador sino también entre los
distintos individuos de una misma especie. Veamos algitin ejemplo. El mirlo
negro, pajaro presente cominmente en gran parte de Europa, logra inventar
en cada primavera una serie de cantos personales. Estos serdn sucesivamente
incorporados por cada mirlo a los ya inventados en las primaveras anteriores:
ha sido verificado que un ejemplar de cierta edad, con muchos cantos
acumulados durante los afios, puede tener asi a disposicién un notable
repertorio canoro. Los ruisefiores, en cambio, repiten a menudo una serie de
cinco o seis cantos comunes a todos los individuos de la misma especie. Cada
uno de ellos introduce sin embargo la propia individualidad, cantdndolos de
un modo diferente que el resto de los individuos de su misma especie. Al igual
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que una misma sonata de Mozart presenta diferencias mas o menos marcadas,
segtn el intérprete que la toca. El tordo presenta aspectos de movilidad atn
mayores. En general, el canto de este pdjaro estd compuesto por estrofas que
son repetidas tres veces. Lo interesante es que cada una de estas tres estrofas,
una vez repetida tres veces, es abandonada por el pdjaro, el cual inventard
entonces otra que a su vez repetird tres veces, y asi sucesivamente. Y esto no
es todo:

Al interior de esas estrofas, los ritmos son excesivamente marcados
y variados, y acompafan melodias de timbres; en el seno del mismo
ritmo, encuentran a menudo dos o tres timbres. Ademds, entre las
repeticiones, hay procedimientos de virtuosismo completamente
extraordinarios, por ejemplo glissandos a la gota de agua, donde
se oye una sucesion de sonidos perlados muy delicados (como si
se desgranara un collar de perlas o bien como si se hiciera caer
muy rdpidamente gotas de agua en una fuente); se oyen también
pequefios sonidos crujientes, sonidos picados y ligeras pulsaciones.
Es excesivamente variado y complejo, pero de una gran fuerza,
gracias a los ritmos y a las tres repeticiones®.

Hemos dado diferentes ejemplos de comportamientos territoriales que
tienen una movilidad o variabilidad mds bien evidentes, pero no siempre se
presentan a nuestros ojos de ese modo. Ahora bien, segtin Deleuze y Guattari
aquello que es ante todo fundamental entender en relacién a estos fenémenos
territoriales, es lo siguiente: si bien podemos observar que los animales repiten
en muchos casos las mismas acciones para controlar o defender el propio
territorio, éstas, como hemos sefialado, no estdn dictadas por un cédigo o
una funcién que le dirfa de modo exacto al animal qué hacer. La danza del
picén, en lugar de ser una simple marca territorial, o el resultado de un doble
impulso, es, desde el punto de vista de los dos filésofos, un movimiento
expresivo que “expresa” la relacién entre el milien de los impulsos del pez con
su territorio, y aquella contrapuntistica debida a la presencia, en la cercania
de su propiedad, de un individuo de sexo femenino o de otros elementos
extrafos. “Expresa”, justamente, puesto que no estd dictada por cédigos. Y,
Una vez mds, como en el pasaje de los milieux a los territorios, esta expresividad
no pertenece en absoluto al animal sino que mds bien posee su autonomifa,
es impersonal. En efecto, es la expresividad de una zona, de un lugar o de

3 C. Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen, Actes sud, Paris 1999, p. 131.
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un dominio (domaine) en el cual todas las partes de un territorio, del cual el
animal forma parte con su cuerpo, devienen materias de expresién una vez
arrastradas en un motivo o en un contrapunto territorial.

Un enemigo que se acerca o la lluvia que comienza a caer, no son para nada
vividos en el 4mbito territorial, al igual que las sefiales perceptivas tipicas de
los milieux. El territorio instaura una distancia critica que en lugar de ser un
espacio objetivo, geogrificamente identificado y medible, es para Deleuze
y Guattari un ritmo”'. Este, lo hemos visto, no tiene nada que ver con una
medida o una cadencia; mientras que éstas siempre reposan sobre un sistema
de cdigos preestablecidos, el ritmo, siendo diferencia, estd o pasa “entre” dos
cbdigos o dos milieux. También hemos hablado de la diferencia que formulan
los dos filésofos entre el ritmado y el ritmo. El primero es aquello que podemos
reconocer en el plano dela ejecucién y anotar sobre una partitura, mientras que
el ritmo en cambio reenvia siempre a otro plano virtual que traspasa el de los
cédigos, el de los milienx, y que los comunica. Podemos aplicar este esquema
a los fenémenos territoriales: los comportamientos animales en relacién
con el propio territorio y con las circunstancias externas a él, se presentan
a menudo bajo la misma forma repetidamente, dando la posibilidad a un
observador de poder anotar aquel comportamiento como algo que “escande”
la vida del animal, al menos en determinadas circunstancias; los motivos y
los contrapuntos territoriales sin embargo, no consisten en la secuencia o
repeticién de estos comportamientos determinados, observables por nosotros,
por la misma razén que el ritmo no es la secuencia de los acentos mds o menos
fuertes al interior de una medida determinada que pueda anotarse sobre una
partitura. Estos fenémenos territoriales deben por lo tanto, segtin Deleuze y
Guattari, ser emancipados de todas sus manifestaciones sobre el plano actual
de la vida del organismo. Si bien pueden presentarse bajo la misma forma
repetidamente, no son ni constantes ni variables, sino mds bien, precisamente,
méviles y “no pulsados”. Podemos decir, una suerte de “melodfas ritmicas”.
Los propios términos, motivo y contrapunto, son dejados de lado por los dos
filésofos en favor de otros dos conceptos que quizd logren, mejor que éstos, dar
cuenta o echar luz sobre los susodichos fenémenos: los personajes ritmicos y los
paisajes melédicos. Estos dos conceptos fueron inspirados por las reflexiones
del compositor francés Olivier Messiaen. El primero es un concepto creado
a todo efecto por este musico, el otro, en cambio, estd presente en sus teorfas
de modo implicito.

31 “La distancia critica no es una medida, es un ritmo” (G. Deleuze, E Guattari, Mille

Plateas, op. cit., p. 393.) (ed. cast.: Mil meseras, op. cit., p. 326.)
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Capitulo tercero
El ritmo y el tiempo

Messiaen: personajes ritmicos y paisajes melddicos

La entrada de Messiaen' en el panorama musical del siglo XX, como afirma
él mismo, se debe a su gran interés por la nocién de ritmo y a la consiguiente
revolucién que le hiciera sufrir. Considera al ritmo “la parte primordial y
tal vez esencial de la musica; pienso que realmente ha existido antes que la

' QOlivier Messiaen (1908-1992), a la edad de once afios ingresa al conservatorio de
Paris, donde obtiene cinco premios por las siguientes disciplinas: contrapunto y fuga,
acompaftamiento al piano, érgano e improvisacién, historia de la masica y composicién.

. Fue alumno de Maurice Emmanuel, Marcel Dupré (composicién y drgano) y Paul Dukas
(composicién y orquestacién). En 1931 fue nombrado organista de la Iglesia de la Trinidad;
mantiene este trabajo por casi toda su vida y compone varias obras importantes para
érgano. Comenzd a interesarse por el canto de los pdjaros, los cuales anotaba y registraba
¢l mismo, convirtiéndose en un verdadero ornitélogo capaz de reconocer los cantos de
diversas especies. En 1947 se crea para él, en el conservatorio de Paris, la clase de andlisis,
estética y ritmo; en 1966 es ademds nombrado profesor de composicién. Fue un profesor
muy querido y tuvo entre sus estudiantes a muchos compositores que lograrfan un gran
reconocimiento, entre otros, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Iannis Xenakis,
Tristan Murail, Gérard Grisey, Kent Nagano y George Benjamin. Durante toda su vida

Messiaen mantuvo una inquebrantable fe catdlica, que decia ser su mds grande fuente de

inspiracién. Murié en Paris en 1992.
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melodia y que la armon{a”. Aunque no lo hemos especificado, la definicién
de ritmo dada por Deleuze y Guattari anteriormente, es tomada en préstamo,
sin duda, de las reflexiones del compositor francés. Una misica propiamente
ritmica, en efecto, era definida asf por €él, como “una misica que desprecia
la repeticién, la envergadura y las divisiones iguales, que se inspira en suma
en los movimientos de la naturaleza, movimientos de duraciones libres y
desiguales™. Los cldsicos de la misica eran malos “ritmicos”, dice, o musicos
que ignoraban por completo la nocién musical mds importante para él. Las
obras de Bach, por ejemplo, normalmente consideradas ejemplares desde el
punto de vista del ritmo, para Messiaen carecen de dicho elemento. La razdén es
esta: “Se oye en esas obras una sucesién ininterrumpida de duraciones iguales
que sumergen al oyente en un estado de satisfaccién plécido; nada viene a
contrariar su pulso, su respiracién y los latidos de su corazén, estd entonces
muy tranquilo, no recibe ningtin choque, todo eso le parece perfectamente
ritmico™. Por supuesto, concluye Messiaen, exceptuando el ritmo, hay otras
caracteristicas excelentes que podemos apreciar en la musica de Bach.

Dicho esto, veamos a continuacién qué entiende él por personaje
ritmico, para aclarar asi el punto de vista de Deleuze y Guattari sobre los
fenémenos territoriales. Segtin Messiaen, el preconizador de este tipo de
motivos fue Beethoven, el cual solfa operar verdaderas amputaciones sobre
los temas mediante un procedimiento que llamaba “por eliminacién”. Esta
técnica consiste, en efecto, en “tomar un fragmento temdtico y retirarle
progresivamente notas hasta que esté enteramente concentrado sobre un
momento extremadamente breve™. O bien Beethoven no dejaba de hacer lo
contrario, y entonces agregaba cada vez mds notas a un tema volviéndolo de ese
modo mds complejo y enfdtico. La eliminacién y su contrario, la ampliacién,
equivalen, contintia el compositor francés, a hacer morir o resucitar un tema
por medio de amputaciones o injertos de duracién, “como si fuera un ser
viviente”. Los temas de Beethoven, amputados o ampliados, adquieren pues,
seglin Messiaen, un cardcter imprevisible, mostrando cierta alterabilidad en el
tiempo a causa de los continuos cambios de duracién. Por esta razén pueden
ser llamados el primer esbozo de personajes ritmicos.

Es mds, son verdaderos personajes ritmicos, pero sin embargo estin
presentes siempre de un modo aislado, uno a la vez. Por norma, en cambio, en

* C. Samuel, Permanences d Olivier Messiaen, op. cit., p. 101.
3 Ibidem, p. 102.

4 Idem.

5 Ibidem, p. 106.
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aquello que Messiaen llama el sistema de los personajes ritmicos, tenemos al
menos tres temas, cada uno con su propia duracidn sujeta a las modificaciones
oalteraciones internas que interacttan entre ellos. Imaginemos, dice Messiaen,
una escena de teatro con tres personajes: “El primero acttia, incluso de forma
brutal golpeando al segundo —el segundo personaje es ‘actuado’ puesto
que sus acciones son dominadas por las del primero~, finalmente el tercer
personaje asiste al conflicto y permanece inactivo”. Trasponiendo luego todo
sobre el plano del ritmo, tendremos tres grupos ritmicos: “el primero cuyas
duraciones son siempre crecientes —es ¢l personaje atacante, el segundo cuyas
duraciones decrecen —es el personaje atacado—, y el tercero cuyas duraciones
jamds cambian —es el personaje inmévil™®.

- El sistema de los personajes ritmicos fue, segin Messiaen, la gran
‘innovacién de La consagracion de la primavera’ de Stravinsky. Sobre todo
en algunos pasajes de la susodicha obra, como por ejemplo La glorificacion
de la elegida y La danza de la tierra, estos logran expresar, no sabemos si
fue conciente de ello, una “fuerza mégica” que es, precisamente, la de los
personajes ritmicos. Beethoven fue entonces el profeta de este procedimiento
y Stravinsky el primero en llevarlo a la musica, pero Messiaen sin duda
consideraba ser el primero en utilizarlo concientemente®. Deleuze y Guattari,
aplican luego todo esto sobre el plano de los territorios:

Dos animales de un mismo sexo y de una misma especie se
enfrentan; el ritmo de uno “crece” cuando se aproxima a su territorio
o al centro de ese territorio, el ritmo del otro decrece cuando se aleja
del suyo, y entre los dos, en la frontera, se establece una constante
oscilatoria: ;un ritmo activo, un ritmo pasivo, un ritmo testigo?’.

¢

Las investigaciones ritmicas de Messiaen se inician, como sefiala ¢l mismo,
con una profunda observacién de los fenémenos naturales y en particular del
mundo de los péjaros. Estos animales, en efecto, eran considerados por el
compositor los mejores masicos existentes sobre nuestro planeta: “Es probable
que, en la jerarquia artistica, los pdjaros sean los mds grandes musicos que

5 dem.
7 fgor Stravinsky, Le Sacre du Printemps (1913). [N. de T
8 Ibidem, p. 107.

° G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 394. (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit,, p. 326.)
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existen sobre nuestro planeta”'® Debussy, uno de los mds grandes “ritmicos”
de la historia de la musica occidental, siempre segiin Messiaen, devino tal
por su gran amor hacia la naturaleza y sobre todo hacia el agua y el viento.
Este amor lo condujo, dice Messiaen,

alairregularidad en las duraciones a la cual hago alusién y que es
lo propio del ritmo, y le permitié evitar las repeticiones “por retorno”
[...]. A fuerza de controlar la naturaleza, Debussy comprendié
su aspecto moviente, la perpetua ondulacién que transporté a su
musica'.

Los cantos de los pdjaros estdn presentes en muchas obras de Messiaen, ya
sea como elemento primario o como acompanamiento a un sujeto de otra
naturaleza, como en la épera San Francisco de Asis'®. Segiin él, existen dos
modos diferentes de servirse del canto de los pdjaros: el primero consiste en
intentar trazar un verdadero retrato musical de estos animales; mientras que
el segundo en cambio consiste en utilizar estos cantos como un verdadero
material sonoro al cual poder aportar las mds diversas manipulaciones.
Ambos mérodos son vilidos, dice Messiaen, aunque el primero respeta mas
la naturaleza, y el segundo en cierto modo la traiciona, incluso estando
perfectamente en linea con el trabajo del compositor. Si en general, luego, el
ornitélogo y compositor francés se valié mayormente del primero de estos
métodos, eso no quita que deban ser aportadas al menos dos manipulaciones
bésicas en caso de que se quiera hacer un retrato sonoro del animal. Debemos
considerar que un péjaro, siendo en efecto mucho mds pequefio que nosotros,
teniendo un corazén que late mucho més rdpidamente que el nuestro y
reacciones nerviosas mds rdpidas, canta en tiempos excesivamente veloces
para nuestros instrumentos musicales cldsicos. También la sucesién de notas
agudisimas desencadenada con la rapidez vital de los voladores, es a su vez
inviable para nuestros instrumentos. Es forzosa pues una transposicién, al
menos de la velocidad y del régimen de los cantos, a una escala humana. Cada
canto es presentado con una velocidad menor, y sus sonidos transpuestos
en una, dos, tres o cuatro octavas mds abajo. Ademds, los pdjaros emiten
muchos intervalos que deberdn ser expresados por nuestros semitonos,
aunque en verdad son mucho mds pequefios que éstos. Los animales no

10 C. Samuel, Permanences d'Olivier Messiaen, op. cit., p. 124.
" Ibidem, p. 105.
12 QOlivier Messiaen, Saint Frangois d’Assise (1975-83). [N. de T}
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~serdn asi percibidos exactamente como pueden serlo en la naturaleza, dado
que el musico aporta sus modificaciones para volverlos mds disfrutables al
oido humano, y los extrapola de su contexto infinito, por ejemplo del bosque
donde viven, compuesto de todo aquello que lo conforma, para seleccionar
solo algunos elementos. Por esta razén, un experto ornitélogo podria no
reconocer en absoluto a sus queridos animales en las composiciones de
Messiaen, pues estas obras, como hemos dicho recién, transportan el canto
de los pdjaros sin ninguna pretensién documentalista. En su lugar, una
persona completamente inexperta en asunto de pdjaros, puede muy bien
encontrar interesantes estos retratos, del mismo modo, dice Messiaen, que
en pintura encontramos interesantes muchos bellos retratos de personas que
no conocfamos para nada. En suma, es la musica la que debe gustar y lo que
~ cuenta, mds que cualquier otra cosa, y en absoluto la mds o menos acertada
correspondencia con el canto originario del pdjaro, aunque Messiaen sentia
una gran necesidad de no “traicionar” a la naturaleza. Es inevitable, como
dice él mismo, que haya puesto en cada caso algo suyo, de su modo de sentir
esos cantos'?.

- Una de sus obras mds conocidas, E/ catdlogo de pdjaros (para piano)™, es
un ejemplo de este uso del canto de los pdjaros. Cada pieza estd dedicada a
un pdjaro de una regién en particular “rodeado de sus vecinos de hébitat,
asf como las manifestaciones del canto a las diferentes horas del dia y de la
noche, acompanadas en el material arménico y ritmico de los perfumes y de
los colores del paisaje donde vive el ave”'®. Messiaen ha seleccionado entonces,
para cada retrato, cierta cantidad de elementos que interactian con el canto
del pdjaro, tal como sucede en la naturaleza. Si bien estdn dedicados a uno solo
de estos pdjaros, cada uno de estos pedazos contiene ya cierta complejidad,
visto que nos ubica en presencia de diferentes elementos, cada uno con su
ritmo, porque en la naturaleza todo tiene un ritmo, dice Messiaen (basta
pensar en el agua y el viento de Debussy), al interior del cual el personaje
ritmico principal continda siendo, obviamente, el canto del péjaro. El es el
protagonista, y segtin Messiaen podemos sentirlo reaccionar a los diferentes
elementos que toman contacto con él, como la luz del dia o de la noche'.

13 Jbidem, p. 137.
" Olivier Messiaen, Le catalogue d'oiseaux (1956-58). [N. de T.]
5 [dem.

Tbidem, p. 245. Messiaen se refiere en particular a la pieza La Fauveste des jardins.
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Messiaen querfa demostrar que una forma, més alld de todas las ideas
producidas por la técnica musical, es un organismo viviente capaz de seguir
el transcurrir de las horas del dfa y de la noche.

La cosa se complica atin més desde el momento en que al canto de un
determinado pdjaro le agregamos otros, pues, como dice Messiaen, “puede
ocurrir que se oiga un solista y, detrds suyo, sobre todo a la salida del sol,
cantidades de otros pdjaros que son sus vecinos de hdbitat. El conjunto puede
constituir contrapuntos de treinta a cuarenta voces simultdneas”"”. En este
punto las combinaciones se vuelven mds complicadas, no solo a causa del
mayor nimero de elementos presentes, sino también porque entre estos
tenemos otros personajes ritmicos complejos, es decir otros cantos de pdjaros
que interactian entre si. Este contrapunto extremadamente articulado, ha
sido creado por Messiaen en la pieza intitulada Epode, contenida en su obra
Cronocromia'® para gran orquesta, y presentado por Deleuze y Guattari como
un ejemplo de lo que llaman un paisaje melédico. En el susodicho pasaje,
compuesto por instrumentos de cuerda (doce violines, cuatro violas y dos
violonchelos), se puede oir un contrapunto de dieciocho voces simultédneas,
cada una perteneciente a un tipo de pdjaro diferente, cada una construida
con una estética y un ritmo diferentes, y por lo tanto completamente
independientes una de otra. Epodle, a causa de la falta de contrapuntos y ritmos
semejantes, presenta una extrema dificultad de ejecucién: “el instrumentista
extraviado no puede sobreponerse, pues oye alrededor suyo un bullicio tan
confuso que no puede discernir ningtin punto de referencia; y si el director
de orquesta comete el menor error, todo el mundo estd perdido™. Podria
parecer que Messiaen, usando la expresién “bullicio confuso” (broubaha
confus), desprecia su propia obra calificindola como un confuso conglomerado
de sonidos, pero en verdad no es asi. En la cita en cuestién se habla ante
todo desde el punto de vista del intérprete, quien mientras toca se encuentra
completamente absorto por la musica, la cual, por cierto, no puede ofrecerle
puntos de referencia en los cuales orientarse. También es verdad, sin duda,
que incluso un oyente bien situado en la sala, podria él mismo encontrar
en esta miisica un simple bullicio confuso. Pero esto sucede, dice Messiaen,
solamente con quien oye mal. Si el oyente, continta, es alguien que en efecto
sabe amar a la naturaleza en todas sus manifestaciones, con todos sus sonidos,
sus colores o sus olores, podrd darse cuenta de que “en esa falta de control

V. Ibidem, p. 137.
18 Olivier Messiaen, Chronochromie (1959-60). [N. de T']
2 Tbhidem, p. 218.
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‘arménico, hay colores de acordes supuestos, y que, en esa falta de ritmo [en
el sentido tradicional del término], hay miles de ritmos superpuestos que se
funden en un gran ritmo y en bloques de duracién”?. Quiz4 aqui podamos
apreciar toda la importancia de la obra de Messiaen: liberar la musica de las
constricciones ritmicas y arménicas, pero no a favor del azar y lo informe,
que a fin de cuenta solo habrfa dado como resultado hacer saltar por los
~ aires una sistematicidad ya demasiado sofocante (lo cual no es poco). Pero él
hizo mds que esto: demostré que una vez abandonado el sistema arménico
occidental y no aceptando nuevos sistemas de organizacién del sonido, como
el método serial de la segunda escuela de Viena, existe un plano musical
- donde los sonidos, incluso no teniendo reglas precisas para su distribucién
en el tiempo o para su comunicacién solidaria, no quedan por ello librados
a la simple casualidad, sino que, en cambio, responden a otro ripo de orden
miés complejo y menos artificial.

En la miasica de Messiaen, entonces, los “individuos” sonoros aparecen
como seres vivos en variacién continua e interactuando entre ellos mediante un
verdadero cuerpo a cuerpo. Y esto es dispuesto de a poco, en diferentes puntos,
en lugar de cruzarse en puntos determinados y bien localizados como sucedfa
en los contrapuntos tradicionales, es decir, con los temas de tipo clésico y no
con los personajes ritmicos. Los contrapuntos tradicionales son aquellos de los
milieux, en los cuales las melodfas se cruzan entre ellas como los hilos de una
red, en puntos precisos y localizables: por ejemplo, la frecuencia sonora del
grito de un murciélago o la temperatura de treinta y siete grados de la sangre
de los mamiferos. En el dmbito territorial, segin Deleuze y Guattari, hallamos
fenémenos que remiten en cambio a una practica musical mds moderna, como
la de Messiaen, con la cual la musica adquiere un caricter mas “Auctuante”
‘o mds mévil, en la cual los temas no dejan de crecer o disminuir, y donde
incluso las mismas constantes son vividas como variacién.

Boulez: el tiempo re-buscado

A diferencia de Messiaen, Deleuze y Guattari consideran sin embargo
que el sistema de personajes ritmicos, en lugar de ser una innovacién de La
consagracion de la primavera de Stravinsky, fue utilizado anteriormente por
Wagner en la épera en la cual este tipo de motivo mévil y no pulsado alcanzé su

2 [em.
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forma ejemplar?'. De todos modos, més all4 de las atribuciones de paternidad
de esta nocién musical, lo que nos interesa aqui es mds bien un breve andlisis
de la obra de Wagner para mostrar cémo segin los dos filésofos existe una
analogfa entre ella y los fenémenos territoriales. El punto de referencia sobre
el tema es el compositor Pierre Boulez??, quien fuera alumno de Messiaen,
una de sus “fechas™, y en dichos de su maestro el que mas impresionado
quedd con sus ideas sobre el ritmo?*. Deleuze y Guattari remiten a un texto en
particular de Boulez, escrito en 1976, intitulado £/ tiempo re-buscado™. Aqui el
autor hace un analisis de El anillo del nibelungo® de Wagner para demostrar la
tesis segtin la cual fue con este compositor que la miisica occidental adquirié
una nueva concepcién del dempo musical.

La susodicha obra wagneriana representa en la historia de la misica
occidental un caso verdaderamente dnico. La razén, dice Boulez, estd ante
todo en que Wagner trabajé en esta dpera por mds de veinticinco afios, durante
los cuales el compositor aporté continuas modificaciones, y para la cual no
se impuso ningdn limite temporal. A decir verdad se conocen los distintos
cuadernos de Beethoven, en los que anoté con extrema precisién todas las

3 G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 393. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 325.)

22 Pierre Boulez (1925-), fue admitido en el conservatorio de Paris en 1944, tuvo como
profesor a Olivier Messiaen (armonia y composicién), Andrée Vaurbourg (contrapunto)
y René Leibowitz (técnica dodecafdnica). Serialista convencido, Hevé a cabo el intento
radical de serializar cada factor constitutivo de la composicién, no solo las alturas sino
también las duraciones, dindmicas, timbres, inicios, etc., llevando a consecuencias extremas
el puntillismo de Antén Webern, autor al cual debe muchisimo. Ademds de compositor,
Boulez es muy conocido como director de orquesta y tedrico musical. En 1976 fue
nombrado profesor en el Collage de France, y en 1977, a pedido de George Pompidou,
acepté fundar el Instituto de investigaciones y coordinacién acisticas/musicales (Ircam),
dirigido por él hasta 1992.

2 “Las flechas de Messiaen” era el nombre con el cual la clase de estudiantes de la

cual Boulez formaba parte acostumbraba llamarse. Cfr. C. Samuel, Permanences d’Olivier
Messiaen, op. cit., p. 107.

% (“Es, en cierto sentido, mi continuador en el dominio del ritmo. Pierre Boulez

ha tomado de mi la idea de la inquietud ritmica y la idea de la investigacién ritmica”).
Ibidem, p. 305.

» P Boulez, “El tiempo re-buscado”, en Puntos de referencia, Gedisa, Barcelona, 1984,
pp. 212-230. Cfr. G. Deleuze, “Boulez, Proust et le temps: occuper sans compter”, en
Claude Samuel (ed.) £clats/Boules, éds. Centre Pompidou, Parfs, 1986, pp. 98-100. Trad.
cast.: “Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar”. [N. de T’}

% Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen (1848-74). [N. de T]
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ideas germinales que fo conducirfan a sus soluciones musicales Gltimas. De
los apuntes de Bonn hasta la explosién final en Viena, se puede ver de ese
modo el desarrollo del tema final de la IX sinfon{a. Pero las transformaciones,
dice Boulez, no fueron introducidas en el curso de una sola obra, sino mds
bien utilizadas a lo sumo episédicamente en diferentes trabajos que nos hacen
prever sus elecciones sucesivas: “Se trata en resumen de un trabajo latente que
* se manifiesta por medio de anotaciones que permanecen al nivel de estados
premonitorios””. Con Wagner, en cambio, vemos una sustancia musical,
establecida desde el inicio, que se modifica bajo nuestros ojos en el curso de
la obra: “como ciertos personajes de novela, vemos estos temas modificarse,
“desarrollarse, unirse, adquirir una genealogfa...”*. Todas las transformaciones
de la estructura teatral, con todos sus mitos y sus dramas, se basan, segin
Boulez, en un cambio de las ideas musicales subyacentes a ella. Los temas
de El anillo, dice, son por esta razén completamente independientes de la
accién dramdtica:

Desarrollan una actividad que se vuelve fascinante seguir, mds all4
de los personajes, de las acciones, de los simbolos que representan;
adquieren una vitalidad fascinante de a poco mientras se penetra en
la obra: quiero decir, su vida interna, su actividad siempre creciente,
me parece en muchas ocasiones mds extraordinaria, més prodigiosa

en energfa y esplendor que los personajes mismos, limitados en su

apariencia teatral y en su posibilidad de existir?.

La musica deviene tan importante que supera, domina o conduce la accién
teatral. Esto se prueba también por el hecho de que el texto sufrié muy pocas
modificaciones y continué siendo aproximadamente el mismo durante los
veinticinco afios.

No hay forma de equivocarse: aquello que Boulez dice respecto a los temas
de Wagner, la relacién con la accién escénica, es exactamente la misma relacién
que segin Deleuze y Guattari existe entre un motivo territorial y todos los
gestos realizados por el animal. Incluso los fenémenos musico-territoriales,
como hemos visto, deben ser para los dos filésofos liberados de todos los

7 P Boulez, Points de repére, Christian Bourgeois, Paris, 1981; ed. it.: Punti di
riferimento, Einaudi, Torino 1984, p. 208; (ed. cast.: Puntos de referencia, Gedisa,
Barcelona, 1981.)

% Tdem.
¥ Ibidem, pp. 208-209.
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movimientos que el animal lleva a cabo, para ver en ellos algo perfectamente
auténomo. Tanto para los temas wagnerianos, como para las materias de
expresién utilizadas para marcar un territorio, existe entonces el mismo
peligro: ver en ellas una simple sefial, y nada mds. Es sabido que Debussy
hablaba despreciativamente de los temas de Wagner, justo en estos términos,
compardndolos a simples carteles viales que indican la llegada de un personaje
o presagian algin suceso. Y no hay duda, dice Boulez; “que en su uso mds
simple los leitmotivs nos indican claramente aquello que es necesario saber y
que los personajes todavia no han reconocido.... Nos advierten los elementos
de la situacién, nos dan las claves, nos vuelven ‘inteligentes’ en relacién a los
personajes escénicos” . Pero este uso o funcionalidad manifiesta, que hace
de los leitmotivs verdaderas sefiales 0 marcas territoriales que indican una
situacién o un personaje muy preciso, no es el dnico en absoluto. Cuanto més
se adentra en la obra, en efecto, més se complejizan estos temas, se cruzan entre
ellos, adquieren un “plano propio” y pierden su claridad en cuanto “carteles
viales”. Podemos también hallar este hecho en una primera observacién sobre
el plano técnico-compositivo del musico alemdn:

Wagner, al inicio de la obra, utiliza mucho un tejido por asi
decir intersticial, neutro, en el que los motivos importantes hacen
su aparicién de tanto en tanto para caracterizar un gesto, subrayar
una alusién; o bien utiliza el mismo tipo de motivo-figuracién para
organizar una escena, ordenar un cuadro entero; en los recitados sin
embargo el tejido intersticial, neutro, es preponderante, en la medida
en que sirve de signo convencional para el lenguaje en estado comtn,
cotidiano. Cuanto mds se desarrolla la obra, tanto més se observa que
el tejido intersticial desaparece de a poco para hacer lugar, también
en los didlogos recitados, a una continuidad basada en la evolucién
y conjuncién de los motivos. En ciertas escenas, todo se hace motivo
en tanto el lenguaje ya no admite signos convencionales neutros, los
rechaza en favor de una trama enteramente significante, completa
y tnicamente dependiente en relacién a la obra®..

Se hace entonces cada vez més claro, con el desarrollo y la evolucién de
los temas, el quiebre entre accién dramdtica y tejido musical al cual hacfamos
referencia, reduciendo el texto de la obra, dice Boulez, a un mero pretexto

* Ibidem, p. 210.
N Tdem.
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musical. Los dos mundos establecen asi{ una relacién muy compleja, se
contrastan, estdn casi en competicién uno con el otro; y a2 menudo es la
* musica, precisamente, la que despunta sobre el drama.

- Ahora bien, se pregunta Boulez ;cudl es la caracreristica particular de estos
temas wagnerianos! Conocemos muchos ejemplos de motivos musicales
que nos impactan y se imprimen con fuerza en nuestra memoria. Aqui, sin
embargo, estamos frente a un tipo de motivos diferente, que tiene como
caracteristica particular, segin Boulez, “su adaptabilidad en el tiempo™.
En efecto, los motivos wagnerianos “si bien en un primer momento son
presentados en un tiempo dado, segiin una velocidad determinada, nunca
~estdn completamente circunscriptos por un tiempo preciso, por una velocidad
establecida de una vez por todas, o lo estdn solo muy rara vez’®. Estos
motivos son pues perfectamente sensibles a las transformaciones y adaptables
a los cambios temporales. Y lo son generalmente en dos sentidos diferentes
y opuestos: “o bien se desarrollan en verdaderos organismos auténomos,
cerrados completamente en si mismos por un largo periodo, como la primera
aparicién del Valballa, que se repite dos veces en su totalidad, preparando
el texto y por lo tanto sosteniéndolo”, o bien cumpliendo el movimiento
contrario y reduciéndose entonces a una figura de acompafiamiento

cuanto mucho furtiva, para subrayar las intenciones del texto,
como cuando Sigfrido compara el sapo con el pez, y surgen en
cuatro medidas, codo a codo, enganchados uno al otro, el motivo
de El Anillo del nibelungo y el motivo de El oro del Rin, para luego
desaparecer ridpidamente sin dejar mds traza aparente en el tejido
musical que una figuracién cuanto mucho inmediaca, literal®.

~ Ciertamente no faltan los ejemplos en la historia de la musica de
compositores que le hayan dado una gran importancia, al menos en algunas
obras, a las transformaciones cronométricas. El primero entre todos Bach,
sobre todo en sus fugas. Los motivos sufrian variaciones temporales que
llevaban también a duplicar o a reducir su propio tiempo, su velocidad. Pero
siempre tenfa que ver con un tiempo jerarquizado en el cual estas adiciones
y disminuciones estaban reguladas segtin un cédigo formal, aceptado y
reconocido como tal. Y precisamente, asi como no hay ritmo al interior de
un c6digo, sea este regular o irregular, no hay, segiin Boulez, una verdadera

2 [hidem, p. 211.
3 Jdem.
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variacién temporal si se permanece al interior de esta codificacién aceptada
universalmente. Las variaciones temporales de Bach, de Mozart, o también de
Beethoven son para él procedimientos estrictamente académicos, establecidos
en cierto perfodo de la historia de la musica, que fueron empleados por los
compositores bajo un respeto pleno de la codificacién. Pero Wagner, contintia
Boulez, al igual que Berlioz, no comprendia la necesidad de semejante sistema
de cédigos, al contrario

[las codificaciones] le parecen absurdas, arcaicas, en neta
contradiccién con la fluidez que precisamente busca la musica,
que aspira al propio tiempo musical. Y aqui radica, justamente, la
novedad de sus motivos, los cuales no solo no estdn amarrados a
ningtn tiempo definido, y menos todavia a uno definitivo, sino que
no se conecran en sus transformaciones con ninguna jerarqufa formal
preexistente. Sus metamorfosis en el tiempo dependen esencialmente
de la expresién del instante, del momento en el que son empleados
y de la razén expresiva por la cual Wagner los adopta®.

La matriz o el nicleo de muchos temas de £/ a#illo, son ademds de cardcter
general. Es decir, la célula germinal de los motivos wagnerianos, en lugar de
estar basada en un t{inico aspecto, puede poner el acento imprevisiblemente
sobre cualquiera de las componentes cldsicas de la msica: sobre el ritmo,
sobre la armonfa o sobre el desarrollo melédico. A menudo se parte de un
arpegio o de una variacién de un arpegio, con ritmos de puntos ficilmente
desmontables, dice Boulez. Ahora bien, esta simple consideracién testimonia
ante todo cémo concibe Wagner el material sonoro en cuanto bloque tnico
de musica, al interior del cual las divisiones cldsicas que dividen una obra en
mds partes estdn ausentes. En efecto, como dice Boulez,

desde el primer compds de El anillo, se afirma, en forma més que
nunca espectacular, una confusién, una fusién entre laarmonfayla
melodfa. En el famoso exordio de E/ oro del Rin, la superposicién
arménica es creada por la proliferacién interna del mismo material
sonoro melédico; sin dudas, no estamos en condiciones de establecer
cudl de estas dos funciones sea la mds importante, pues si una
deriva de la otra, la otra no podria existir sin la primera: se trata
entonces, precisamente, de una confusién por acumulacién. En otras
circunstancias, como al final de La Valguiria, la melodia deviene

3% JTbidem, p. 212.
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simplemente la linea dorsal de la armonfa, una siendo absolutamente
impensable sin la otra, y ambas ligadas por la misma y tinica funcién
que es la de articular el ritmo ®.

Wagner rechazé entonces no solo someter la propia miisica a las jerarquias
formales, a las codificaciones usadas y aceptadas por norma, sobre las cuales
se instauran las variaciones temporales. Todavia mis, el progreso del material
sonoro, pensado, como deciamos, como un bloque tnico, puede comenzar
por una caracteristica interna cualquiera, puesto que prolifera sobre si mismo
sin tener en cuenta un verdadero sistema de desarrollo regulado por leyes.
También es verdad, por cierto, que Wagner nunca dejé de utilizar los viejos
_ procedimientos cldsicos de la variacién: “el tema del Valhalla da cuenta de
estas transformaciones, donde ritmo, acordes, lineas melédicas conservan la
‘misma trama, donde sin embargo dichos elementos estdn deformados aunque
contintien siendo reconocibles™®. Pero a menudo, como decfamos, Wagner
modifica sus motivos de un modo mds libre y radical, volviendo mds dificil su
reconocimiento. Las asociaciones con los individuos que bdsicamente deberfan
indicar, devienen entonces inciertas; en otras palabras, los motivos salen de
su funcidn de senales, o, como decfa Debussy, de carteles viales, para afirmar
una existencia propia, auténoma. Liberados de las constricciones formales del
desarrollo temporal y de la variacién cldsica, adquieren una vida mds intensa
v, al mismo tiempo, mds ambigua, mientras que su identidad deviene mids
incierta y nebulosa. Luego como en el paisaje melédico, sus mezclas los llevan
a una profunda conmixtién en la cual la armonfa de uno puede invadir al
otro ¢ incluso hacerlo cambiar hacia su propia destruccién, o bien hacerlo

proliferar en direcciones inesperadas.

Wagner, que amaba mucho la obra de Beethoven, fue entonces segiin
Boulez mucho mids alld de los limites de las variaciones de aquel al que
consideraba su mds grande maestro. La necesidad de componer una misica
fluida, libre de cualquier tipo de constriccién temporal o estructural, obligé
luego al autor de Los anillos a crear un nuevo concepto de tiempo musical;
_ y ésta es la gran invencién del compositor alemédn. Wagner debié establecer
el desarrollo del tiempo con otros medios, dice Boulez, “mds ricos, mds
diictiles, mas maleables, e incluso mds ambiguos”, y un modo de trabajar
semejante, continta, “presupone un tiempo musical infinitamente susceptible
de expansién y de contraccién, una variacién continua en el acercamiento de

3 Ibidem, p. 213.
3 Jdem.
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la estructura temporal; las dimensiones se fijan en el instante mismo en que
son atrapadas, para deshacerse y deformarse segtin otros criterios, cuando la
necesidad dramdtica y musical haya evolucionado™. Precisamente, como
los motivos territoriales de los que hablan Deleuze y Guattari, los temas
wagnerianos no reposan nunca sobre un cédigo que les darfa alguna seguridad
en su desarrollo. Se vive cada momento, el arribo de un enemigo, o bien el
de la lluvia: todo puede cambiar de un momento a otro y tomar direcciones
inesperadas, se debe estar siempre atento para hacer frente a “las fuerzas del
caos que llaman a la puerta”. Por lo tanto, no podemos dar cuenta de estos
fenémenos observando la frecuencia estadistica de su exteriorizacién, pues
“ciertos motivos o puntos solo son constantes si otros son variables, o bien
solo son constantes en una ocasién para ser variables en otra”®. Pensemos una
vez més en la garrapata: ella puede esperar incluso por muchos afios el arribo
de una sefal que la ponga finalmente en movimiento; pero este periodo que
nos parece algo enorme es absolutamente insignificante para la garrapata, y
esto porque no es vivido en todo momento. solo una sefial fundada en un
c6digo llega a “escandir” su vida, es decir, a dictarle qué hacer.

Debemos prestar atencidn, entonces, a una especie de pasaje, que va del
estadio de pancarte, es decir de sefial 0 marca territorial, resultante de un acto
expresivo, que es, para los dos fildsofos, ya lo hemos dicho, el inicio o el suelo
del arte, hacia lo que ellos definen como un estilo. Aquello que distingue a
un pijaro misico de otro no miusico, dicen Deleuze y Guattari, es la aptitud
para los motivos y los contrapuntos, que, ya sean variables o constantes, “los
convierte en algo distinto que un cartel, los convierte en un estilo, porque
articulan el ritmo y armonizan la melod{a”. Y también podemos afirmar que
el pdjaro musico “pasa de la tristeza a la alegria, o bien que saluda la salida del
sol, o bien que se pone en peligro para cantar, o bien que canta mejor que otro,
etc.”* Ninguna de estas férmulas, contintan Deleuze y Guattari, implica un
riesgo de antropomorfismo. Se trata ms bien de “geomorfismo”, pues en los
personajes ritmicos y en los paisajes melédicos es que se da la relacién con la
alegria y la tristeza, con el sol, con el peligro, “incluso si el final de cada una

¥ Ibidem, p. 214.
% G. Deleuze, E Guattari, Mille plateanx, op. cit., p. 391. (ed. cast.: Mzl mesetas,
op. cit., p. 324.)

3 Jdem. (Idem.)

“© Ibidem, pp. 391-392. (Ibidem, p 325.)
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de estas relaciones es desconocido. En el motivo y en el contrapunto, el sol,
la alegria o la tristeza, el peligro, devienen sonoros, ritmicos o melédicos™!.

En el mundo animal, entonces, no solamente encontramos el aspecto
primario del arte, su suelo de art brut, sino también los fenémenos artisticos
mids complejos que forman justamente un estilo. Esto dado que el ritmo
o la melodia del animal adquieren su autonomfa una vez liberados de los
cédigos de las funciones territoriales. Y es el propio ritmo, segtin Deleuze
y Guattari, el que toma diferentes aspectos, entra en diferentes personajes
ritmicos y paisajes melédicos, de un caso a otro, segtin el momento, segtin
los individuos. Luego redescubrimos los dos mismos estados, pancarte y
estilo, en la misica del hombre, como hemos visto en el caso de Wagner.
No solo Boulez, sino también Proust, antes que él, subrayé el extrafio caso
de los motivos wagnerianos y describié estos dos pasajes o dos modos de
sentir y comprender la masica. En En busca del tiempo perdido, dicen los dos
filésofos, la pequefia frase de Vinteuil acta sobre Swann, esteta y cultor de
arte, “como una pancarta asociada al paisaje del bosque de Boulogne, al rostro
y al personaje de Odette: es como si dicha frase aportara a Swann la certeza
de que el bosque de Boulogne fue efectivamente su territorio y Odette su
propiedad”. El protagonista, sin embargo, descubre, en un primer momento,
estar ligado a un personaje que aparece en la escena, ellos mismos son los
verdaderos personajes, completamente auténomos y autosuficientes, tal como
dice Boulez. Posteriormente, avanzando sobre aquello que Deleuze llama su
apprentissage, hace un descubrimiento andlogo a propésito de la musica del
musico ficticio de La Recherche llamado Vinteuil:

Ellas {las pequenias frases del susodicho compositor] no remiten a
un paisaje, sino que implican y desarrollan en s{ mismas paisajes que
ya no existen fuera de ellas (la blanca sonata y ¢l rojo septeto...). Ef
descubrimiento del paisaje verdaderamente melédico y del personaje
verdaderamente ritmico sefiala ese momento del arte en el que
deja de ser una pintura muda sobre un blasén, Quiz4 esa no sea la
tltima palabra del arte, pero el arte ha pasado por ahi, al igual que
el pdjaro: motivos y contrapuntos que forman un autodesarrollo,
es decir, un estilo®.

4 Thidem, p. 392. (Idem.)
2 [dem. (Idem.)
 Ibidem, p. 393. (Idem.)
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Segunda parte
Miisica entre estética y ontologia

Capitulo primero
Las nociones

Agenciamientos

Segtin lo dicho hasta aqui, todo territorio presenta tres aspectos que
podriamos resumir del siguiente modo. En primer lugar, una fuerza
territorializante, “el factor T”, que arrastra las componentes del miliex en un
devenir expresivo para constituir una zona, que no solo tiene que ver con
un espacio geogréfico, sino que constituye, mds en general, una dimensién
familiar o “doméstica”, un “chez moi”* no determinable por confines precisos.
En segundo lugar, de esto deriva que los territorios estin constituidos,
materialmente, por un ntimero indefinido de milieux. Cada uno de ellos posee
cierta cantidad de milieux internos, externos, intermediarios o asociados, es
decir, érganos, células y diferentes objetos ambientales puestos en juego. En
tercer lugar, se han analizado dos fenémenos expresivos, los cuales expresan
las relaciones internas del territorio y sus relaciones con los cuerpos que se
encuentran por fuera de él: los motivos y los contrapuntos territoriales (o
personajes ritmicos y paisajes melédicos). Estos tres aspectos no solo forman
parte de cada territorio sino que constituyen, junto con el concepto de
desterritorializacién, otra nocién usada ampliamente por Deleuze y Guattari:

' En casa. [N.de T]
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el agenciamiento. La desterritorializacién, que podemos definir aqui de forma
general como el acto con el cual “se deja un territorio”, afecta a cada uno de
estos precisamente como todo milien, hemos dicho, contiene un margen de
descodificacién. Estudiando el territorio, entonces, hemos analizado al mismo
tiempo un caso de agenciamiento: “el territorio es el primer agenciamiento,
la primera cosa que hace agenciamiento, el agenciamiento es en primer lugar
territorial ™.

Esta nocién, de la que hablaremos brevemente a continuacién, es
importante en tanto nos ayudard a salir definitivamente del dmbito de las
simples analogias o semejanzas entre los fenémenos del mundo animal y los
del hombre. Hemos afirmado desde el comienzo que para Deleuze y Guattari
el arte no es una prerrogativa humana, sino que comienza mds bien con
anterioridad en el mundo animal, con el uso expresivo de ciertos materiales
o cualidades expresivas. El hecho, decfamos, es que la expresividad tiene
su autonomia, y que no depende de un sujeto expresivo sino mds bien de
una pluralidad de elementos que poseen en si, precisamente, un potencial
expresivo. Sin dudas ya estd difundida por todas partes, en cada forma viviente,
dicen Deleuze y Guattari, “y se puede decir que la modesta azucena silvestre
celebra la gloria de los cielos”, pero con el territorio y la casa es cuando
se vuelve constructiva®. Es por lo tanto general, impersonal, auténoma, y
brota alli donde cierto conglomerado de materiales permite el florecimiento.
de un sistema definido de cédigos. Lo hemos visto con los portadores de
caractetisticas territoriales y los distintos motivos o contrapuntos, ellos no son
la expresién de un animal sino de un dominio, de una zona, de un conjunto
de cualidades expresivas que interactdan entre ellas. Si entonces el arte o la
expresividad aparecen por primera vez con los territorios, y estos son definidos
como el primer tipo de agenciamiento, podemos a todo efecto decir que ellas
son siempre €l resultado o el producto de un agenciamiento (al contrario,
obviamente, no podemos afirmar que el arte sea siempre el producto de un
territorio). Este concepto tiene de hecho una aplicacién muy general, puesto
que el mundo, al menos a partir de las formas de vida no estabilizadas sobre
un simple milieu, estd constituido en todas partes por agenciamientos: “La
unidad real minima no es la palabra, nila idea o ¢l concepto, ni tampoco el

* G. Deleuze, F Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 397. (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit, p. 328.)

> G. Deleuze, E Guattari, Qu'est-ce que la philosophie?, cit., p. 174. (ed. cast.: ;Qué
es la filosofta?, op. cit., p.186.)
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significante. La unidad real minima es el agenciamiento™. Las expresiones
que emanan de cada agenciamiento son llamadas, por Deleuze y Guattari,
enunciados “colectivos”, para subrayar que dependen siempre de una
colectividad de elementos y no de un sujeto.

El enunciado es ¢l producto de un agenciamiento, que siempre
es colectivo, y que pone en juego, en nosotros y fuera de nosotros,
poblaciones, multiplicidades, territorios, devenires, afectos,
acontecimientos. El nombre propio no designa un sujeto, designa
algo que ocurre cuanto menos entre dos términos, que a su vez no
son sujetos, sino agentes, elementos’.

El ¢érmino “enunciado” no se entiende aqui en absoluto, como hacemos
habitualmente, en sentido estrictamente lingiiistico. También puede
ser de cardcter pictérico, musical, gestual, y asi sucesivamente, segiin el
agenciamiento del cual derive. En efecto los agenciamientos son de muchos
tipos: territoriales, familiares, estatales, judiciales, amorosos, musicales,
pictéricos, etc. Los personajes ritmicos y los paisajes melddicos son los
enunciados (colectivos) del agenciamiento territorial, y también pueden ser,
como hemos visto, los enunciados de un agenciamiento musical, como el de
Messiaen, o literario. En este dltimo, los personajes ritmicos y los paisajes
melddicos aparecerdn bajo forma de palabras (recuérdese al respecto la
comparacién hecha por Boulez entre los temas de Wagner y los personajes de
una novela), en el musical bajo forma de sonidos, en el tetritorial bajo forma
de danza, de canto u alguna otra. No se trata entonces de hacer una analogfa
o una metdfora entre aquello comparable en los territorios y en la misica de
Messiaen o de Wagner. Habldbamos a todo efecto de la misma cosa, la cual
es posible pensar a partir de las reflexiones de los dos compositores y por el
uso que Deleuze y Guattari hacen de ellas al interior de su propia filosoffa.

Los verdaderos sujetos de esta tltima no son, pues, los hombres o los
animales, en el sentido restringido del término, sino mds bien los milieux, los
territorios, los agenciamientos, o las fuerzas puestas en juego en cada caso.
Refiriéndose entonces dichos conceptos ya no a unidades subjetivas sino
a multiplicidades de elementos, los nombres utilizados comtnmente por
nosotros, garrapata, Messiaen, mirlo o Boulez, ya no serdn, bajo la éptica de

* G. Deleuze, C. Parnet, Dialogues, Flammarion, Paris 1977, p. 65. (ed. cast.: Didlogos,
Pre-Textos, Valencia, 1980, p. 61.)

5 Tdem. (Idem.)
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los agenciamientos y de los milieux, los nombres de ninguno, sino “de pueblos
y de tribus, de faunas y de floras, de operaciones militares o de tifones, de
colectivos, de sociedades anénimas y de oficinas de produccién™. Ellos estdn
alli para indicar el agenciamiento Messiaen, el milieu garrapata... Hombres o
animales nacen por eso agenciados; toda forma viviente superior constituye
algo mds que un mriliew, nace “entrampada” al interior de un agenciamiento, y
puede salir de él, como veremos, solo en determinados casos. Uexkiill afirma
lo mismo cuando dice que no pensemos al animal como un cuerpo mecdnico,
con un contorno bien definido, viviendo en un espacio y en un tiempo @nico
para todos los seres, sino més bien como un sistema de signos y 6rganos
receptivos interactivos entre si. Los milienx no son agenciamientos, puesto
que no dejan pasar una expresividad constructiva (el primer agenciamiento
es el territorio), en ellos todo estd demasiado bien regulado desde el inicio,
porque estan fundados sobre cddigos. Pero ya sobre su plano, dice Deleuze,
el etélogo alemdn demostré que no podemos conocer a un animal sin haber
hecho la lista de sus sefiales, siendo éstas definidas como aquello que provoca
un afecto, “lo que viene a efectuar un poder de ser afectado™. En este sentido,
continta el filésofo, hay mds diferencia entre un caballo de carrera y uno de
tiro que entre ellos y una vaca. Podemos afirmar ademds que un animal “se
define menos por su género o su especie, por sus 4rganos y sus funciones,
que por los agenciamientos de los que forma parte”,

En otras palabras, podemos decir que mirfadas de milieux o de individuos
inferiores constituyen agenciamientos o individuos de forma superior:

Todos tos individuos estdn en la Naturaleza como en un plano
de consistencia del que forman la figura completa, variable en cada
momento. Y se afectan unos a otros, puesto que la relacién que
constituye cada uno supone un grado de fuerza, un poder de ser
afectado. En el universo todo son encuentros, buenos o malos, eso

depende’.

Debemos tener cuidado de no concebir el agenciamiento como si fuese
una estructura: “las estructuras estdn ligadas a condiciones de homogeneidad,

8 Jdem. (Idem.)

7 Thidem, p.75. (lbidem, p.69.)
8 Ibidem, p. 84. (Ibidem, p. 79.)
7 Ibidem, p. 74. (Ibidem, p. 69.)
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los agenciamientos no™'®. Estos se constituyen sobre territorialidades que,
al contrario, son siempre aglomeraciones flexibles, marginales e itinerantes
de elementos heterogéneos. El agenciamiento, continta Deleuze, no tiene
conexiones bien definidas en su interior, sino mas bien un co-funcionamiento,
una “simpatfa” o simbiosis: “Crean en mi simpatfa. La simpatfa no es un vago
sentimiento de estima o de participacién espiritual; al contrario, es el esfuerzo
o la penetracién de los cuerpos, odio o amor [...]. Simpatia son los cuerpos
que se aman o se odian, y que al hacerlo ponen poblaciones en juego en esos
cuerpos o sobre ellos™'. '

Hay aqui una clara referencia a Spinoza, “le philosophe 4 la tique (el
filésofo de la garrapata)”’?, el primero que introduce una filosoffa de los
agenciamientos:

Convertir el cuerpo en una fuerza que no se reduzca al organismo,
convertir el pensamiento en una fuerza que no se reduzca a la
conciencia. El célebre primer principio de Spinoza (una sola
sustancia para todos los atributos) depende de este agenciamiento,
y no a la inversa. Existe un agenciamiento Spihoza: alma y cuerpo,
relaciones, encuentros, capacidad de ser afectado, afectos que realizan
esa capacidad, tristeza y alegria que cualifican esos afectos.Con
Spinoza la filosoffa se convierte en el arte de un funcionamiento,
de un agenciamiento’.

Intentemos ahora resumir lo dicho. El conglomerado de mifieux o
~ de cuerpos interactivos entre si y los enunciados expresivos, segundo y
tercer aspecto del territorio, constituyen el primer eje presente en todo
agenciamiento:

Segin un primer eje, horizontal, un agenciamiento incluye dos

- segmentos, uno de contenido, otro de expresién. Por un lado es
agenciamiento maquinico de cuerpos, de acciones y de pasiones,
mezcla de cuerpos que actian los unos sobre los otros; por otro,

1 Jbidem, p. 65. (Ibidem, p. 61.) '

" Jhidem, p. 65-66. (Ibidem, pp. 61-62.)
12 Jbidem, p. 73. (Ibidem, p. 72.)

B Ibidem, p. 72-73. ({dem.)
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agenciamiento colectivo de enunciacién, de actos y de enunciados,
transformaciones incorporales que se atribuyen a los cuerpos™. -

Debemos hacer dos precisiones. En primer lugar, “cuerpo” significa aqui
no solo las verdaderas materias con una masa fisica, sino mds bien cada
objeto psiquico como idea o representacién, asi como los elementos de
caricter estructural como los cédigos. En el caso de los territorios hablamos
de conjuntos de milieux, pero si pensamos en los agenciamientos tipicos del
mundo humano, debemos tomar en consideracién precisamente una variedad
de cuerpos mucho mayor. En segundo lugar, y esto ya estaba implicito en lo
dicho respecto a los fenédmenos territoriales,

los enunciados no se limitan a describir los estados de cosas
correspondientes, sino que son mds bien como dos formalizaciones
no paralelas, formalizacidn de expresidén y formalizacién de
contenido, de tal forma que nunca se hace lo que se dice, que nunca
se dice lo que se hace, sin que por ello se mienta; no se engafia a
nadie, ni tampoco uno se engafia a si mismo, lo tnico que uno
hace es agenciar signos y cuerpos como piezas heterogéneas de la
misma maquina®.

El error estarfa por lo tanto, dicen Deleuze y Guattari, en creer que el
contenido determina la expresién por accién causal, incluso si se concedieraa
la segunda el poder no solo de reflejar el contenido sino de actuar activamente
sobre él. Cada uno de los dos aspectos sigue su propia formacién, y la
expresidn no es jamds representacién o descripcién del contenido corpéreo
de un agenciamiento.

Los otros dos aspectos del territorio, territorialidad y desterritorializacién,
constituyen en cambio un segundo eje del concepto en cuestién: “segiin
un eje vertical orientado, el agenciamiento tiene por un lado partes
territoriales o reterritorializadas, que lo estabilizan, y por otro, mdximos
de desterritorializacién que lo arrastran”®. Esto concierne en general a los
indices de apertura y de cierre de un agenciamiento. Hemos dicho que

" G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 112. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 92.)

' G. Deleuze, C. Parnet, Dialpgues, Flammarion, Paris 1977, p. 86. (ed. cast.: Didlpgos,
Pre-Textos, Valencia, 1980, p. 81.)

16 G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, cit., p. 112. (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit, p. 92.)
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los territorios (y por lo tanto los agenciamientos), asi como los milieux,
nacen en primer lugar para protegerse de las fuerzas del caos que no dejan
sin embargo de atravesarlos o de desestabilizarlos, para llevarlos hacia
una disolucién o hacia desarrollos imprevisibles. Pues bien, el cierre o
territorialidad, las aperturas o las desterritorializaciones, nos informan

:
i

sobre el grado de acercamiento al caos que un agenciamiento puede

soportar. La diferencia entre un agenciamiento y otro estd precisamente
en esto, en su grado de desterritorializacién, es decir en la cantidad de
caos que deja pasar. O bien en la cantidad de territorialidad que contiene,
por lo tanto, en la rigidez mds o menos acentuada que brinda seguridad
pero que deja menos espacio a la expresividad. En cierto modo podriamos
eliminar todas las diferencias que hemos planteado entre mifieu y territorio,
codificacién y territorializacién, descodificacién y desterritorializacién,
para referir todas estas dindmicas a los dos tnicos movimientos de! plano
de composicién y de la estratificacién. Estas oposiciones son en el fondo
relativas, y sirven como herramientas para viviseccionar lo real, volver mds
claros los fenémenos miltiples. Deleuze y Guattari lo dicen explicitamente
en el siguiente pasaje:

|
i
[
!
|
i
i

De la misma manera que los medios oscilan entre un estado de
estrato y un movimiento de desestratificacién, los agenciamientos
oscilan entre un cierre territorial que tiende a reestratificarlos, y
una abertura desterritorializante que, por el contrario, los conecta
al Cosmos. Por eso no es extrafio que la diferencia que nosotros
buscibamos no sea tanto entre los agenciamientos y otra cosa como
entre los dos limites de todo posible agenciamiento, es decir, entre
el sistema de los estratos y el plano de consistencia'.

El concepto de agenciamiento estd ademds ligado estrechamente a otra
nocién, la de “méquina abstracta”, sobre la cual deberiamos hacer al menos
una alusién. Esta debe dar cuenta de algiin modo de la génesis y de los
desarrollos de cada agenciamiento:

hay que llegar a identificar en el agenciamiento algo que es atin
mis profundo que esas caras, y que da cuenta a la vez de las dos
formas en presuposicidn, formas de expresién o regimenes de signos

17 [bidem, pp. 415-416. (Zbidem, p. 341.)

7



Segunda parte

(sisternas semiéticos), formas de contenido o regimenes de cuerpos
(sistemas fisicos)'®.

Pero atencién, hemos dicho que el agenciamiento no es de ningin modo
una estructura, por lo tanto la mdquina abstracta no confiere simplemente
una forma de contenido y una de expresién al agenciamiento, la simbiosis
de los cuerpos procede por “simpatia”, por consolidacién multidireccional.
Es decir, no representa ua simple esquema preconstituido en base al cual
el agenciamiento serfa realizado. Una mdquina abstracta no conoce por
si misma ninguna forma de contenido o de expresién, es decir ninguna
sustancia y ninguna forma cualquiera sea. Estas mdquinas estin compuestas
por “materias no formadas y por funciones no formales”. La primera
(lamada también filum), no es una materia muerta, bruta, homogénea,
dicen Deleuze y Guatrari, sino una materia-movimiento constituida por
“singularidades” o cualidades. Y las funciones no formales, aquello que los

" dos filésofos llaman el diagrama, “no es un metalenguaje inexpresivo y sin
sintaxis, sino una expresividad-movimiento que siempre implica una lengua
extranjera en la lengua, categorfas no lingiiisticas en el lenguaje”®. En otras
palabras, simplificando, las mdquinas abstractas son los operadores que
ensamblan, sobre el plano de composicién o caos, las particulas subatémicas
de velocidad variable (materia movimiento o casi liquida) en los diagramas,
que no representan funciones precisas sino algo mds abstracto que se inserta
sin embargo en lo concreto, lo crea. Ahora bien, si son abstractas no son por
lo tanto fAcricias, sino més bien reales y en contacto directo sobre la realidad,
o en otras palabras virtuales y en via de actualizacién.

Las mdquinas abstractas son ademds inmanentes a cada agenciamiento
y operan singularmente al interior de cada uno de ellos, determinando
también sus aberturas y sus cierres. De modo que, por ejemplo, cada vez
que un agenciamiento entra ‘en un movimiento que lo desterritorializa
(en condiciones llamadas naturales, o, al contrario, artificiales) se dirfa que
se desencadena una mdquina”®. La mdquina es, dicen los dos filésofos,
como un conjunto de puntos que se insertan en el agenciamiento en via
de desterritorializacién, para trazar sus variaciones y sus cambios. Estos no
suceden, pues, ni casualmente ni conducidos sobre vias preestablecidas, puesto
que, como decfamos antes, ella consiste en un diagrama, en una funcién no

18 Jbidem, p. 175. (Ibidem, p. 143.)
Y Ibidem, p. 638. (Ibidem, p. 521.)
% Ibidem, p. 411. (Ibidem, p. 338.)
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formal y no en un esquema orgdnico. Si consideramos en cambio un sistema
tecnolégico humano para la construccién de un instrumento cualquiera,
vemos cémo este toma en consideracién la materia formada o fijada, como
por ejemplo el aluminio o el cable eléctrico, asi como los esquemas mejor
definidos para su organizacién. Pero esta organizacién y esta materia formada
presuponen, segtin Deleuze y Guattari, un conjunto de materias no formadas
que solo presentan grados de intensidad (resistencia, conductibilidad,
induccién, etc.), asf como funciones diagrama, por ejemplo, bajo la forma
de ecuaciones diferenciales. En resumen, asi como las desterritorializaciones
son siempre efectos de una méquina, también lo son las territorialidades
que se crean en un agenciamiento, como también sus posibles disoluciones
o “agujeros negros”. Cada maquina abstracta es singular y es tomada sobre
un agenciamiento especifico que es su efectuacién concreta:

Abstractas, singulares y creativas, aqui y ahora, reales aunque
no concretas, actuales aunque no efectuadas, por eso las miquinas
abstractas estdn fechadas y tienen nombre (mdquina abstracta-
Einstein, méquina abstracta-Webern, pero también Galileo, Bach
o Beethoven, etc.)?.

La desterritorializacion

Intentemos analizar ahora el proceso con el cual “se abandona el territorio”.
Este se activa a partir de una funcién o de una componente territorial, sin
forzosamente tener que dejar fisicamente el territorio. La razén es simple,
dicen Deleuze y Guattari:

el agenciamiento territorial, territorializa funciones y fuerzas,
sexualidad, agresividad, gregaridad, etc., y al territorializarlas las
transforma. Como consecuencia, esas funciones y esas fuerzas
territorializadas pueden adquirir una autonomia que las hace
pasar a otros agenciamientos, componer otros agenciamientos
desterritorializados™.

Demos rdpidamente un ejemplo. El macho de la especie de gorriones
llamados trogloditas, toma posesién de su territorio emitiendo su canto

B Tbidem, p. 637. (Ibidem, p. 520.)
2 Jbidem, p. 400. (Ibidem, p. 331.)
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territorial, su cancioncita de organillo, para mantener alejados a los intrusos.
Una vez tomada posesién de su drea, comienza luego a construir una serie
de nidos en su interior, a veces incluso una docena, pero sin completarlos
del todo. Cuando una hembra se acerca a su territorio, la invita a visitar
los nidos disminuyendo la intensidad de su canto, que se reduce a un solo
trino, y dejando caer sus alas. La hembra que acepra la invitacién de un
macho solo debe completar uno de los nidos construidos por su companero.
Reconozcamos en primer lugar el estadio de pancarte, que Deleuze y Guatrari
también llaman “infra-agenciamiento” Luego aquel del estilo, los motivos
y los contrapuntos territoriales, o “intra-agenciamiento”, constituido por
un canto y por una gestualidad cortejadora. Pero asi como no podfamos
hablar del infra-agenciamiento, dicen los dos filésofos, sin estar ya en el
intra-agenciamiento, de igual modo, no podemos hablar de este dltimo sin
estar ya en el camino que nos lleva hacia otros agenciamientos, o mds alld.
Desde el momento en que se da el reconocimiento de la pareja sexual, es -
decir cuando una hembra acepta la invitacién a completar la construccién
de uno de los nidos, se pasa, en efecto, afirman Deleuze y Guattari, de
un agenciamiento territorial a otro. Y esto sucede sin que el gorrién se
vaya efectivamente de su propio territorio. La funcién de nidificacién
sobresaliente de este pajaro, y su canto amoroso, lo arrastran en un proceso
de desterritorializacién que concluye con una “reterritorializacién”, ya no
sobre un territorio sino sobre “un animal con valor de hogar”®. La siguiente
afirmacién de Lorenz confirma el valor que asume el compafiero en una
pareja de animales:

Desde un punto de vista puramente objetivo todos los fenémenos
que se pueden observar en una oca silvestre privada de su relacién de
jubilo triunfal [aquello que podriamos definir como ¢l enunciado del
agenciamiento de parcja de las ocas], muestran la mayor semejanza
imaginable con aquellos que se ven en un animal verdaderamente
territorial cuando se lo arranca de su medio y se lo transfiere a otro®.

La desterritorializacién sucede ante todo sobre un territorio, pero puede,
en tanto componente de los agenciamiento, hacerse sobre cualquier otra
materia: “en efecto se puede reterritorializar en un ser, en un objeto, en un

»  La expresién “el animal con valor de hogar” es de la etéloga Monika Meyer-

Holzapfel.

.24

K. Lorenz, Laggressivita, op. cit., p. 268.
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libro, en un aparato o sistema...””. Asi pues, el gorrién “despega® de su
propio territorio, sin volar, y aterriza sobre la compafiera. Entonces, todo
cambia, se halla en un mundo diferente: nueva mezcla de cuerpos y nuevos
enunciados, nuevas territorialidades y nuevos vectores de desterritorializacién.
Aquello que le interesa a Deleuze y a Guattari no es por cierto encontrar en
los comportamientos sociales de los animales, como el del reconocimiento
de la pareja, una suerte de origen de la sociedad humana. Mucho menos
pretenden atribuirle caracteres sentimentales y por lo tanto antropomorfos
al animal, cualquiera sea. Lo que les interesa es la identificacién de las
fuerzas de desterritorializacién y territorializacién que, en un primer
momento, identificadas en el agenciamiento territorial, atraviesan el plano
de composicidn y crean, aqui y all4, nuevas mezclas de cuerpos y nuevos
enunciados, es decir nuevas posibilidades de expresién.

En el caso del gorrién recién visto tenemos dos dnicos sujetos, pero
muchos animales también entran en agenciamientos colectivos, es decir de
grupo, en los que la reterritorializacién sucede sobre més individuos. Parejas
o grupos, ademds, pueden ser fundamentalmente de tres tipos diferentes,
tal como Lorenz, segiin los dos filésofos franceses, los ha identificado y
descrito en su libro Sobre la agresion. Deleuze y Guattari distinguen los
siguientes términos: parejas y grupos de milieux, en los cuales no se efectda
ningtin tipo de reconocimiento; parejas y grupos territoriales, en los cuales
el reconocimiento se hace al interior del territorio; parejas y grupos sociales
o de corte, en los cuales el reconocimiento se da prescindiendo del lugar.
En el primer tipo participan aquellos que Lorenz llama los matrimonios
permanentes o las tropas anénimas. El primero ocurre cuando dos individuos
se aparean para llevar adelante una “empresa comtin’, y su vinculo consiste
en esta misma empresa. No hay ningin reconocimiento de la pareja,
ninguna territorializacién sobre el compaiero o la companera. Es el caso
de los lagartos, por ejemplo, que ocupan un territorio independientemente
del compaiiero o de la compafiera y lo defienden exclusivamente contra los
ejemplares del mismo sexo. Ninguna distancia critica entre los machos y las
hembras. En efecto, estas tlltimas pueden ingresar tranquilamente al interior
de un territorio masculino y viceversa. Los apareamientos son esporddicos
y ocurren pues solo por momentdnea (y casual) proximidad y activacién de
instintos sexuales. Incluso, dice Lorenz, cuando sucede que, por motivos de
espacio, dos individuos de distinto sexo coexisten al interior de la misma

¥ G. Deleuze, F Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 634. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 517.)
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morada, no es posible verificar ningtin comportamiento que haga presumir
una preferencia por el copropietario. Los dos animales copulan ciertamente
mis que los demds, pues se encuentran mds ficilmente, pero apenas uno de
ellos se retira, no pasa mucho tiempo antes de que otro individuo tome su
lugar sin que el lagarto note la diferencia con la pareja anterior.

La tropa anénima es seguramente la forma mds frecuente y primitiva
de asociacién animal, verificable ya entre muchos invertebrados o insectos.
Ella, dice Lorenz, estd caracterizada “por el hecho de que los individuos de
una misma especie reaccionan unos sobre otros por atraccién mutua y estdn
unidos por pautas comportamentales gue uno o mds individuos desencadenan
en los demds™. Tipico de una tropa, es por ejemplo el hecho de que todos los
individuos que forman parte de ella se desplacen juntos en la misma direccién.
Pero es importante observar que al interior de estas manadas no hay ninguna
organizacién social, “nadie que conduce y nadie que es conducido, sino
solo una enorme aglomeracién de elementos iguales™. La tinica especie de
organizacién que existe estd dada por algunas formas de comunicacién muy
simples, es decir los cédigos: cada individuo emite sefiales que son percibidas
¢ interpretadas por sus vecinos, creando una reaccién en cadena. Las tropas
anénimas, exceptuando algunos pocos casos, estdn siempre presentes en las
especies animales de las cuales estd ausente todo comportamiento agresivo.

Existen ademds aquellos que Lorenz llama los ordenamientos sociales sin
amor, en los cuales ¢l reconocimiento de la pareja o de los compafieros de
especie sucede solamente al interior de un determinado territorio. Podemos
tomar como ejemplo la cigliefia. El etélogo vienés comenta un hecho,
observado por Ernst Schiiz en la estacién ornitéloga de Rossitten, muy
explicito al respecto. El macho de los susodichos animales llega al nido en
primavera, siempre antes que su compafera:

Aquel afio el macho volvié temprano. Al cabo de unos dias pasé
una hembra desconocida [...]. El macho la acogié sin ninguna
dificultad y la tratd en todo como el macho de la cigliefa trata a
su hembra. El profesor Schiiz hubiera jurado, segin me dijo, que
la recién llegada era la esposa tan deseada [...]. Los dos estaban
ya dedicados a rehacer el nido y a retapizarlo cuando de repente
llegé la antigua hembra. Entonces empezé una lucha a muerte por
el territorio entre las dos hembras, ante los ojos indiferentes del

26

K. Lorenz, Luggressivita, op. cit.; p. 189.
77 Tbidem, p. 194.
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macho, que no hizo nada por defender a la nueva de la vieja ni a ésta
de la nueva. Finalmente la intrusa vold, vencida por la “legitima”.
Entonces, el macho volvié a su tarea de restauracién, que reanudé
en el punto mismo donde la habia dejado cuando le interrumpié el
combate entre las dos rivales. Nada indicaba que hubiera cambiado
dos veces de mujer?®.

Una especie de peces llamados “criador bucal azul del Victoria”, presente
en el oasis norteafricano de Gafsa, jamds ataca en cambio a los propios
vecinos de territorio, mientras que sf arremete furibundo contra todo intruso
desconocido. Su relacién con la vecindad, sin embargo, no estd ligada a un
reconocimiento personal sino a una especie de “pacto de no agresién”, vdlido
solo para aquellos que se encuentran, precisamente, en las cercanfas de su
territorio. Se trata todavia, dice Lorenz, de una tolerancia pasiva: “Ninguno
ejercita una atraccién sobre otro que los incite a seguirse si uno de los dos se
aleja, por ejemplo, 0 a quedarse si el otro se queda, o menos atin a buscarlo
activamente si llegara a desaparecer””. Los agenciamientos de pareja o de
grupo, con una territorialidad que prescinde del lugar, presuponen la existencia
de un verdadero reconocimiento del compafiero o de los compafieros. Lorenz
llama a esta relacién el vinculo, y a los agenciamientos en cuestién con el
simple nombre de grupos. Hablando de un fenémeno similar al del gorrién
antes visto, el etélogo describe ¢l proceso de reconocimiento del compaiiero,
y en consecuencia de simbiosis entre los cuerpos, que sucede entre las parejas
de ciclidos. El macho maduro toma posesién de su territorio luciendo, como
sabemos, sus colores llamativos. Cuando una hembra desea aparearse se
acerca prudentemente al territorio del otro, que por su parte reacciona con
ataques muy agresivos. La hembra se aleja, pero antes o después retorna. Esta
especie de ceremonia se repite por un tiempo variable hasta que “uno de los
dos animales se haya habituado tanto a la presencia del otro que los estimulos
inevitablemente emitidos por el compafiero, y que activan la agresién en el
otro, hayan perdido mucho de su eficacia”®. Al inicio del reconocimiento,
el compafiero debe aparecer siempre por el mismo lado, as{ también la
iluminacién, que debe ser siempre la misma, etc. Pero una vez consolidado el
reconocimiento, la imagen del otro “se vuelve cada vez més independiente del
fondo sobre el cual se presenta”, y “el vinculo con el compafiero se vuelve asi

# Ibidem, p. 205-206.
2 Ihidem, p. 205.
3 Thidem, p. 228.
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tan independiente de las circunstancias secundarias que es posible transferir
las parejas, o directamente transportarlas muy lejos, sin romper la unién”.

Sin embargo, aquello sobre lo cual Deleuze y Guattari no estdn de acuerdo,
tanto con Lorenz como con el resto de los et6logos, es la tendencia a interpretar
los comportamientos territoriales de los animales como “rituales”. Segtin esta
interpretacién, las actitudes animales serfan una copia, “hereditariamente
fijada”, de un viejo comportamiento provocado anteriormente por impulsos
diferentes. El ritual nacido de un modo de comportamiento originario, se
habria distanciado de los impulsos que determinaban este tltimo, adquiriendo
as{ también un nuevo sentido, y representarfa una media mévil esquematizada.
Esta esquematizacién, en un gesto u otro del animal, recuerda muy de cerca,
dice Lorenz, el nacimiento de los simbolos del mundo humano. En otras
palabras, los motivos y los contrapuntos territoriales serfan los vestigios de
comportamientos arcaicos, vueltos hereditarios por causa de la costumbre,
en un juego simultdneo de innato y adquirido. Pero consideremos por un
momento, dicen Deleuze y Guattari, el canto del pinzén australiano. Este
reviste normalmente tres fases distintas:

la primera, de cuatro a catorce notas, in crescendo y disminucién
de frecuencia; la segunda, de dos a ocho notas, de frecuencia
constante mas baja que en el caso precedente; la tercera, que finaliza
con una “floritura” o un “adorno” complejo®.

Este canto completo (plein-chant), estd precedido seguramente por diversos
factores innatos que constituyen una especie de sub-canto. El pdjaro posee,
en efecto, en condiciones ambientales llamadas normales, la actitud para
una tonalidad general, una capacidad para considerar la duracién total del
conjunto y del contenido de las estrofas, asi como una tendencia a finalizar
con una nota mds alta. Pero la organizacién en tres estrofas, su orden de
sucesién v los detalles del adorno, no estdn dados en absoluto. Se diria,
asf pues, “que lo que falta son las articulaciones internas, los intervalos, las
notas intercalares™, es decir todo aquello que hace de una firma o pancarte
un motivo o un contrapunto territorial, un estilo. Un andlisis, entonces,
basado solamente sobre las categorfas de innato y adquirido, ante todo no

3 [dem.

% G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., pp. 406-407. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 335.)
» Ibidem, p.407. (lbidem, p. 335.)
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logra dar cuenta de esa formacién intercalar, de esa consolidacién original de
materiales que hace de un péjaro, segtin ambos filésofos, un pdjaro misico.
En un motivo territorial siempre entran en juego elementos innatos o
adquiridos (en este caso basta pensar en los pdjaros imitadores de los cantos
de otros), pero tinicamente es la expresividad constructiva la que puede dar
cuenta de la simbiosis de elementos que el animal pone en acto, por ejemplo,
en el momento en que canta. Ademds, en aquello que nos concierne més
precisamente aqui, se nos escaparia el fenémeno sucesivo al cual dan vida
las materias de expresidn, es decir la desterritorializacién. Tomadas en un
devenir expresivo, no solo realizan un pasaje de los milieux al territorio y del
estado de firma al de motivos y contrapuntos territoriales, sino que también
pueden arrastrar, como ya hemos dicho, un agenciamiento territorial hacia
otro tipo de agenciamiento. En este sentido Deleuze y Guattari hablan de
“operadores” o de vectores, no de simbolos o de vestigios, sino de verdaderos
“transformadores de agenciamiento”, desencadenantes de una fuerza real de
cambio que pasa a través de todas las mecdnicas comportamentales del animal.
La nocién de comportamiento, entonces, “resulta insuficiente con relacién
a la de agenciamiento™. Es como si el territorio fuese atravesado por cierta
cantidad de expresién que ya no logra contener, e indefectiblemente adquiere
cierta flexibilidad para la construccién de otra aglomeracién. La descripcién
del apareamiento de los ciclidos antes vista, testimonia esta disolucién y
recomposicién entre los cuerpos. Y en cada oportunidad estos pasajes no se
realizan sobre vias preconstituidas sino “pieza por pieza, vez por vez, operacién
por operacién”, cada vez de un modo diferente, “seglin el caso”, segin la
accién “maquinica” a la que hemos hecho referencia.

Miés alla de los pasajes de un agenciamiento territorial a uno de pareja o de
grupo, ademds, se dan otros casos de desterritorializacién de agenciamientos
animales que son en cierto modo mds extremos. Son casos, dicen Deleuze
y Guattari, “misteriosos y desconcertantes’, “que ilustran prodigiosos
alejamientos del territorio, que nos permiten asistir a un vasto movimiento
de desterritorializacién en contacto directo con los territorios, y que los
atraviesan de arriba a abajo”®. Los dos filésofos enumeran cuatro ejemplos:
los peregrinajes a las fuentes, como los de los salmones; las concentraciones
tipicas de los saltamontes o de los pinzones; las migraciones solares o
magnéticas; y las largas marchas, como las de las langostas. Tomemos el
tltimo de los casos. En la costa norte de Yucatdn, se puede observar a estos

3 Thidem, p.399. (lbidem, p. 337.)
% Ibidem, p. 401. (Ibidem, p. 331.)
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animales dejar su propio terrirorio y concentrarse en pequefios grupos, antes
de la llegada de la tormenta que indica el inicio del invierno, pero sin ningtin
signo distinguible, al menos en base a los medios del hombre, que podria
de alglin medo provocar este comportamiento. Cuando la tormenta llega,
luego, forman largas procesiones de marcha, en fila india, con un lider y un
guardidn posterior alternados, manteniendo una velocidad de 1 km/h, sobre
una distancia de 100 o mds. Se debe descartar rdpidamente, al parecer, que
esta migracién se deba a la deposicién de los huevos que tendrd lugar recién
seis meses mds tarde. Algunos etélogos suponen que sea un ritual, o un
vestigio, si se quicre, del dltimo periodo glacial que tuvo lugar hace més de
diez mil afios. Otros, en cambio, la premonicién de una nueva era glacial®.
La interpretacién de Deleuze y Guattari es otra por completo, segtin ellos esta
migracién es un ejemplo de desterritorializacidn absoluta. Podemos distinguir
una fase inicial de desterritorializacién relativa, por la cual los animales pasan
de un agenciamiento territorial a uno social. Pero cuando se inicia la larga
marcha, ya no parece suficiente decir que hay un inter-agenciamiento, “mds
bien se dirfa que se sale de todo agenciamiento, que se rebasan las capacidades
de todo posible agenciamiento”. La desterritorializacién, segiin los dos
fil6sofos, asume en este tipo de acontecimientos una naturaleza diferente,
arrastra la materia fuera de todo agenciamiento,

para entrar en otro plano. Y, en efecto, ya no se trata de un
movimiento ni de un ritmo de medio, ni tampoco de un movimiento
‘ni de un ritmo territorializantes o territorializados, ahora, en
esos movimientos mds amplios, hay Cosmos. Los mecanismos
de localizacién no dejan de ser extremadamente precisos, pero la
localizacién ha devenido césmica®.

Las fugas de un agenciamiento, en consecuencia, no solo conducen a la
constitucién de otro conglomerado sino también hacia aquello que Deleuze
y Guattari llaman el cosmos. Volveremos sobre esta nocién en lo sucesivo.
Por el momento podemos decir que ella no refiere en absoluto a un plano
ultraterreno, espiritual o trascendente, y mds que con los astros tiene que
ver con las moléculas, con los materiales molecularizados. Las marerias de

*  El teérico de la primera interpretacién es el experto en langostas W. E. Hernkind,
mientras que el de la segunda es J. M. Cousteau.

37 Ibidem, p. 401. (Ibidem, p. 331.)
3 [dem. (Idem.)
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expresién al constituir un agenciamiento alcanzan una molecularizacién tal
como para ya no permitir la constitucién de un nuevo agenciamiento. Fl
agenciamiento tiende hacia su apertura més grande, es superado, dilatado
y sus materiales moleculares son arrastrados por un movimiento que ya no
tiene como base una funcidn territorial, ni tiende a una desterritorializacién.
Debemos prestar atencién a los materiales, ellos no se dispersan casualmente,
no se disuelven, sino que devienen mds sutiles y maleables, de forma tal de
mostrar de un modo mds directo, que en un territorio o en un agenciamiento,
los movimientos, las fuerzas o las intensidades del plano de composicién o
caos. El cosmos podtia ser definido tal vez como la versién terrena del caos:
cuando se han extraido todas las fuerzas y los movimientos del plano de
composicién pierden la “pesadez” de las formas y de las funciones tipicas de
los agenciamientos, como si fuera el muro mds sutil posible para protegerse
del caos. Ademds él no preexiste de ningtin modo a las territorializaciones que
lo crean, lo construyen, puesto que no es un lugar a alcanzar sino un proceso
a actualizar. Y cuando esto sucede podemos decir que “el agenciamiento ya
no se enfrenta a las fuerzas del caos, ya no se hunde en las fuerzas de la tierra
[...] sino que se abre a las fuerzas del Cosmos™”. Utilizando una pareja de
conceptos diferente, lo virtual y lo actual, diremos que las cosas y los seres
pertenecen o parten siempre del segundo, pero una vez alcanzado cierto grado
de desterritorializacién, pueden actualizar un poco de aquel virtual donde
estdn inmersos desde siempre. Siendo luego lo actual siempre diferente de lo
virtual que encarna, y por lo tanto no un calco de él como lo ¢s en cambio
lo posible®, la actualizacién es siempre un proceso creativo, expresivo. Las
langostas o los pajaros migratorios pueden orientarse segin diversos modos,
por ejemplo, en base a la posicién del sol o a los factores atmostéricos. Pero
ellos no son, como el animal con valor de hogar, factores territorializantes
orientados hacia un territorio o hacia la constitucién de un agenciamiento,
cualquiera sea. El sol de las langostas migratorias pone en acto, no una
territorializacién, sino un viaje insondable que se realiza mds alld de cualquier
territorio, y que es independiente de la distancia a recorrer y de la velocidad.

En suma, si en estos casos podemos hablar de desterritorializacién absoluta,
no significa que ellos no presenten una reterritorializacién sobre algo. Ella
se vuelve en cierto modo mds abstracra, mds dificilmente identificable,
localizable, pero no por eso menos real. En efecto, la reterritorializacién, al

3 Ibidem, p. 422. (Ibidem, p. 346.)

% Cfr. G. Deleuze, Le Bergsonisme, Presses Universitaires de France, Parfs, 1966. (ed.
cast.: El Bergsonismo, Citedra, Madrid, 1987.)
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menos a partir de Ml mesetas, estd dada como el correlato inescindible de toda
desterritorializacién ¥ “no expresa un retorno‘al territorio, sino esas relaciones
diferenciales internas a la propia desterritorializacién™!. En otras palabras,
paraddjicamente, los dos movimientos son simultdneos y se desterritorializan
reterritorializindose. Una desterritorializacién completa resulta imposible,
mortal, para los dos filésofos, pues toda forma viviente debe contener de
algiin modo una territorialidad para no ser arrollada por el caos. De igual
modo, no se da ninguna territorialidad que no esté afectada en su interior por
una fuerza desterritorializante mds o menos grande, al menos potencial, y en
efecto hemos dicho que el territorio siempre estd afectado en su interior por
la desterritorializacién. Territorializacién y des/reterritorializacién forman,
as{ pues, un tnico movimiento, de algﬁn modo una tinica nocién, y para
nada en situacién de oposicién simple. Un movimiento complejo, con una
relacién diferencial en la base que tiende, por una parte, a lo infinitamente
territorializado y, por otra, a lo infinitamente desterritorializado. Pero nunca
ni completamente territorializado ni completamente desterritorializado, lo que
significarfa disuelto. Entonces ;sobre qué se reterritorializan estos animales,
una vez abandonado el propio territorio, arrastrados por ejemplo en un
largo viaje? ;Dénde hallan el objeto con valor de hogar? La tinica respuesta
posible parece recaer sobre la desterritorializacién misma, ya no sobre un
territorio o un compaficro, sino sobre una tierra sin limites, sobre un espacio
llamado liso o “némade”, sobre el cual “se ocupa la superficie sin contar”.
Esta tierra desterritorializada, o espacio liso, es el otro correlato congénito
de toda desterritorializacién. Todo el juego de las territorialidades y de las
desterritorializaciones remite a él, a tal punto que la desterritorializacién puede
denominarse “creadora de la tierra —una nueva tierra, un universo, y ya no
solo una reterritorializacién”#2. La tierra nunca debe ser entendida como un
fundamento estable, sino mds bien el elemento mds desterritorializado que
vuelve por eso “itinerantes y flexibles” los territorios o los agenciamientos.
Se crea pues una nueva tierra que sin embargo serd a su vez dejada, segtin la
dindmica frenética de la des/territorializacién. :
Desterritorializacién absoluta no significa por lo tanto total, ni mucho
menos remite a algo trascendente o indiferenciado. El término absoluto
“no expresa ni siquiera una cantidad que sobrepasarfa cualquier cantidad
dada (relativa). solo expresa un tipo de movimiento que se distingue

- Ibidem, p. 635. (Ibidem, p. 518.)
2 Tdem. (Idem.)
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- cualitativamente del movimiento relativo™. Un movimiento es absoluto,
contintan los dos filésofos, en el momento en que, cualquiera sea su velocidad
y cantidad, relaciona un cuerpo considerado miltiple con un espacio liso
que ocupa de modo vertiginoso. Relativo, en cambio, cuando se trata de un
movimiento que, prescindiendo de la velocidad y cantidad, es considerado
una unidad y relacionado, puesto en movimiento, en un espacio estriado.
No siendo entonces la desterritorializacidn absoluta algo trascendente, ella
pasa forzosamente a través de la relativa, de la cual puede tomar, por asi
decir, su impulso, como hemos visto en el caso de las langostas de Yucatin.
Y al contrario, la relativa siempre tiene necesidad de la absoluta para realizar
su movimiento. Los dos tipos se mezclan, se enredan, haciendo a menudo
dificil su distincién.

Liso y estriado

La pareja conceptual espacio estriado/espacio liso, asi como aquella
relacionada de tiempo pulsado y no pulsado, nacieron de la reflexién de
Boulez y fueron integradas por Deleuze y Guattari al interior de su filosofia,
no solo en referencia al 4mbito musical. El compositor francés las introdujo
por primera vez en un libro de 1963, cuyo titulo es Pensar la musica hoy*.
La intencién de esta obra fue hacer el balance de la situacién de la misica
contempordnea, sobre la base de las profundas innovaciones aportadas por
los compositores sobre todo a partir del inicio del siglo XX, y proponer el
sistema serial “integral” como método de composicién adecuado a las nuevas
exigencias. Como es sabido, Boulez lo ha llevado a consecuencias extremas,
ampliando sensiblemente el método inventado por Schoenberg. Una de sus
prdcticas més conocidas, ideada por €, ha sido la de aplicar la serie no solo
a las cldsicas doce notas, como sucedia en la misica de los compositores de
la segunda escuela de Viena, sino también a las tres componentes de cada
sonido, es decir al timbre, la intensidad y la duracién. Aqui dejaremos de lado
cualquier andlisis respecto al sistema serial y a su mayor o menor posibilidad de
convertirse en garante de un nuevo modo de hacer msica, para interesarnos
exclusivamente por las dos parejas conceptuales recién mencionadas.

El sistema llamado tonal, usado a partir del siglo XVII, comenzé a ser
puesto en discusién sobre todo a partir de los trabajos de Wagner y Liszt,

B Jdem. (Idem.)

# Pierre Boulez, Pensar la miisica hoy, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos de Murcia, Murcia, 2010, [N. de T’}
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para caer pricticamente en completo desuso en el siglo XX. Este consiste
en un método bastante riguroso de organizacién de los sonidos, en una
escala diaténica, seglin una 6ptica jerdrquica y gravitacional en torno a la
primera nota que toma el nombre de ténica. Una escala diaténica, puede
ser definida como una estructura que permite la distribucién de las notas
usuales en siete posiciones, los grados, manteniendo la misma distancia entre
ellos independientemente de la tonalidad, es decir de la ténica elegida. Las
distancias entre los grados, los llamados intervalos, son de dos medidas: el
mis grande se llama tono, y el mds pequefio, que es la mitad del otro, semi-
tono. Al interior del sistema tonal, luego, las escalas diaténicas usadas son
dos, la mayor y la menor, y su diferencia estd en el diferente posicionamiento
de los tonos y de los semi-tonos. La distancia que hay, por ejemplo, en la
escala diaténica de Do mayor, entre el Do y el tercer grado de ella, el Mi,
es exactamente la misma que separa, en la escala diaténica de Sol mayor,
la ténica (Sol) de Si (tercer grado), que es de dos tonos. Mientras que en
todas las escalas de tipo menor, la distancia entre el primer y el tercer grado
es de un tono y medio (tono mds semitono). Dada una escala diaténica
podemos determinar por lo tanto, en base a las leyes del sistema tonal, qué
consonantes o buenas combinaciones podrdn ser puestas en juego, ya sea en
sentido vertical, cuando las notas son emitidas simultdneamente (acordes),
como en sentido horizontal, para su sucesién (melodia), como asi también
para los pasajes posibles entre una escala y otra. El conjunto de este sistema
de reglas que hemos descrito aqui brevemente se conoce, como es sabido,
con el nombre de armonfa.

Si se observa con atencidn, el sistema arménico de la musica cldsica
tradicional, y también los demds métodos empleados con anterioridad,
tienen su fundamento en una subdivisién del espacio sonoro que determina
los sonidos “musicales” con los que se puede componer musica, y aquellos
en cambio descartados y etiquetados como rumores. Un sonido es definido
en general como una onda producida por la vibracién de un cuerpo fluido
o sélido, habitualmente el aire, que provoca una sensacién al interior de un
érgano auditivo. La cantidad de vibraciones por segundo, llamada frecuencia
(expresada en Hertz, Hz), determina lo que llamamos altura de los sonidos: a
un valor menor corresponden sonidos més graves, mientras que a uno mayor
los mds agudos. De aquello que suponemos como el universo sonoro en su
totalidad, es decir un continuum medible a partir de una frecuencia igual
a cero hasta el infinito, pasando por variaciones infinitamente pequefias,
debemos luego recortar el campo de sonidos audibles por los humanos que
se encuentra en el intervalo de veinte y veinte mil vibraciones por segundo,
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en el mejor de los casos posibles. Aquello que se encuentra por debajo de este
intervalo es llamado infrasonido, y lo que est4 por arriba ultrasonido. solo a
titulo de ejemplo, los gatos pueden ofr sonidos con una frecuencia de hasta
veinticinco mil, los perros hasta treinta y cinco mil, mientras que los delfines
son capaces de acoger frecuencias de hasta cien mil.

Ahora bien, desde la antigiiedad, al menos a partir de Pitdgoras por lo
que parece, han sido seleccionadas como hemos sefialado ciertas frecuencias,
claramente al interior del intervalo sonoro humano, a las cuales se atribuye
una individualidad y un nombre: las notas. El descubrimiento principal que
hace posible una racionalizacién y un control consecuente sobre los sonidos,
consiste en constatar que dado un sonido con una frecuencia X, al redoblar
ese valor tendremos un sonido completamente idéntico pero mds agudo, la
llamada octava, y por tal razén tendrd el mismo nombre que aquel otro. Es
obvio, por cierto, que Pitdgoras no pensé en términos de frecuencias, sino que
llegé a la misma conclusién por cédlculos proporcionales simples, y ayudado
por su instrumento monocorde: para tener una octava se dio cuenta en efecto
que era suficiente con utilizar de una cuerda larga la mitad de aquella empleada
para el primer sonido. Hallada la relacién, el paso sucesivo del proceso de
temperamento fue determinar otros intervalos al interior del primero (es decir
de la octava), en otras palabras, otras frecuencias que presentaran un cardcter
de consonancia entre ellas, es decir que sonasen bien juntas. Pitdgoras escogié
siete intervalos, creando de ese modo las notas que nos resultan familiares,
seguramente basdndose en cierto hdbito del oido de la época, asi como en
exigencias o forzamientos de tipo matemdtico. Los valores de los intervalos,
luego, no siguieron siendo los mismos desde el tiempo del filésofo griego
hasta nuestros dfas, mds bien han sufrido diferentes ajustes o adaptaciones a
los diferentes modos de hacer musica. A partir de la edad media, a las siete
notas, o a los siete intervalos de Pitdgoras, se le sumaron otras cinco, usando
los mismos nombres pero caracterizados por el simbolo sostenido (o bemol,
segin el punto de vista), para de ese modo dar vida a la cldsica escala de
doce sonidos divididos por un semitono. Estas doce notas han representado
la casi totalidad del campo sonoro utilizable por los compositores hasta
el siglo veinte, y la armonizacién segin las leyes del sistema tonal solo es
posible permaneciendo en su interior. Desplazdndose de una octava a otra,
las notas pueden ser més agudas o mds graves, pero las relaciones entre ellas
permanecen idénticas, para garantizar as las consonancias previstas por el
sistema arménico. La mayor parte de las percusiones, por ejemplo, al no poder
emitir las frecuencias justas, o, en otras palabras, al no poder ser afinadas,
fueron dejadas de lado por la mayorfa de los compositores. No es casualidad
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que uno de los compositores mds innovadores del siglo veinte, Edgar Varése,
componga una obra en 1931, Jonizacidn®, solo para percusién y una sirena
de bomberos.

Como resultard obvio, la lutheria occidental se ha adecuado siempre en el
curso de los siglos a la exigencia de construir instrumentos capaces de emitir
exclusivamente los doce sonidos de la escala cromdtica. Para un misico que
usa los instrumentos de la lutherfa tradicional y al mismo tiempo quiera
abrir su propio campo sonoro hacia frecuencias insélitas, se le presentard
pues un dificil trabajo de desestructuracién de los medios elegidos. O
bien, dicho en otros términos, deberd de algiin modo desterritorializar
el instrumento que supone, desde su creacién, moverse en un espacio
delimitado pasando de una frecuencia a otra. Pero no solamente, también
el érgano auditivo humano con el pasar del tiempo se ha habituado cada
vez mds a tal temperamento, tan profundamente como pata no reconocer
como musica ninguna composicién que utilizara frecuencias diferentes a
las ya reconocidas como las Gnicas capaces de producir misica. En verdad,
los estudios realizados luego gracias a la invencién del sonégrafo en los afios
cuarenta, un instrimento capaz de hacer visible grdficamente cada objeto
sonoro en sus pardmetros mds importantes, han demostrado que no es
posible reducir un sonido cualquiera a una nica frecuencia, como si este
fuera un objeto estable y bien identificable®. Al contrario, amplificando los
sonidos para ver su propia estructura interna por medio de un “sonograma”,
se ha visto que son fenémenos muy complejos, conjuntos de muchas
frecuencias que interactdan entre ellas. El oido debe entonces, basindose
en el esquema espacial del temperamento tradicional, referir, en lo posible,
toda la complejidad de los sonidos tinicamente a las frecuencias que puedan
formar parte del campo de sonidos habituales. El 6rgano auditivo, en otras
palabras, elije de algtin modo solo aquello que le interesa.

El espacio sonoro de la tradicién musical occidental fijado en doce notas,
que Boulez llama estriado, concede pues al oido la posibilidad de orientarse
en la escucha, dado que el sonido es aprisionado o encauzado en determinados
lugares que sirven como puntos de referencia. Al contrario, dice el compositor,
si las frecuencias ofdas no cotresponden a las doce notas y no mantienen
entre ellas relaciones tipicas de la escala diaténica, “el oido perderd todo

“ Edgar Varése, lonisation (1931).

“ Cfr. Luigi Manfrin, Spettromorfologia, Durata e Differenza. La presenza di Bergson
nel pensiero musical di Gérard Grisey, en “Rivista Italiana di Musicologfa”, 2003/1.
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punto de referencia y cualquier conocimiento absoluto de los intervalos™,
como le sucederia a un ojo que buscase medir una distancia sobre un espacio
perfectamente alisado. La distribucién del espacio sonoro segiin la octava es
*de todos modos seguramente la mds importante, o el arquetipo de cualquier
definicién espacio-musical (al menos en occidente), pero no es la tinica. Més
en general, segiin el compositor, en la base de cada estriaje del espacio ests
siempre lo que él llama los médulos, de los cuales la octava representaria
un caso particular. Podemos denominar médulo a cualquier principio de
distribucién o de organizacién de las frecuencias y de los intervalos que crea
un espacio estriado. Este tltimo, en consecuencia, podrd tener diferentes
caracteristicas segtin el tipo de modulo usado, y tenderd hacia un médximo de
estriaje o bien hacia aquello que denomina un espacio liso sin médulos. En
el caso de la octava tenemos un tipo de espacio (estriado) llamado recto, en
el cual “el médulo invariable reproducird las frecuencias de base en todo el
ambitus de los sonidos audibles™®. El intervalo sonoro humano organizado
por tal estriaje contiene en efecto, como sefaldbamos arriba, un cierto
nimero de veces el intervalo base (2:1), descomponiéndose en una cantidad
determinada de campos sonoros idénticos. Los espacios llamados curvos, en
cambio, serdn el resultado de mddulos variables, tanto en modo regular como
irregular: “si este médulo varfa regularmente, tendremos un espacio curvo
focalizado; la irregularidad del médulo tendri como consecuencia la creacién
de un espacio curvo no focalizado™. Aquello que hace un espacio curvo
focalizado es la presencia de uno o mds “focos”, palabra con la cual Boulez
nombra los médulos a partir de los cuales los otros serin generados segtin leyes
establecidas, y que pueden encontrarse al inicio, al final, en el medio o en un
punto cualquiera del émbito sonoro. El compositor francés presenta también
una ulterior subdivisién de los espacios estriados en regulares o irregulares,
segtn si los médulos son fijos o variables, si emplean siempre el mismo
temperamento (las mismas frecuencias) o bien mds de una. Rectos, curvos,
regulares o irregulares, son adjetivos que podemos utilizar solamente respecto
al espacio estriado. En lo concerniente al espacio liso, donde efectivamente
hay una falta de cualquier médulo y por lo tanto de cualquier temperamento,
solo podemos hablar de una “distribucién estadistica de las frecuencias”. En
el caso en que ésta sea “aproximadamente igual en todo el ambitus, el espacio
serd no dirigido”, en su lugar, “existirdn uno o més seudo focos cuando la

7 Pierre Boulez, Penser la musique aujourd i, Editions Gonthjer, Mayense, 1963, p. 96.
% Ibidem, p. 97.

9 Jdem.
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distribucién, desigual, se haga mds densa, se espese en uno o mds puntos™®.
Entre espacio estriado y espacio liso, concluye Boulez, subsiste ademds cierta
ambigiiedad que se manifiesta en su alternancia y superposicién concreta: “un
espacio liso fuertemente dirigido tendrd la tendencia a confundirse con un
espacio estriado; inversamente un espacio estriado, en el cual la distribucién
estadistica de las alturas utilizadas efectivamente sea igual, tendré la tendencia
a confundirse con un espacio liso™'. Cada vez, pues, segtin ¢l contexto, podrd
ser puesta de relieve esta ambigiiedad, es decir podrd pasarse de un tipo de
espacio a otro, o en cambio poner el acento en uno de ellos.

Todo lo dicho hasta aqui respecto al espacio, Boulez lo transpone a la
pareja conceptual relacionada de tiempo pulsado y no pulsado (o amorfo).
La pulsacién tiene, en el dmbito temporal, ¢l mismo rol del temperamento
en el estriaje espacial, y como tal podemos definirla como ¢l elemento base
para toda escansién de tiempo de tipo cronométrico. Ya hemos hablado de
esta oposicién temporal, en un primer momento implicitamente respecto
a la idea de ritmo de Messiaen, y en lo sucesivo a propésito de fa musica
de Wagner, a quien Boulez considera justamente el inventor del tiempo
no pulsado en la musica occidental. En efecto, segin lo dicho en Pensar la
mibsica hay, en el tiempo pulsado “las estructuras de la duracién se refieren
al tiempo cronométrico en funcién de una localizacién, de una sesializacion
de ruta ~podemos decir— regular o irregular, pero sistemdtica™. El tiempo
no pulsado, en cambio, puede presentar un cardcter cronométrico solamente
general respecto a la duracién total de una obra, tomando como puntos de
referencia un inicio y un fin, pero sin contener en su interior ningdn tipo de
pulsacién o medida sobre alguna base codificada. Solamente el tiempo pulsado
puede ser caracterizado entonces por una velocidad, por una aceleracién o por
una desaceleracién: “la localizacién regular o irregular sobre la cual se funda es
de hecho funcién de un tiempo cronométrico més o menos limitado, amplio,
variable; la relacién del tiempo cronométrico y del ndmero de pulsaciones serd
el indice de velocidad™?. Al contrario, es evidente que el tiempo no pulsado
serd mds o menos denso segn el nimero estadistico de acontecimientos que
se presenten durante un tiempo cronométrico global, y la relacién de esta
densidad con el tiempo amorfo serd el indice de ocupacién. Boulez retoma
luego la comparacién éptica utilizada para el espacio, que se presta muy bien

50 Ibidem, p. 98.
U Jdem.

52 Ibidem, p. 99.
3 Ibidem, p. 100,
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para los conceptos temporales. Imaginemos tener una linea de referencia,
dice, y situemos por debajo de ella una superficie lisa y una estriada, de modo
regular o irregular. Desplazando la superficie lisa no podremos dar cuenta ni
de su velocidad ni de la direccién de su desplazamiento; moviendo la estriada
tendremos en cambio la posibilidad de percibir tanto la velocidad como la
direccién. Las semejanzas entre los dos tipos de espacio y de tiempo son tan
evidentes, concluye Boulez, que podemos a todo efecto usar los términos
estriado y liso también en relacién al tiempo.

As{ como el espacio, también el tiempo musical ha sufrido obviamente en
el curso de la historia de la musica occidental un estriaje y una racionalizacién
que pudiera permitir un control lo mds riguroso posible de la ejecucién de
las obras. Los primeros dos tipos de estriaje consistieron, al parecer, en tomar
como referencia la pulsacién del corazén humano, asi como la velocidad
media de la caminata de un hombre. En el siglo XVIL, luego, resultando tales
mérodos insuficientemente confiables, la medicién del tiempo se fundé sobre
la escansién temporal de los relojes, y ademds describiendo a menudo el tipo
de cadencia con un término italiano (andante, adagio, largo...). Y después,
en el siglo XIX, la introduccién del tiempo metrondmico, que consiste en
escribir al inicio de cada partitura el niimero preciso de pulsaciones por
minuto que debe contener la obra, dio un caricter todavia mds riguroso al
estriaje del tiempo musical. En suma, ademds del estriaje del espacio y del
tiempo, la prictica musical occidental también ha conocido ciertamente una
codificacién de las otras dos componentes clésicas de cada sonido, es decir de
la intensidad (o volumen) y del timbre. El caso de este tltimo, que podemos
definir sintéticamente como el color de un sonido, o aquello que distingue
a dos de ellos que tienen la misma altura, es el mds interesante. Habiendo
padecido un estriaje menos rigido, porque es mas dificil de regularizar, a
partir de los estudios realizados sobre ¢l a los cuales quizé dio inicio Berlioz,
la prictica musical ha descubierto un campo muy prolifico sobre el cual
trabajar, ya no en relacién a las consonantes arménicas sino a las “tesituras”
o los colores de los sonidos. Si luego Boulez habla exclusivamente de tiempo
y de espacio, es porque, como dice él mismo:

Los sistermnas de altura y los ritmicos, conjuntamente, aparecen
cada vez mids desarrollados y coherentes, mientras que a menudo
cuesta trabajo extraer teorfas codificadas para las dindmicas o los

timbres, abandonados comtnmente al pragmatismo o a la ética™.

> Ibidem, p. 37.
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La diagonal

Como hemos dicho anteriormente, las nociones sobre el espacio y el tiempo
creadas por Boulez, fueron incluidas al interior de la filosofia de Deleuze y
Guattari, y utilizadas no solo en relacién al mundo de la msica, sino a todos
los campos de lo real. A titulo informativo, ademds de los términos estriado
y liso para el espacio, pulsado y no pulsado para el tiempo, los dos filésofos
utilizan respectivamente, para decir lo mismo, espacio sedentario y espacio
némade o, retomando una distincién estoica, Cronosy Aion. Para simplificar,
aceptando la invitacién de Boulez, utilizaremos en algunos casos las palabras
“liso” y “estriado”, tanto para el espacio como para el tiempo.

Para comenzar podemos repartir las cuatro nociones ubicando el tiempo
pulsado y el espacio estriado del lado de la territorialidad, mientras el liso y
el no pulsado del lado de cada movimiento de desterritorializacién, relativo
o absoluto. Todo aquello que es territorio existe solamente sobre la base de
una superficie perceptiva espacio-temporal o bloque de espacio-tiempo que
permite la identificacién de formas o de sujetos, asf como de un regular
desenvolvimiento de éstos en el tiempo, segtin una medida que puede
ser regular o irregular pero que siempre estd basada en cédigos. En otras
palabras, toda vez que podamos identificar una territorialidad al interior de un
agenciamiento, significa discernir la parte de este que contiene una estriacién
espacial y una pulsacién temporal, que hacen posibles todas las funciones
para el crecimiento, el desarrollo y el funcionamiento orgdnico general.
Debemos prestar atencién, de todas formas, a no concebir dicho estriaje
como una superficie preexistente al territorio, sobre la cual él no harfa mds
que posicionarse. La territorializacién, como sabemos, es un acto expresivo,
y como tal crea, o es, el estriaje espacio-temporal mismo, al interior del cual
pueden aparecer, por ejemplo, las funciones pertenecientes a la agresividad
intra-especifica escudiada por Lorenz.

Volvamos por un momento a los territorios del topo y del gato, fundados,
decfamos, uno sobre un esquema espacial, el otro sobre uno temporal. Una vez
destruido el territorio del primero, el animal de todas formas logra encontrar
el lugar habitual de sus comidas, basindose en aquello que Uexkiill denomina
un puro espacio activo: un sistema de orientacién vélido incluso ante la falta
de la existencia material de la guarida. Supongamos que el topo en cuestién,
luego, una vez destruida su madriguera, quiera construir otra: deberd pasar por
una fase de desterritorializacién, dejando a sus espaldas su esquema espacial
para crear uno nuevo. Es decir cumplird un movimiento expresivo sobre un
espacio liso que serd cubierto por un nuevo estriaje, valido como el precedente
pero diferente. Y también es verdad que el topo, como el resto de los animales
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territoriales, no parte de un grado cero de estriaje espacial, en tanto que
nacieron al interior de un milieu donde pueden reconocer determinados
objetos, en este caso la tierra, por ejemplo, con la cual construir su morada.
Al igual que para los topos, lo mismo vale ademds para los gatos domésticos
que viven en el campo. La vida de cada uno de ellos estd escandida por “la
tabla horaria” con la cual se reparten el territorio, si uno de los gatos fuese
arrancado del lugar en el que reside, sufrird un movimiento desterritorializante
que, en ¢l caso en que concluya positivamente, con el normal desarrollo
biolégico del animal, dard vida a otra distribucién temporal, con individuos
diferentes y en un lugar diferente. Un desplazamiento objetivo del cuerpo
del animal, que implica sin embargo un movimiento mucho mds profundo,
un viaje intensivo que no solo arrastra al gato, en sentido restringido, en un
proceso de desterritorializacién, sino también a todo aquello que pertenece
a su agenciamiento.

Ademds, como sefialdbamos mds arriba, incluso antes que en los territorios
y en mayor grado, el estriaje espacio-temporal ya estd presente también en los
milieux. En los asociados, o Umwelt como se quiera, como dice Uexkiill, para
que el animal, en el sentido restringido del término, pueda reconocer ciertos
objetos o signos que cambian de uno a otro y que escanden temporalmente
su vida. Lo mismo para los otros milieux, a nivel molecular y orgdnico, pues
cada célula posee su manera de ocupar el espacio y su desarrollo ritmado
tipico a cierta velocidad. Si no es posible hacer fecundar una tigresa por un
gato, dice Deleuze, la razén estd mds en e} hecho de que los ritmos de vida, en
este caso especifico la velocidad de gestacién, son distintos, que en el hecho
de pertenecer a dos especies diferentes. Si, en cambio, entre todos los tipos
de perro el apareamiento puede funcionar, es porque

todos los perros tienen la misma velocidad de los espermatozoides,
la misma velocidad de ovulacién. Por muy diferentes que sean, se
trata de una especie no en virtud de una forma comdn ni de un
desarrollo comin de la forma, —aunque también asi fuera-, sino en
virtud de un sistema de relaciones velocidades/lentitudes®.

El reparto de las cuatro nociones, unas del lado de la territorialidad, otras de
los movimientos desterritorializantes, nos remite enseguida sin embargo a una
ulterior complicacién. Si cada territorio estd en efecto al menos potencialmente

5 G. Deleuze, Derrames. Entre el capitalismo y la esquizofrenia, Clase XIX (3 de mayo
de 1977) “Tiempo pulsado y tiempo no pulsado”, Cactus, Buenos Aires, 2005, p. 359
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en vias de desterritorializacién, y si se desterritorializa reterritorializdndose,
también los espacios liso y estriado, como los tiempos pulsado y no pulsado,
deben consistir en una perenne conmixtién. En términos ya utilizados para los
conceptos precedentes, diremos ahora que no es posible vivir ni en un espacio
completamente estriado, ni en uno completamente liso. La misma afirmacién
vale también para la pareja de conceptos sobre el tiempo: “va de suyo que
uno no se encuentra sino frente a mixtos. No creo que nadie pueda vivir en
un tiempo no pulsado, por la simple razén de que, literalmente, morirfa. De
la misma manera, cuando hablamos del cuerpo sin 6rganos y de la necesidad
de hacerse uno, jamds pensé que se pudiera vivir sin organismo. Ni hablar
de vivir sin apoyarse y sin territorializarse sobre un tiempo pulsado, tiempo
que nos permite el desarrollo minimo de las formas que necesitamos, los
emplazamientos minimos de los sujetos que somos. Subjetivacién, organismo
y pulsacién del tiempo son condiciones de vida™®. Y si estas declman dice
Deleuze, estamos frente a lo que se llama suicidio.

No es cuestién, entonces, de un espacio o de un tiempo puramente estriado

o puramente liso, sino de un caso particular de promiscuidad entre los dos
tipos. Sisegui siendo muy bergsoniano, dice el filésofo francés, es porque en
Bergson las dos partes de un mixto nunca poseen el mismo estatuto: “Decia
[Bergson] que en un mixto jamds se tenfan dos elementos, sino un elemento
que desempenia el papel de impureza, aquél que tienen, que les es dado, ¥
luego un elemento puro que ustedes no tienen y que es necesario hacer™.
Lo estriado estd siempre dado, més adn, en algunos casos, dice Deleuze, les
serd incluso impuesto, les serd ordenado someterse a él. Lo liso, en cambio,
debe ser literalmente “arrancado” del estriaje, conquistado mediante un
acto expresivo. Lo hemos visto al analizar el territorio: de la constirucién de
uno de ellos deriva tanto un sistema de signos, como diferentes funciones
organizativas, pero al mismo tiempo se desencadenan dos fenémenos, los
personajes ritmicos y los paisajes melddicos, que se despliegan trazando un
tiempo no pulsado. Lo mismo vale sobre lo dicho a propésito del leitmotiv
wagneriano, el pardgrafo dedicado a €l era precisamente el andlisis de un
mixto de tipo bergsoniano. Las concepciones mds recurrentes de los temas
wagnerianos consisten en considerarlos a todo efecto una forma sonora bien
escandida en el tiempo, que desarrolla fundamentalmente dos funciones: la
primera, que puede ser resumida en las palabras de Debussy, es la de servir
de cartel indicador para advertirnos sobre el arribo de un personaje o de un

6 Ibidem, p. 354.
57 Ibidem, p. 357.
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acontecimiento; la segunda, la de territorializar o hacer sentir a gusto a los
espectadores con su vaivén. Estas caracteristicas de los leitmotivs no son en
absoluto negadas por Boulez, que sin embargo pone el acento sobre otro
aspecto que les pertenece, es decir su ser en variacién continua, fluctuantes
y menos localizables, dado que no son comparables sencillamente a un
personaje al que supuestamente deberfan remitir. Més bien a causa de aquello
que Boulez llama su adaptabilidad en el tiempo, poseen el poder de “flotar
tanto sobre las montafias como sobre las aguas, sobre tal personaje o sobre tal
otro, y cuyas variaciones van a ser, no variaciones formales, sino variaciones
perpetuas de velocidades, de aceleracién o de disminuciones de la velocidad ™.
Una vez ubicadas las cuatro nociones e ilustrada sucesivamente su perenne
conmixtién, debemos hacer ahora una precisién concerniente a la relacién de
los dos tipos de desterritorializacidn, la relativa y la absoluta, con el tiempo y el
espacio lisos. Si volvemos sobre la afirmacién dada por Deleuze y Guartari, por
la cual un movimiento es definido como relativo, prescindiendo de la cantidad
y velocidad, cuando un cuerpo considerado como una unidad es desplazado
sobre un espacio estriado, podria parecer en efecto que la desterritorializacién
relativa se atribuye exclusivamente a un horizonte predefinido y ordenado.
Pero también en este caso, como sabemos, no se pueden escindir de ningiin
modo los dos tipos de movimients. El gorrién de Australia despega sin
moverse objetivamente, realizando un viaje ya no sobre una superficie
extensiva tipica de lo estriado, sino de cardcter intensivo, de un agenciamiento
a otro, que sencillamente no preexiste, ni estaba a la espera de acogerlo, sino
mis bien que es construido en la simultdnea reterritorializacién. En la relativa,
en suma, aquello que sucede es una inmediata reterritorializacién que se eleva
casi al rol de finalidad predefinida del movimiento de desterritorializacién.
Pero como ya hemos dicho anteriormente, ella no podria realizarse si no se
mezclara siempre con la absoluta, la Gnica que puede abrir el agenciamiento
hacia alguna otra cosa. En cierto sentido, la nueva aglomeracién de la
desterritorializacién relativa sirve de bloqueo o lugar de llegada, como una
especie de punto que bloquea la linea en variacién continua del movimiento
de naturaleza absoluta.

La distincién entre liso y estriado, y el modo diferente de ocupar el espacio
o desplegarse en el tiempo que implican, puede también ser entendida sobre
la base de otra diferenciacién de tipo grifico entre dos tipos de sistemas que
segiin Deleuze y Guattari ponen en acto una relacién diferente entre las lineas,
las diagonales y los puntos. El primero, llamado puntiforme, es tipico de todas

8 Ibidem, p. 355.
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las territorialidades y estd presente toda vez que nos encontramos frente a un
horizonte espacio-temporal estriado. El segundo, lamado lineal, multilineal
o diagonal, pertenece en cambio a todos los procesos de desterritorializacién
que implican, como sabemos, hacer brotar una dimensién espacio-temporal
lisa, y concierne en general a todo acto creativo. Resumamos a continuacién
los principales caracteres de un sistema puntiforme, tal como los describieron
ambos filésofos. En primer lugar, tal sistema comporta siempre dos lineas
de base, una vertical, otra horizontal, que sirven como coordenadas para
la asignacién de los puntos. En segundo lugar, la linea horizontal puede
superponerse verticalmente, mientras que la linea vertical puede desplazarse
horizontalmente, de modo tal de poder producir o reproducir siempre nuevos
puntos. En suma, las lineas que eventualmente puedan ser trazadas en este
sistema, dicen, lo son en tanto conexiones o relaciones localizables. Las
eventuales diagonales, luego, “desempefiardn en ese caso €l rol de uniones para
puntos de nivel y de momento diferentes, instaurando a su vez frecuencias y
resonancias con esos puntos de horizonte y de verticonte variables, contiguos
o distantes”™. Las lineas y las diagonales, en otras palabras, permanecen
completamente subordinadas a los puntos por los cuales estdn obligadas a pasar
y a los que sirven de coordenadas. Lo dicho recién vale tanto para el espacio
estriado como para el tiempo pulsado, y ademds de puntiforme, este sistema
también es denominado por Deleuze y Guattari arborescente, estructural,
molar o memorial, en tanto tipico segin ellos del sistema mnemotécnico.
El sistema de [a memoria, tal como es esquematizado por los dos filésofos,
estd compuesto en efecto por una linea principal horizontal, la cldsica directriz
donde se posicionan uno junto al otro los presentes con los cuales se suele
visualizar el curso del tiempo, y un reticulado de abajo, constituido por las
verticales que indican su orden, en los puntos en que los presentes pasados
se instalan y superponen a un presente actual. La memoria implica por lo
tanto, dicen, una diagonal que deja pasar un presente A como representacién,
relaciondndolo al nuevo presente B, en la posicién B2 del reticulado (o A’),
en C3 (0 A”) con relacién al momento C, y asi sucesivamente. De igual
modo el presente B aparecerd representado en C2, en D3, etc. Aquello que se
opone a la memoria o a los recuerdos en general, segtin Deleuze y Guartari,
son los devenires o los movimientos de desterritorializacién: “El devenir es
una antimemoria’, mientras que el recuerdo, “tiene siempre una funcién de

® G. Deleuze, F. Guattari, Mille plateaux, cit., p. 362. (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit, p. 295.)
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reterritorializacién”®. Los devenires, en efecto, en lugar de superponer dos
términos (o dos puntos), uno presente y el otro representando un momento
pasado, crean bloques de coexistencia entre ellos, donde los puntos en cuestién
son confundidos, haciendo imposible su escisién objetiva. Los dos filésofos
franceses hablan por ejemplo de la diferencia existente entre un recuerdo de
infancia y un “bloque de infancia”; mientras que en el primer caso tenemos
la representacién del nifio que hemos sido y del cual el adulto es el acontecer,
en el segundo “u7 nifio molecular es producido... #n nifio coexistente con
nosotros, en una zona de proximidad o en un bloque de devenir, en una
linea de desterritorializacién que nos arrastra a los dos™'. Volvamos por un
momento a la misica consagrada a los pdjaros de Messiaen, E/ catdlogo de
pdjaros por ejemplo. Hemos dicho antes que esta obra no tiene claramente
una funcién documentalista, y no deben por lo tanto coincidir con la visién
clsica que el ornitdlogo se hace de los animales. Sin embargo Messiaen
manifestaba el interés de no traicionar la naturaleza, de crear algo de algiin
modo conforme a los caracteres tipicos de los pdjaros. En la éptica de Deleuze
y Guattari, se puede afirmar que este compositor ha realizado un verdadero
“devenir-pdjaro” con su misica, puesto que los pdjaros, en lugar de ser imitados
o representados, “devienen sonoros”. Y esto implica la misma dindmica de

_aqui arriba, a propésito del bloque de infancia: el sistema arménico tonal es
desterritorializado para ejecutar timbres, conjuntos arménicos, glissandos® y
otros elementos no factibles normalmente con los instrumentos tradicionales,
y al mismo tiempo los pdjaros se funden con la musica, devienen sonoros. As,
misica y pdjaros, son ambos desterritorializados, tomados por un devenir y
fundidos uno en el otro en un punto que no coincide en absoluto con uno de
los dos términos, sino que es el resultado de unalinea de desarrollo expresiva,
constructiva, es decir liberada de las coordenadas verticales y horizontales. En
estos casos, entonces, no se pasa nunca simplemente de un punto a otro: “El
hombre musico se desterritorializa en el pdjaro, pero se trata de un péjaro a
su vez desterritorializado, transfigurado, un pijaro celeste que deviene tanto
como aquello que deviene con é1"%.

& Jbidem, p. 360. (Ibidem, pp. 293-294.)
U Tdem. (Thidem, p. 294.)

5 Adorno o efecto musical por el cual se pasa rdpidamente de un sonido a otro, mds
grave o mis agudo, haciendo sonar todos los sonidos intermedios de los que sea capaz el
instrumento utilizado. [N, de T.]

8 Ibidem, p. 374. (Ibidem, p. 303.)
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Verticales y horizontales, como sabemos, estdn también en la base de la
representacién musical cldsica, y quizd es a partir de ella que nace precisamente
la distincién entre sistemas puntiformes y lineales, hecha por los dos filésofos:

La representacién musical traza por un lado unalinea horizontal,
melédica, la linea baja, a la que se superponen otras lineas melédicas,
en [as que se determinan puntos, que entran, de una linea a la otra
en relaciones de contrapunto; por otro, una linea o un plano vertical,
arménico, que se desplaza a lo largo de las horizontales, pero que ya
no depende de ellas, que va de arriba a abajo, y que fija un acorde

capaz de encadenarse con los siguientes™.

En pintura también podemos reencontrar una forma andloga que le
pertenece, pero que toma en consideracién claramente otros medios: no
solo porque el cuadro posee una vertical y una horizontal sino también
porque los trazos y los colores, cada uno por cuenta propia, remiten, dicen
los dos filésofos, a las verticales de desplazamiento y a las horizontales de
superposicién. Esto se corrobora, contintian, también por el hecho de que
numerosos pintores, entre otros Kandinski, Klee y Mondrian, han creado
sistemas diddcticos que implican obligatoriamente una comparacién con la
miusica. '

Miés alld de los ejemplos vistos, Deleuze y Guattari presentan otros, de
cardeter incluso mds simple y concreto. Consideremos, como nos invitan
a hacer, las caracterfsticas tipicas de un tejido cualquiera, para constatar
técilmente c6mo su constitucién se inspira en un modelo puntiforme y da
vida a un espacio estriado. Los caracteres principales de cualquier tejido son
los siguientes:

En primer lugar, estd constituido por dos tipos de elementos
paralelos: en el caso mds simple, unos son verticales, otros
horizontales, y los dos se entrecruzan, se cruzan perpendicularmente.
En segundo lugar, los dos tipos de elementos no tienen la misma
funcién; unos son fijos, y los otros méviles, pasando por encima y
por debajo de los fijos [...] En tercer lugar, un espacio estriado de
este tipo estd necesariamente delimitado, cerrado al menos por un
lado: el tejido puede ser infinito en longitud, pero no en anchura,
pues ésta estd definida por el marco de la urdimbre; la necesidad
de un ida y vuelta implica un espacio cerrado [...]. Por dlrimo,

4 Jbidem, p. 361. (Ibidem, p. 294.)
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este tipo de espacio parece presentar necesariamente un revés y un
derecho; incluso cuando los hilos de la urdimbre y los de la trama
tienen exactamente la misma naturaleza, el mismo nimero y la
misma densidad, el tejido reconstituye un revés al quedar solo de
un lado los hiles anudados®.

Todo lo contrario en cambio a la naturaleza de aquello que puede ser
definido como un tejido no tejido, el fieltro, que los dos filésofos presentan
como un ejemplo de espacio liso. La técnica para su creacién, en efecto, no
prevé ningiin tipo de tejido, de trama o de malla predefinida entre los hilos
que la componen. Creado mediante una modificacién o desnaturalizacién
de la lana con agua caliente, las fibras de ésta se abren formando una especie
de ganchos que se irdn a encastrar casualmente entre ellos. Esto deriva pues
no en un trenzado regulas, sino en una marafia bien densa de pequenos hilos
desplegados en todas direcciones. Al no presentar una trama que distribuya
regularmente sus hilos, excluye también los otros tres aspectos tipicos de todo
tejido: no posee puntos fijos o variables, ni lineas de demarcacién o de cierre,
exceptuando la hecha para su forma general, y no tiene un derecho y un revés.

Otro-ejemplo es el del mar, el cual es definido como el espacio liso por
excelencia y, sin embargo, “es el que mds pronto se ha visto confrontado con
las exigencias de un estriaje cada vez mds estricto”®. El estriaje del espacio
maritimo, dicen, se ha dado sobre la base de dos métodos puntiformes,
uno astronémico y otro cartografico. Con el primero es posible determinar
la posicién en un punto del mar, segin cdlculos exactos derivados de la
observacién de los astros y del sol; con el segundo, ha sido creado en cambio
un mapa que cruza los meridianos y los paralelos, las longitudes y las latitudes,
logrando integrar en un cuadro tanto los lugares conocidos como los lugares
desconocidos. Esta organizacién del mar, dicen Deleuze y Guattari, ocurrié
de forma gradual y fue precedida seguramente por un modo completamente
mds empirico de ocupar la superficie acudtica que contemplaba varios
factores ambientales: “una navegacién némada, empirica y compleja que hace
intervenir los vientos, los ruidos, los colores y los sonidos del mar””. Una de las
razones de la hegemonia occidental, dicen los dos filésofos, es seguramente la
capacidad “que tuvieron sus aparatos de Estado para estriar el mar, conjugando

o

> Ibidem, pp. 593-594. (Ibidem, p. 484.)
5 Ibidem, p. 598. (Ibidem, p. 488.)
7 Tbidem, p. 599. (Idem.)

o
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las técnicas del Norte y las del Mediterrdneo, y anexiondndose el Atldntico”.

Pero a pesar de toda la empresa de regulacién de la superficie marina, se ha
redescubierto una navegacién del mar como espacio liso, por ejemplo, cuando
en el 4mbito bélico entran en escena los submarinos. Mientras que cualquier
otro tipo de embarcacién, estd en efecto obligada a moverse sobre una especie
de tablero, trazado por meridianos y paralelos, el submarino puede realizar
movimientos en diagonal o en vertical, hacia el fondo o hacia la superficie,
escapando de cualquier cuadratura. Las embarcaciones, para luchar contra los
submarinos que pueden atacar de improviso desde cualquier punto, debieron
buscar como mejor podian un método para prever sus movimientos. En otras
palabras, fueron obligadas a estriar el espacio liso trazado por los otros, y 2
volver mds refinada su percepcién con nuevas tecnologias.

En los sistemas multilineales o diagonales, podemos afirmar entonces que
la linea se encuentra liberada del punto como origen, y que las diagonales
estdn desvinculadas de la vertical y de la horizontal como coordenadas que
las obligaban a pasar por puntos preestablecidos. En efecto, puntos, lineas
y diagonales estdn presentes tanto en los sistemas puntiformes como en los
lineales. Pero en estos tltimos, sin embargo, ya no son para nada los puntos los
que hacen la diagonal o la linea, dado que éstas ya no se mueven de un punto
a otro sino mds bien “entre los puntos”. En el segundo tipo de sistema, pues,
estamos frente a una linea que no delimita nada, “que ya no rodea ningtin
contorno [...] linea mutante sin exterior ni interior, sin forma ni fondo, sin
comienzo ni fin, tan viva como una variacién continua, es verdaderamente
una linea abstracta, y describe un espacio liso”®. Todos los actos expresivos que
logran hacer derivar el espacio liso a partir del estriado, son “lineas mutantes”
desvinculadas de la tarea de tener que representar algo. Liberar la linea, liberar
la diagonal, no hay artista que no tenga esta intencién:

Se clabora una representacién puntual o una representacién
did4crica, pero con el fin de traspasarlos, de hacer pasar un
movimiento sismico. Un sistema puntual serd tanto mds interesante
cuanto que un musico, un pintor, un escritor, un filésofo se oponga
a él, e incluso lo fabrique para oponerse a él, como un trampolin
para saltar”.

& Jbidem, p. 481. (Ibidem, p. 390.)
% Ibidem, p. 621. (Ibidem, p. 504.)
™ Ibidem, pp. 362-363. (Ibidem, p. 295.)
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En lo que respecta a la historia de la musica, Boulez justamente ha
demostrado, dicen los dos filésofos, cémo todo gran misico ha hecho pasar
una especie de diagonal entre la vertical arménica y la horizontal melédica.
Y en cada oportunidad se trata de una diagonal diferente,

de otra técnica y de una creacién. Pues bien, en esa linea
transversal, que realmente es de desterritorializacién, se mueve un
bloque sonore, que ya no tiene punto de origen, puesto que estd
siempre y ya en medio de la linea, que ya no tiene coordenadas
horizontales y verticales, puesto que crea sus propias coordenadas,
que ya no forma una unién localizable entre un punto y otro,
puesto que estd en un “tiempo no pulsado™ un bloque ritmico
desterritorializado, que abandona puntos, coordenadas y medidas,
como un barco a la deriva que se confunde con la linea, o que traza

un plano de consistencia’.

" Ibidem, pp. 363-364. (Ibidem, p. 296.)
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Capitulo sequndo
Del mundo al cosmos

El ritornelo

Hemos pasado de los medios estratificados a los agenciamientos
territorializados; y, al mismo tiempo, de las fuerzas del caos, tal como
estdn distribuidas, codificadas, transcodificadas por los medios, a las
fuerzas de la tierra, tal como estdn reagrupadas en los agenciamientos.
Luego hemos pasado de los agenciamientos territoriales a los inter-
agenciamientos, a las aberturas de agenciamiento segiin lineas de
desterritorializacidn; y, al mismo tiempo, de las fuerzas reagrupadas
de la tierra a las fuerzas de un Cosmos desterritorializado, o mds
bien desterritorializante'.

Lo dicho hasta aqui es implicitamente un anilisis interno del concepto de
ritornelo, al igual que, anteriormente, habfamos afirmado que nuestro estudio
sobre el territorio ya es al mismo tiempo una indagacién sobre la nocién de
agenciamiento. Podemos decir, en otras palabras, que hemos pasado revistaa

' G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 416; (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit., pp. 341-342.)
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las formas de vida producidas por el concepto en cuestién y los movimientos
que lo caracterizan, de la codificacién a la desterritorializacién absoluta. El
ritornelo “aparece” en los que fueron objetos de nuestro estudio, como dice la
frase siguiente, aunque referida solo a las aperturas de los agenciamientos: “la
misma ‘cosa’ aparece aqui como funcién territorializada, incluida en el intra-
agenciamiento, y alld como agenciamiento auténomo o desterritorializado®.
Podemos comenzar por ordenar lo que ha sido analizado segiin aquello que
podemos llamar los dos polos del ritornelo, de manera similar a como hemos
hecho en referencia a los conceptos de liso y de estriado. Bajo un primer
aspecto, diremos que remite, o es, aquello que puede proteger del caos, dar
un minimo de seguridad, una ritmicidad, fundar una dimensién familiar o
doméstica. Por lo demds, el significado corriente de la propia palabra indica
algo que retorna siempre y que transmite al receptor una sensacién de
familiaridad. Pondremos entonces de parte de este primer polo del ritornelo,
todo aquello que es fruto de una costumbre o de una repetitividad, y que, como
tal, imprime una fuerza orgdnica a una materia para su regular desarrollo en
un horizonte espacio-temporal estriado: la codificacién ritmica de los milienx,
los sistemas sefialéticos de éstos y de los territorios, las funciones territoriales,
las territorialidades de los agenciamientos y las reterritorializaciones. De la
" otra parte, caracterizada por la expresividad constructiva que da inicio al
arte, debemos ubicar en cambio todo lo que hace brotar, o extrae, lo liso a
partir de lo estriado: la descodificacién o territorializacidén, los motivos y los
contrapuntos territoriales, la desterritorializacién relativa y la absoluta.
Seglin un primer punto de vista, entonces, el ritornelo puede ser
comprendido como un concepto significante, una suerte de repeticién insita
en lo real, ya sea la de un cédigo de mifieu, la de un hdbito adquirido en el
tiempo o de un comportamiento innato al interior de un territorio. Pero al
mismo tiempo, seglin su otro lado expresivo, pone en marcha movimientos
que rompen, o debilitan, el estriaje en pos del tranquilo desenvolvimiento de
la vida orgdnica, dejando pasar una fuerza expresiva y creativa. Dicho esto,
aquello que complica todo es, sin embargo, que las dos caras del ritornelo,
al igual que las formas de vida y los procesos que le pertenecen, deben ser
pensadas como absolutamente simultdneas y coexistentes en un dnico gran
movimiento sin inicio ni fin en lugar de una gran evolucién. Por eso en varias
oportunidades hemos subrayado la simultaneidad, por ejemplo, en el dmbito
territorial, del nacimiento de un sistema de signos y de funciones, que son
aspectos territoriales y organizadores, y de los procesos de desterritorializacién,

* Ihidem, p. 402. (Ibidem, p. 332.)
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que son en cambio de caricter expresivo. Basta recordar que es precisamente
una funcionalidad territorial la que a menudo arrastra el agenciamiento en
un proceso de desterritorializacién. Si la palabra ritornelo, como atestigua su
significacién literal, remite a la idea de un retorno, esto debe ser comprendido
entonces en un sentido completamente diferente al de un simple repetirse de lo
idéntico o de una estructura general. Es el movimiento de base el que retorna,
un partir que ya es también de inmediato un retornar, el ritornelo es, en el
limite, lo idéntico que regresa, pero siempre en grados de potencia diferentes y
sobre todo dando resultados siempre distintos segiin los casos, los momentos
y los materiales utilizados. La descodificacién o territorializacién sustrae
las componentes del miliex de su funcionalidad para constituir un espacio
dimensional, pero inmediatamente, en el seno del territorio, se crean nuevas
funcionalidadesy un sistema de signos que recuerda de cerca el de los milieux,
aunque diferente. Y diferente sobre todo porque, al menos potencialmente,
puede dar lugar a procesos todavia mds expresivos que la descodificacién, es
decir los de desterritorializacién, que a su vez, como sabemos, no existen sino
en concomitancia con una inmediata reterritorializacién. Pero esta tltima no
es jamds un retorno a lo ya dado, se sale de un agenciamiento territorial para
entrar, por ejemplo, en uno amoroso o en uno social, o bien para trazar un
plano césmico, siguiendo en cada caso una simbiosis de materia que se hace
“pieza por pieza, vez por vez, operacién por operacién”, siempre de un modo
diferente “segiin el caso”. Codificacién y descodificacién, desterritorializacién
y reterritorializacién, son los nombres de un dnico movimienro simultdneo,
en dos sentidos opuestos, que puede ser parangonado a la imagen que se
presenta a nuestros ojos “sobre los vidrios laterales de un tren en marcha”.
Hemos constatado en un pérrafo anterior, que las distinciones entre
codificacién y territorializacién, entre descodificacién y desterritorializacién,
son a fin de cuenta solamente relativas y remiten a dos tinicos movimientos
simultdneos, el del plano de composicién y de estratificacién. El ritornelo
puede ser llamado, entonces, el operador o el complejo proceso que complica
este dinamismo de base en el mundo sensible, es decir que en cierto modo lo
encarna, dando vida, segtin opere solo con cdigos, con materias de expresién
o con “materiales de captura’, a los milieux, a los territorios o a un plano
césmico. Mds precisamente, el ritornelo estd en contacro directo con todo
tipo de materia, psiquica, biolégica, sonora, etc., que asumir4 los caracteres
de cédigo, materia de expresién o material de captura, segdn los tres casos
de aquf arriba. Y, al mismo tiempo, también es un complejo movimiento
dindmico y vertiginoso que atraviesa los érdenes constituidos, las formas, las
fuerzas o las materias en general. Es comparado, por los dos filésofos franceses,
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a una especie de prisma o de “cristal de espacio-tiempo” que organiza, crea,
deshace y agrupa los elementos mds dispares:

Acttia sobre lo que le rodea, sonido o luz, para extraer de
ello vibraciones variadas, descomposiciones, proyecciones y
transformaciones. El ritornelo también tiene una funcién catalitica:
no solo aumentar la velocidad de los intercambios y reacciones en lo
que le rodea, sino asegurar interacciones indirectas entre elementos
desprovistos de afinidad llamada natural, y formar asi masas
organizadas. El ritornelo serfa, pues, del tipo cristal o proteina’.

Debemos hacer una nueva consideracidn sobre la base de lo dicho mds
arriba. Todo milieu y todo agenciamiento, como sabemos, puede ser definido
como un “consolidado de espacio-tiempo™, teniendo, cada uno, su propio
horizonte perceptivo constituido por el propio mixto estriado y liso. Por
esta razén, el ritornelo debe ser llamado el # priori de todo espacio y de
todo tiempo, actuando siempre en un horizonte entre liso y estriado. Por lo
demis, es en este sentido que es comprendida la expresién “cristal de espacio-
tiempo” usada mds arriba, como atestigua la cita siguiente, aunque referida
~ especificamente al tiempo: “El ritornelo fabrica tiempo [...]. El tiempo como
forma a priori no existe, el ritornelo es la forma a priori del tiempo, que cada
vez fabrica tiempos diferentes™.

Las tres épocas de la miisica

Volvamos ahora a las tres figuras del ritornelo (milien, territorio y cosmos);
ellas, podemos decir, indican o llevan a cabo una relacién diferente entre el
plano de composicién y el correlativo —y ademds muy complejo~ movimiento
de estratificacién. Deleuze y Guattari las presentan ante todo en términos
literales, haciendo ejemplos de cardcter humano. La emergencia de un milien,
o el salto del caos a un orden en el caos, equivale pues a un nifio que canta
una cantinela en la oscuridad para darse coraje:

Un nifio en la oscuridad, presa del miedo, se tranquiliza
canturreando. Camina, caminay se para de acuerdo con su cancidn.

> Ibidem, p. 430. (Ibidem, p. 351.)
4 Ibidem, p. 406. (Ibidem, p. 334.)
3 Ibidem, p. 431. (Ibidem, p. 352.)
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Perdido, se cobija como puede o se orienta a duras penas con su
cancioncilla. Esa cancioncilla es como el esbozo de un centro estable
y tranquilo, estabilizante y tranquilizante, en el seno del caos. Es
muy posible que el nifio, al mismo tiempo que canta, salte, acelere
o aminore su paso; pero la cancién ya es en si misma un salto: salta
del caos a un principio de orden en el caos, pero también corre
constantemente el riesgo de desintegrarse®.

En el pasaje siguiente nos encontramos en cambio en un medio familiar

o doméstico, cotidiano:

Ahora, por el contrario, uno estd en su casa. Pero esa casa no
preexiste: ha habido que trazar un circulo alrededor del centro
fragil e incierto, organizar un espacio limitado. Muchas y diversas
componentes intervienen, todo tipo de sefiales y marcas. Ya era asi en
el caso precedente. Pero ahora son componentes para la organizacién
de un espacio [...] Pues bien, las componentes vocales, sonoras, son
muy importantes: una barrera del sonido, en cualquier caso una
pared en la que algunos ladrillos son sonoros. Un nifio canturrea
para acumular dentro de si fas fuerzas del trabajo escolar que debe
presentar. Un ama de casa canturrea, o pone la radio, al mismo
tiempo que moviliza las fuerzas anti-caos de su tarea. La radio o la
televisién son como una pared sonora para cada hogar, y marcan
territorios (el vecino protesta cuando se pone muy alto) [...]. Un
error de velocidad, de ritmo o armonia serfa catastréfico, puesto que
destruirfa al creador y a la creacién al restablecer las fuerzas del caos’.

En resumen, se deja entrar a alguien, o bien se sale de la propia casa:

Uno entreabre el circulo, uno abre, deja entrar a alguien, uno
llama a alguien, o bien uno mismo sale fuera, sc lanza. Uno no abre
el circulo por donde empujan las antiguas fuerzas del caos, sino por
otra zona, creada por el propio circulo. Como si él mismo tendiera
a abrirse a un futuro, en funcién de las fuerzas activas que alberga.
En este caso, es para unirse a fuerzas del futuro, a fuerzas césmicas.
Uno se lanza, arriesga una improvisacién. Improvisar es unirse al
mundo, o confundirse con él. Uno sale de su casa al hilo de una

b Ibidem, p. 382. (Ibidem, p. 318.)
7 Idem. (Idem.)
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cancioncilla. En las lineas motrices, gestuales, sonoras que marcan
el recorrido habitual de un nifio, se insertan o brotan “lineas de
errancia’, con bucles, nudos, velocidades, movimientos, gestos y
sonoridades diferentes®.

Intentemos resumir ahora el tipo de relacién que cada una de las tres
figuras lleva a cabo entre el plano de composicién y el de estratificacién, y
las tres estéticas o épocas de la musica que les corresponden, segiin Deleuze y
Guattari. Mds que de épocas o estéticas, para ser precisos, se trata en verdad
de considerar tres agenciamientos musicales diferentes del mundo humano.
En lo concerniente a los milieux, su rigida formalizacién o estriaje, aleja tan
eficientemente las fuerzas de mutacién del caos, como para dar ficilmente
la impresidn de que la partitura de la naturaleza, que regula sus estructuras
y sus contrapuntos, es algo inmutable que alejé de una vez y para siempre
la situacién inicial de desorden puramente informal y casual. Pero, como
sabemos, incluso los mds rigidos o “pobres” milieux, no dejan de estar
atravesados por el caos que podria hacerlos cambiar, abrirlos a algo diferente,’
o hacerlos desaparecer. A esta primera figura del ritornelo los dos filésofos
franceses la vinculan con la estética musical tipica del clasicismo, y también
en algtin sentido del barroco®. Su intencién de todas formas no es hacer un

 andlisis exhaustivo de todos los puntos de vista del periodo en cuestién, sino
buscar definir sumariamente sus ideas gufa. Con clasicismo, dicen, se entiende
“una relacién forma-materia, o mds bien forma-sustancia, porque la sustancia
es precisamente una materia informada”'°. En la musica del perfodo cldsico,
en efecto, tenemos en general formas bien definidas, puestas en relacién una
con la otra segiin una estructura jerdrquica, ocupando cada una de ellas un
lugar mds o menos importante al interior de una obra que resulta fuertemente
organizada. Cada forma serfa pues lo mismo que un cédigo de un milien,
y los pasajes de una a otra verdaderas transcodificaciones. Podemos decir
entonces, segiin Deleuze y Guattari, que el artista del clasicismo crea los
milieux, “los separa, los armoniza, regula sus mezclas, pasa de uno a otro”;
afronta asf las fuerzas del caos, entendido como un ctimulo de materia bruta

8 Jdem. Udem.)

® Sobre la imposibilidad de trazar una divisién neta entre clasicismo y barroco

musicales, Deleuze y Guattari remiten al siguiente libro: Renaissance, maniérisme, baroque,
Actas du X1 stage de Tours, Vrin, Paris, 1972, primera parte, sobre las “périodisations”.

' G. Deleuze, F. Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 416. (Ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 342.)
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¢ informe, “a las que las formas deben imponerse para crear sustancias, los
Cédigos, para crear medios™"'. Asi pues, la misica del susodicho perfodo
estd hecha de contrapuntos entre temas y motivos, cada uno emitido por
un instrumento en particular y cerrado en si como un milien, que pueden
ponerse en comunicacién segin el rigido contrapunto o transcodificacién
tipica de los milieux. Proust lo ha descrito en el siguiente pasaje, citado al
respecto por Deleuze y Guattari:

Primero el piano solitario se lamentaba, como un péjaro
abandonado por su compafiera; el violin lo escuchd, le respondié
como desde un 4drbol vecino. Era como al comienzo del mundo,
como si solo existiesen ellos dos sobre la tierra, o mds bien en ese
mundo cerrado a todo lo demds, construido por la légica de un
creador y en el que nunca estarfan mds que ellos dos: esa sonata'.

" Como ya hemos dicho, el mundo es expresivo en su totalidad, “la modesta
azucena silvestre celebra la gloria de los cielos”, pero la expresividad deviene
constructiva solo con la segunda figura, que signa de ese modo el inicio del
arte o su suelo de ar# brur. Ya no solamente un ritmo codificado, sino un
ritmo devenido expresivo, que se vuelve él mismo el personaje agente en los
motivos territoriales o el paisaje en los contrapuntos entre territorios. Segiin
cada caso singular es posible determinar y estudiar en detalle los modos
con que emerge la fuerza expresiva, en un territorio o en un agenciamiento
tomado en consideracién.

También el territorio en todo caso es una defensa contra “las fuerzas del
caos que golpean a la puerta’, pero éstas viven sobre un plano perceptivo
diferente, méds mévil, adquieren muchos rostros, como el del vecino, el de
la futura pareja, el de la lluvia o el sol, y se sienten de modo mds intenso. El
territorio es una distancia critica, por cierto, ante todo en relacién a aquellos
que pertenecen a la misma especie; pero de inmediato esta distancia también es
un ritmo, que comunica infinidad de fuerzas amigas y hostiles en un verdadero
cuerpo a cuerpo. En el territorio, dicen Deleuze y Guattari, el ritornelo tiene
en efecto como correlato una tierra, nombre con el cual indican, precisamente,
este cuerpo a cuerpo de fuerzas: “El territorio reagrupa a todas las fuerzas de
los diferentes medios en un solo haz constituido por las fuerzas de la tierra

U Tbidem, p. 417. (Idem.)
12 M. Proust, Du coté de chez Swann, La Pléiade, 1, Parfs, 1955, p. 352. (ed. cast.:
Mil mesetas, op. cit., p. 343.)
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[...]. Las fuerzas del aire o del agua, el pdjaro y el pez, devienen asi fuerzas de
la tierra”"3. Pero si bien por una parte esta tierra concede la ilusién de poder
fundar una suerte de patria, ésta sin embargo resultard siempre inalcanzable
o por construir, siempre perdida y por venir, pues el terreno sobre el cual
deberia establecerse es esencialmente desterritorializante, pertenece a todos
los territorios y vuelve todo cierre entre interior y exterior solamente relativo
e incierto. La tierra permite pues la instauracién de un territorio que, sin
embargo, jamés estard fundado establemente, como testimonio del hecho
de que lo liso y lo estriado coexisten siempre al interior de un mixto. O
mejor, quizd la tierra podria ser definida precisamente como la figura que
toma este mixto al interior de un agenciamiento en general, que vale como
estriado o como liso segtin el punto de vista. Y los animales lo sienten en
un grado mdximo, jamds se conceden un momento de tregua, defienden su
zona continuamente, porque el territorio tiene confines inestables y debe
ser reconquistado a cada momento, para evitar en lo posible el riesgo de ser
violentado, o peot, de morir.

A esta segunda figura del ritornelo los dos filésofos franceses la vinculan
con la estética musical romdntica. Con ella, dicen, se hizo sentir un nuevo
grito: “jla tierra, el territorio y la Tierra! Con el romanticismo el artista
. abandona su ambicién de una universalidad de derecho, y su estatuto de
creador: se territorializa, entra en un agenciamiento territorial”'*. La finalidad
del artista romdntico, de este modo, ya no es crear los milieux, organizarlos
y ponerlos en comunicacién, como en un mundo perfectamente cerrado en
si, alejado de las fuerzas del caos, sino mds bien fundar un territorio, crear
una patria, adentrdndose en la tierra. El dogmatismo de los milienx, dicen los
dos fildsofos franceses, fue sustituido por el criticismo; més que afrontar las
fuerzas del caos, el artista romdantico debe afrontar la atraccién de una derra
sin fondo, y si vive el territorio, lo vive necesariamente como perdido, pues
la tierra, como decfamos, es esencialmente desterritorializante. Presa de la
descodificacién y de la desterritorializacién, como consecuencia, los misicos
romdanticos fueron empujados a crear cada vez més disonancias y a dar mds
importancia al intermezzo. Este dltimo ya no visto como un simple pasaje
funcional, sino mds bien como la parte mds expresiva de su obra, “puesto que
utilizaba todos los desfases entre la tierra y el territorio, se intercalaba entre
ellos, los ocupaba a su manera, ‘entre dos horas’, ‘mediodfa-medianoche”™".

¥ G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 395. (Ibidem, p. 327.)
Y Tbidem, p. 417. (Ibidem, p. 343.)
3 Ibidem, p. 417. (Ibidem, p. 344.)
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El romanticismo ha dado vida asf a dos importantes innovaciones, una forma
en continuo desarrollo y una materia en movimiento de variacién continua:

Ya no existian partes sustanciales que corresponden a formas,
medios que corresponden a cédigos, una materia cadtica que estaria
ordenada en las formas y por los cédigos. Las partes eran mds bien
como agenciamientos que se hacian y deshacfan en la superficie.
La forma devenia una gran forma en desarrollo continuo, reunién de
las fuerzas de la tierra que agrupaba en un haz todas las partes. La
materia ya no era un caos que habfa que someter y organizar, sino
la materia en movimiento de una variacién continua. [...] A través
de los agenciamientos, materia y forma entraban as{ en una nueva
relacién: la materia dejaba de ser una materia de contenido para
devenir materia de expresidn. La forma dejaba de ser un cédigo
que dominaba a las fuerzas del caos para devenir fuerza, conjunto
de las fuerzas de la tierra'®,

El romanticismo no ha ido més lejos que el clasicismo barroco, concluyen
Deleuze y Guattari, sino a otra parte, con medios y vectores diferentes.

Finalmenre, sobre el plano césmico constituido por los procesos de
desterritorializacién absoluta, el agenciamiento ya no afronta las fuerzas del
caos, ya no se adentra en las fuerzas de la tierra, sino que se abre sobre las
fuerzas del cosmos'’. Esto implica, como sefialdbamos, una relacién diferente
de la materia empleada con las fuerzas del plano de composicién, que son
en este caso “capturadas’ y vueltas sensibles de un modo més directo por
los materiales molecularizados. Ya no hay, en otras palabras, una lucha de
resistencia contra las fuerzas percibidas como hostiles, al igual que ya no se
busca un fundamento en la tierra. Fenémenos, éstos, que debemos atribuir a
los procesos de codificacidn, reterritorializacién o estratificacién que en efecto,
una vez emprendido un movimiento de desterritorializacién absoluta, son
reducidos al minimo. Esta materia molecularizada ya no estard sujeta a una
forma precisa, ni tampoco a una forma en variacién continua:

La relacién esencial ya no es materias-formas (o sustancias-
atriburos); ni tampoco es desarrollo continuo de la forma y
variacién continua de la materia. La relacidn se presenta aqui
como una relacién directa material-fuerzas {...] Ya no hay una

16 [dem. (Ibidem, p. 344.)
7 Ibidem, p. 422; (Ibidem, p. 346.)
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materia que encontrarfa en la forma su principio de inteligibilidad
correspondiente’®.

A esta tercera figura corresponde obviamente la estética musical, y no
solo, contempordnea. La referencia mds importante de Deleuze y Guattari
sobre este tema es seguramente Paul Klee. En uno de sus escritos sobre el
arte moderno, el pintor dice que el artista realiza un esfuerzo hecho de
pequefios empujes consecutivos, “para despegar de la tierra”. Pero al escalén
siguiente, “se eleva por encima de ella bajo la accién centrifuga de fuerzas
que triunfan sobre la gravedad". En otras palabras, continua Klee, se deja
la tierra para alcanzar el cosmos, y se sustituye un “andar terrestre” por una
“fuga césmica”™: “y finalmente si dejo estas fuerzas adversas del mundo
terrestre desplegarse bien lejos hasta la esfera del cosmos, sobrepaso asi la
aspiracién impetuosa del estilo patético por el otro gran romanticismo, el
romanticismo de fusién en el Gran Todo”*'. Permaneciendo dentro de los
limites de la tierra, agrega Klee, el artista se interesa por objetivos de tipo
cientifico, como ¢l microscopio, las moléculas, los cristales, los dtomos o las
particulas, pero no por conformidad cientifica, como comentan Deleuze y
Guattari, sino mds bien por el movimiento, solamente por el movimiento
_inmanente. En resumen, aquello que interesa, dice explicitamente Klee, es
la naturaleza naturante y no la naturaleza naturata: “Ante todo, el artista
no concede a las apariencias de la naturaleza la misma importancia que sus
detractores realistas. No se siente asi sometido a ella, las formas fijadas no
representan a sus ojos la esencia del proceso creador de la naturaleza. La
naturaleza naturante le interesa mds que la naruraleza naturada”.Y aunque
la palabra cosmos remite en lo inmediato a algo vago o lejano, indica aqui
una operacién concreta y precisa: “Todo esto parece una generalidad extrema,
y como hegeliano se hablarfa de un Espiritu absoluto. Sin embargo, es,
deberfa ser técnica, solo técnica®®. Operacién concreta y precisa, desplegada
no sobre vias preestablecidas, pues cada artista traza su diagonal o inventa sus
propios medios, que hacen posible la cristalizacién de las fuerzas del plano

8 Jdem. (Idem.)
1 PR Klee, Téoria del arte moderno, Cactus, Bs. As., 2007, p. 28. [N. de T]
%0 Sobre una estética de las fugas, Cfr. P. Godani, Estasi e divenire, Mimesis, Milano, 2001.
? P Klee, Teoria del arte moderno, op. cit., p. 28. [N. de T]
22 Ibidem, pp. 28-29. [N. de T]
% G. Deleuze, E Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 422. (ed. cast.: Mil mesetas,
op. cit., p. 346.)
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de composicién, ya no concebidas como hostiles al interior de una obra. Y
para hacer esto, tal como dicen Deleuze y Guattari, se tiene demasiado la
tendencia a reterritorializarse sobre el “nifo, el loco o el ruido”, dando la
impresién de que alcanza con alterar el orden preestablecido con procesos
puramente casuales, pero en cambio se requiere mucha sobriedad:

Sobriedad, sobriedad: esa es la condicién comin-para la
desterritorializacién de las materias, la molecularizacién del
material, la cosmizacién de las fuerzas. Quizd el nifio lo logre. Pero
esa sobriedad es la de un devenir-nifio, que no es necesariamente el

devenir def nifio, sino al contrario®.

Paul Klee, como sabemos, decia que el arte no debe reproducir o visible,
sino “hacer visible”; Deleuze y Guattari, retomando aquella eXpresién, no
hablan solamente de hacer visible sino, més en general, de volver sensible, de
dar a las fuerzas la posibilidad de ser de algin modo sentidas al interior de
una obra. Si esto no fuera posible, dicen, la idea de una fuga cdsmica serfa
tan solo una fantasfa incapaz de ampliar los “limites de la tierra”. Cuando
escribimos la palabra “vino” con tinta, dice Klee, esta tltima no tiene un rol
fundamental, sino que permite la fijacién durable de la idea de “vino™; y es
precisamente lo que ocurre con las obras de arte que, en lugar de ideas, fijan,
a través de un material finamente elaborado, algo muy mévil e informal,
justamente las fuerzas. Tal vez no visibles vueltas visibles, o tal vez no sonoras
vueltas sonoras.

El cosmos de la miisica contemporanea

El giro post-romdntico, dicen los dos filésofos franceses, consiste pues
precisamente en lo dicho recién: lo esencial ya no son las formas, la materia
ni los temas, sino las fuerzas, la densidad o las intensidades que constituyen
el plano de composicién. El problema ya no es el de un principio de orden
en el caos, como tampoco el de una “fundacién-fundamento” territorial,
sino el de volver consistente o de consolidar un material para que pueda asi
captar las fuerzas no sonoras, no visibles o no pensables. Por ejemplo, sel
problema de Messiaen en su obra Cronocromia, no era quizd el volver sonoros
una pluralidad de ritmos o de tiempos? ;No era el de “capturar” la duracién

(¥ Ibidem, p. 425. (Ibidem, p. 348.)
% P Klee, Teoria del arte moderno, op. cit., p. 58. [N. de T
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en una composicién “alternando los mds grandes y los mds pequenios, a fin
de sugerir la idea de las relaciones entre los tiempos infinitamente largos de
las estrellas y de las montanas, e infinitamente cortos de los insectos y de
los 4tomos: poder elemental, césmico, que [...] viene ante todo del trabajo
ritmico.”? Si se inspira en dieciocho cantos de pdjaros diferentes, en el
pasaje denominado Epode, no es para imitarlos sino para volver sonoros, en
una aparente falta de ritmo, los miles de ritmos superpuestos que se funden
en un gran ritmo y en bloques de duracién, y que su pasién por los pdjaros,
considerados con justicia como grande mdsicos, le hizo descubrir. Mientras la
misica de Messiacn permanezca como una pancarte que remice a lo que quizd
hayamos oido por la mafiana en un bosque, se comete el mismo error de quien
ve en los contrapuntos territoriales solo el resultado de comportamientos
innatos y adquiridos, y no, también, un paisaje melédico, auténomo y
liberado de todas las mecdnicas de vida de los animales. Y ciertamente no
hay nada malo, dicen Deleuze y Guattari, en oir al modo de Swann, el cual
habfa encontrado en la pequefa frase de Vinteuil la marca personal del
propio agenciamiento amoroso; todos de algtin modo tenemos necesidad
o al menos pasamos por este tipo de escucha. Se desprende entonces que
el oir no tiene, para los dos fildsofos franceses, un rol solamente pasivo. En
efecto, para realizar el movimiento se requiere al menos de dos términos, la
obra y el oyente, pues solo asi se pone en marcha una desterritorializacién
y se pueden sentir fuerzas no sensibles.

Podemos deducir de lo dicho aqui arriba una ulterior consecuencia general
sobre la recepcién misma de la musica, que explicarfa también la afirmacién
segtin la cual, a fin de cuenta, lo que la misica o el arte han hecho siempre, en
las diferentes épocas y no solo en la contemporanea, ha sido caprurar fuerzas.
También la musica en el clasicismo, a condicién de ser extremadamente
formal, como la del romanticismo, aunque en relacién a la bisqueda de un
fundamento, volvian sonoras las fuerzas no sonoras:

En cierto sentido; todo lo que atribuimos a una edad ya estaba
presente en la precedente [en efecto, como hemos dicho arriba, las
tres figuras del ritornelo deben ser pensadas como simultdneas]. Por
ejemplo las fuerzas: el problema siempre ha sido el de las fuerzas
[...]. Del mismo modo, desde siempre la pintura se ha propuesto

26

Gistle Brevet, en Historie de la musique, 11, Pléiade, Paris, 1963, “Musique
contemporaine en France”, p. 483.
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hacer visible, en lugar de reproducir lo visible, y la misica hacer
sonoro, en lugar de reproducir lo sonoro?.

Ademis, incluso desde un punto de vista formal, una “liberacién de
lo molecular” escurridiza de las formas, ya se la encuentra en materias de
contenido cldsico, donde acttia por desestratificacién, asi como en materias
de expresién romdnticas, donde opera por descodificacién. Podemos entonces
oir a Mozart nuevamente, con un oido distinto, como insintia furtivamente
la frase: “Redescubrir Mozart y que el “tema” ya era la variacién™.

;Qué diferencia podemos discernir entonces entre las musicas de
las diferentes épocas? Hagamos un ejemplo muy simple eligiendo casi
casualmente entre miles de casos posibles: ;por qué es extremadamente mds
facil, no solo acordarse sino también asociar al modo de Swann, el tema de
la Marcha turca® de Mozart o el de Para Elisa®® de Beethoven, y no una parte
de Cronocromia de Messiaen o de lonizacidn de Varése? Se dird que las obras
modernas tienden a excluir o a impedir, todo lo posible, el tipo de escucha
focalizado con Swann. La razén no estd para nada en la complejidad estructural
de las distintas obras, tampoco en la necesidad de ser un especialista para
poder comprender la musica del siglo veinte. No hay siquiera mucho por
comprender, sino por sentir. O al menos asi es para la misica césmica de
la que hablan Deleuze y Guattari. Pero si este tipo de escucha se ha vuelto
mds dificil y si en la mayor parte de los casos no se logra discernir una forma
segin nuestros métodos de reconocimiento habituales, se debe ante todo a
un cambio de las condiciones perceptivas. He aquf lo que distingue las tres
épocas, un umbral de percepcién diferente: “Se trata mds bien de umbrales
de percepcién, de umbrales de discernibilidad, que pertenecen a este o aquel
agenciamiento”®. Si luego, en el mundo humano, el plano perceptivo césmico
sale a la luz, con excepcién de algunos casos, recién alrededor del siglo veinte,
no significa en absoluto que no existiese antes de este periodo. Las langostas
de Yucatdn, en efecto, no han esperado ciertamente la contemporaneidad
para lanzarse en su desterritorializacién césmica. Los agenciamientos de los

¥ G. Deleuze, E Guattari, Mille plareaux, op. cit., p. 428. {ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit., pp. 349-350.)

% Ibidem, pp. 379-380. (Ibidem, 306.)

» Wolfgang Amadeus Mozart, Rondo alla turca, tercer movimiento de la Sonata para
piano nro. 11 (1783). [N. de T]

% Ludwig van Beethoven, Fiir Elise (1810). [N. de T]
3% Thidem, p. 428; (Ibidem, 350.)
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animales territoriales, siempre dieron vida a personajes ritmicos y han puesto
en variacién continua una forma, y no, como es obvio, recién a partir del
romanticismo. Las tres ﬁguras, en efecto, no son los términos de ninguna
evolucién, sino tres aspectos contempordneos de una sola cosa, es decir, como
sabemos, del ritornelo. Si son llamadas “épocas”, es solo porque son puestas
en relacién con la historia de los hombres, para asf facﬂltarle la comprensién -
con la ayuda de puntos de referencia.

La constitucién de un plano césmico en miisica, de todos modos, dicho
en palabras ya usadas para el trabajo de Messiaen, sale a la luz en el momento
en que desterritorializado el agenciamiento del sistema tonal occidental, y no
dejéndose reterritorializar por otros métodos alternativos, como por ejemplo el
serial, se ha descubierto que los sonidos pueden organizarse incluso sin utilizar
una metodologfa preestablecida, sin por ello dar vida a algo simplemente
informe o casual, sino mds bien informal®. En cuanto agenciamiento, el
sistema tonal occidental siempre ha sido afectado o atravesado por fuerzas
desterritorializantes. Por eso, dicen Deleuze y Guattari, mds que romper por
completo con el sistema tonal o encontrar métodos que lo reemplacen, lo
esencial entre el siglo XIX y el XX consiste en pasar a través de sus mallas
llevando su agitacién interna a consecuencias extremas.” Y es asf que hemos
llegado a la instauracién de un plano césmico musical, donde aquello que
puede ser definido como misica ya no estd en la distincién entre sonido
o rumor, pues contra el temperamento se desencadena un cromatismo
generalizado que compromete todas las componentes sonoras; y donde las
variaciones temporales o ritmicas ya no serdn consideradas desde el punto
de vista de los cambios de medida, pues el ritmo no es cadencia o repeticién
sino mds bien diferencia. El instrumento por excelencia de este agenciamiento
contemporéneo, dicen los dos filésofos, es seguramente el sintetizador, el
cual ha hecho posible, en primer lugar, un gigantesco ensanchamiento de
las alruras y de los timbres y, en segundo lugar, la posibilidad de trabajar
con los sonidos de un modo mds detallado y “molecular”. Es muy probable
que en nuestros dfas Deleuze y Guattari, ademds del sintetizador, también
habrian hablado de la computadora, la cual, sobre todo a partir de los afios

2 Cfr. P. Godani, Linformale-Arte y politica, Ets, Pisa, 2005.

3 G. Deleuze, F. Guattari, Mille plateaux, op. cit., p. 121. (ed. cast.: Mil mesetas, op.
cit., p. 99.) “la gran agitacién que afecta al sistema tonal, en un largo periodo de los siglos
XIX y XX, y que disuelve el temperamento, amplia el cromatismo, aunque conservando
un tonal relativo, reinventa nuevas modalidades, arrastra los modos mayor y menor a una
nueva alianza, y gana cada vez dominios de variacién continua para tal o tal otra variables”,

4




Del mundo al cosmos

noventa del siglo pasado, amplificé todavia mds las posibilidades de aquel
otro, e incluso ha hecho posible nuevos procedimientos de elaboracién del
sonido. Tonal, modal o atonal, cualquiera sea, son términos que han perdido
significado. Y si en la mdsica cédsmica de la época actual ya no hay formas
que supongan informar una materia bruta sonora, es porque, literalmente,
ya no hay necesidad. He aqui por qué las fuerzas del plano de composicién,
presentes desde siempre, son captadas de un modo mds directo: ellas estin
como “puestas en superficie” y, por lo tanto, ya no reflejadas en una forma que
refiere a un orden de la naturaleza, considerado eterno o divino, y tampoco a
valores terrestres como los sentimientos, la patria u otros. Esta es la verdadera
razén por la cual una escucha al modo de Swann, seguramente, es mds dificil
de realizar en relacién a las obras de los compositores de la época césmica. Lo
antes dicho es de extrema importancia, porque de otra forma se corre el riesgo
de entender la musica del cosmos segtin una supresién banal de las formas,
que permanecerfa al interior de una dialéctica formal-informe. Sin embargo,
la ausencia de formas presupone siempre una desterritorializacién preliminar
del agenciamiento musical, o el haber trazado una diagonal, pues solo asi el
material no ser indigente de una forma que lo estructure, sino portador en s
mismo de la posibilidad de consolidarse junto a elementos de los mds dispares.
También es cierto, ademds, que atin trabajando con un material en contacto
directo con las fuerzas, no se excluye que puedan aparecer aqui o alld formas
mds o menos nitidas, al interior de una obra. Es mds, a menudo estas tltimas
pueden servir al compositor como una especie de trampolin para saltar hacia
el cosmos, al igual que las langostas de Yucatdn, que antes de lanzarse en una
desterritorializacién absoluta, pasan de un agenciamiento territorial a uno
social. En suma, si en la misica cdsmica encontramos temas o motivos, estos
jamds son creados en funcién de una conformidad con el sistema arménico,
como tampoco resultan entrampados por la éptica del tema-variacién, sino
casi como producidos por la simultdnea reterritorializacién que acompafa
cada desterritorializacién.

Desde este punto de vista, como hacen notar Deleuze y Guattari, resulta
particularmente pertinente el andlisis que el compositor Jean Barraqué hace
de la obra de Debussy, en particular de Lz Mar*. Esta obra, dice Barraqué,
presenta dificultades notables en el plano analitico que hacen dificil una
explicacién. Para intentar una clarificacién, continda, debemos en efecto
abandonar los métodos habituales del andlisis cldsico, pues Debussy parece
haber “reinventado”, con la susodicha obra, la técnica musical. Pero no tanto

% Claude Debussy, Lz Mer (1903-1905). [N. de T']
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a nivel sintctico “donde sigue siendo después de todo bastante tradicional”,
sino mds bien “en la concepcién misma de la organizacién dialéctica y del
devenir sonoro. La musica deviene alli un mundo misterioso y secreto que
se inventa a sf mismo y a medida que lo hace se destruye”. En La Mar, en
otras palabras, no faltan temas y motivos ciclicos, pero con ella Debussy ha
concebido un procedimiento de desarrollo para el cual las nociones mismas
de exposicién y variacién pierden sentido, y permite a la obra hacerse sobre
s{ misma sin recurrir a un sistema preestablecido. Veamos brevemente las
caracterfsticas principales de los tres movimientos que componen esta obra.
En el primero, podemos notar ante todo cédmo los motivos son generados en
un juego de relaciones continuas, excluyendo la posibilidad de que uno de
ellos pueda servir de célula germinativa a los otros. Es una cadena sin fin, dice
Barraqué, a tal punto que podriamos comenzar el andlisis por el medio. En
segundo lugar, aparte del ltimo compés, no hay, hablando rigurosamente,
ninguna armonizacién, excluyendo asi desde el inicio la jdea misma de
intervalo entre sonidos: “hay alli, de una parte, una concepcién de la vertical y
dela horizontal (que se puede descubrir en numerosos lugares de la partitura)
extrafia a los principios de la tonalidad*. No por azar, Debussy formulaba
una diferencia entre “nota-tono” y “nota-sonido”, las primeras consideradas
como grados de una escala, las segundas utilizadas como sonoridad, fuera
de toda relacién.

El segundo movimiento presenta en cambio una “pulverizacién” sonora
que vuelve casi imposible asir ¢l tiempo musical:

La continuidad es sin cesar revalorizada, destruida, borrada y
retomada. Solo un andlisis profundo podria dar una idea de la fluidez
técnica, de la espontaneidad rigurosa de un andar tan necesariamente
improvisado —que nadie ha querido [como en el caso de Epode] ver
desarticulado®.

El tercer y dltimo movimiento, llamado Didlogo del viento y del mar*, es
quizd el mas importante. En él, dice Barraqué, ya no podemos ni siquiera
hablar de verdaderos temas sino solo de “fuerzas”, las del viento y las del mar:

% J. Barraqué, Debussy, Editions du Seuil, Parfs, 1962, p.182.
3% Ibidem, p. 186.

3 Ihidem, p. 190.

Dialogue du vent et de la mer. [N. de T}
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Aqui ya no hay temas constituidos y representativos con sus
contornos, ni ordenamiento jerdrquico —o andrquico— de los temas.
Solo dos fuerzas contrastantes oponen su especificidad; la primera,
cuya textura aparente evoluciona sin cesar, es un “movimiento”
cadtico de presién [...] la segunda determina las secciones
“melédicas” del movimiento. Cada una de esas dos fuerzas puede
acarrear una situacién paroxistica {...] esas dos fuerzas contrastadas,
intentando comunicar entre ellas, van a tomar pasillos de sentidos
reversibles. Y es tal vez en esos pasaje de una fuerza motriz a la otra
que Debussy debi6 imaginar una nueva ley de articulacién®.

De este modo, concluye Barraqué, Debussy ha sabido abrir, con una
voluntad liberada de la necesidad de formalizacién, un universo musical
mévil abriendo el abanico de cualquier posibilidad.

El pequerio y el gran ritornelo

Asi como para la musica existen dos tipos de escucha, uno como parcarte,
el otro por el cual la musica misma deviene personaje o paisaje y ya no
refleja algo exterior, también para el ritornelo, como ya hemos dicho en
otros términos, existen dos modos de ser pensado®. El primero, es llamado
por los dos filésofos pequefio ritornelo, y es entendido, por ¢jemplo, como
repeticién de un cédigo o fundamento de una territorialidad; el segundo,
llamado el gran ritornelo, como complicacién creativa y diferenciante de
los movimientos del plano de composicién y de estratificacién. Mientras el
ritornelo sea asociado con algo reconocible, dicen Deleuze y Guattari, no
serd captado por lo que es:

El ritornelo permanece en el estado de férmula que evoca un
personaje o un paisaje, en lugar de crear él mismo un personaje
ritmico, un paisaje melédico. Es como si el ritornelo tuviera dos
polos. Y esos dos polos no dependen exclusivamente de una cualidad
intrinseca, sino también de un estado de fuerza del que escucha:

¥ Ibidem, p. 193.

# Esto recuerda muy de cerca la concepcién deleuziana del eterno retorno de Nietzsche,
que contiene el concepto de ritornelo, como dice Zourabichvili, en calidad de “palabra-
valija”: “Recordemos la idea de Nietzsche: el eterno retorno como cantinela, como ritornelo,
pero que captura las fuerzas mudas e impensables del Cosmos™. G. Deleuze, E Guattari,
Mille plateaus, op. cit., p. 423. (ed. cast.: Mil mesetas, op. cit., p. 347.)
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asi, la frasecilla de la sonata de Vinteuil continda durante mucho
tiempo asociada al amor de Swann, al personaje de Odette y al
paisaje del bosque de Boulogne, hasta que gira sobre s{ misma, se
abre sobre si misma para revelar potencialidades hasta entonces
inusitadas, entrar en otras conexiones, hacer derivar el amor hacia
otros agenciamientos.!

El pequefio y el gran ritornelo, el territorio (o la casa) y el cosmos: “si la
naturaleza es como el arte, es porque conjuga de todas las maneras estos dos
elementos vivos: la casa y el Universo, lo Heimlichy lo Unheimlich, el territorio
y la desterritorializacién, los compuestos melédicos finitos y el gran plano de
composicién infinito, el pequefio y el gran ritornelo™?. Deberiamos aclarar
ahora por qué, si bien toda actividad artistica estd en contacto con el ritornelo
y crea sus propios territorios y sus propios cosmos, la musica sin embargo
mantiene con é| una relacién mds intima. O bien, dicho en otros términos,
por qué el sonido parece encarnar de un modo més directo que el resto de los
materiales, los complejos movimientos del ritornelo. Entonces: “;por qué el
ritornelo es eminentemente sonoro? ;De dénde viene ese privilegio del oido,
cuando ya los animales, los pdjaros, nos muestran tantos ritornelos gestuales,
posturales, cromdticos, visuales?”#.

No se trata, para Deleuze y Guattari, de atribuir una supremacia a la
miisica en base a criterios absolutos o a una jerarquia formal: “no creemos
en modo alguno en un sistema de las bellas artes, sino en problemas muy
diferentes que encuentran sus soluciones en artes heterogéneas. El Arte
nos parece un falso concepto, tinicamente nominal”*. Un modo en cierto
sentido m4s modesto, dicen, para valorar extrinsecamente las diversas
artes, serfa en cambio el de comparar sus potencias y sus coeficientes de
desterritorializacién. Desde este punto de vista, entonces, la misica parece
tener una fuerza desterritorializante mucho més grande e intensa que las
demds artes, que testimoniarfa su estrecha relacién con el ritornelo. Dicho
de otra forma parece que el sonido, desterritorializdndose, se afinara cada
vez mds para volverse perfectamente auténomo, mientras que por ejemplo el

“ Ibidem, p. 431. (Ibidem, p. 352.)

2 G. Deleuze, E Guattari, Qu'est-ce que la philosophie?, op. cit., p. 176. (ed. cast.:
;Qué es la filosofia? op. cit., p. 188.)

% G. Deleuze, E Guartari, Mille plateaux, op. cit., p. 429. (ed. cast.: Mil mesezas,
op. cit, p. 350.)

“ Ibidem, p. 369. (Ibidem, p. 299.)
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color se acerca o se “adhiere” mds ficilmente, no necesariamente a un objeto,
sino a la territorialidad. Es decir, cuando el color se desterritorializa, tiende a
disolverse y a dejarse guiar por otros elementos, como podemos verificar en
los casos de sinestesia, “que no se reducen a una simple correspondencia de
color-sonido, sino donde los sonidos tienen un rol-piloto o inducen colores
que se superponen a los colores que se ven, comunicdndoles un ritmo y un
movimiento propiamente sonoros . Esta potencialidad desterritorializante
de la musica podria explicar, dicen Deleuze y Guattari, la fascinacién
colectiva que ¢jerce desde siempre sobre los individuos: “No se mueve a
un pueblo con colores, las banderas nada pueden sin las trompetas”. Pero
todo esto que dicen los dos filésofos no carece de ambigiiedad: el sonido
nos invade, nos empuja, nos arrastra, nos atraviesa, ya sea para hacernos
caer en un agijero negro, ya sea para abrirnos a las puertas del cosmos.
Si bien posee la fuerza desterritorializante mds grande, no es menos cierto
que también pueda dar lugar a las reterritorializaciones més potentes, “mds
masivas, mds embrutecedoras, m4s redundantes. Extasis e hipnosis [...].
El ritornelo es sonoro por excelencia, pero desarrolla su fuerza tanto en
una cancioncilla pegadiza como en el motivo més puro o en la frasecilla de
Vinteuil. Pero, a veces, una cosa incluye la otra: cémo Beethoven deviene
una ‘sintonfa”¥. El caso de Beethoven es en efecto desde este punto de
vista muy interesante, porque si bien por una parte ha creado temas que
se imprimen rdpidamente en nuestra memoria con gran fuerza, por otra
parte ha sido precisamente a partir de él que el intermezzo o la variacién
adquirié cada vez mds importancia, deshaciendo asf las formas usuales y
dando inicio de algiin modo al romanticismo. Basta pensar en sus tltimas
sonatas para piano. )
Esa potencialidad del sonido, dicen Deleuze y Guattari, no se debe “a
valores significantes o de ‘comunicacién’ (que, por el contrario, la suponen),
ni a propiedades fisicas*, que en cambio darfan el privilegio a la luz. La
razén estd més bien en el hecho de que el sonido es atravesado por una linea
filogenética, o “filum maquinico”, que lo pone en contacto de un modo mds
directo con el ritornelo respecto a los otros materiales, y lo convierte en
“un miximo de desterritorializacién”. Dicho en otros términos, en aquello
que podemos definir como el “agenciamiento musical”, la musica serfa su -

S Ibidem, p. 429. (Ibidem, p. 351.)
6 Ibidem, p. 430. (Idem.)

7 [dem. (ldem.)

% Tbidem, p. 429. (Idem.)
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enunciado expresivo, mientras que el ritornelo, su bloque de contenido:
“Dirfamos que el ritornelo es el contenido propiamente musical, el bloque
de contenido propio de la musica”®. El ritornelo de ningtin modo es el
origen de la misica, pero ella “existe porque también el ritornelo existe,
pues la musica se apodera del ritornelo como contenido en una forma
de expresién, porque forma un bloque con él para llevarlo a otro sitio™.
Se podria redactar, dicen los dos fildsofos franceses, el catdlogo de la
utilizacién diagonal del ritornelo en la historia de la musica, todos los
juegos de infancia, los Kinderszenen, todos los cantos de péjaros. Pero el
catdlogo serfa intitil, contintan, puesto que harfa creer que el contenido
de la musica deberfa reencontrarse en los temas, en los sujetos o en los
motivos, cuando en realidad ella tiene como contenido propio solo el
ritornelo, en su mds completa abstraccién. Los contenidos del ritornelo
pueden ser los mds variados, la angustia, el miedo, la alegria, el amor,
el trabajo, el territorio, un milieu, los animales, la infancia, etc. Pero la
musica toma como bloque de contenido al ritornelo en su rafz, como
fuerza que atraviesa cualquier forma viviente: “el universo, el cosmos estd
hecho de ritornelos; el problema de la misica es el de una potencia de
desterritorializacién que atraviesa la Naturaleza, los animales, los elementos
y los desiertos, no menos que el hombre™'. Cuando la misica permanece
embridada por el pequefio ritornelo, es decir por el ritornelo como morada
o territorio, ella es territorial y no crea una diagonal expresiva, volviendo
mds simple su uso como pancarte que remite a otra cosa. Desde este punto
de vista, dicen los dos filésofos, el ritornelo puede ser visto como un
medio para impedir, para conjurar o anular la musica. Pero ella también
posee precisamente la fuerza de desterritorializacién del ritornelo mas que
cualquier otro arte, de poner en accién el lado desterritorializante del gran
ritornelo: “La musica somete al ritornelo a ese tratamiento tan especial de la
diagonal o de la transversal, lo arranca de su territorialidad. La musica es la
operacién activa, creadora, que consiste en desterritorializar el ricornelo™?2.
La misica es extremadamente territorializante como desterritorializante,
pero siendo este su segundo lado expresivo y creativo el que interesa a los
dos filésofos franceses, la finalidad de la musica parece focalizada para
ellos en “desterritorializar el ritornelo”. Del pequefio al grande, de los

0 JIbidem, p. 368. (Ibidem, p. 298.)
5 Idem. (Ibidem, p. 299.)

U Jbidem, p. 380. (Ibidem, p. 307.)
2 Ihidem, p. 369. (Ibidem, p. 299.)
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milieux o los territorios al plano césmico (desterritorializado o mas bien
desterritorializante): “Producir un ritornelo desterritorializado, como meta
final de la musica, lanzarlo al Cosmos, es mds importante que crear un

nuevo sistema. Abrir el agenciamiento a una fuerza césmica™.

53 Ibidem, p. 433. (Ibidem, p. 353.)
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Y si siempre volvemos a Proust, es porque, mds que nadie, hizo
que ambos elementos [la casa y el cosmos] casi fueran sucesivos, a
pesar de estar presentes uno dentro de otro; el plano de composicién
va separdndose poco a poco, para la vida, para la muerte, de los
compuestos de sensacién que va erigiendo en el transcurso del
tiempo perdido, hasta aparecer en s{ mismo con el tiempo recobrado,
habiéndose vuelto sensibles la fuerza o mejor dicho las fuerza del
tiempo puro...".

Hemos partido del andlisis de la nocién de Umuwelt, y de la exposicién de
un plano trascendental, la partitura de la naturaleza, que regula estrictamente
de forma contrapuntistica las relaciones entre los mundos animales. La
partitura de Uexkiill no es descartada por Deleuze y Guattari, sino que por
medio de sus mallas o rigidos cddigos, hemos identificado un fenémeno, la
descodificacién, que nos ha posibilitado comenzar a entrever un verdadero
plano de composicién del cual ella serfa solo un producto. De los milieux
hemos pasado asi al estudio de los fenémenos territoriales, producidos por

! G. Deleuze, E Guartari, Qust-ce que la philosophie?, op. cit., p. 179. (ed. cast.: ;Qué
es la filosofia?, op. cit., p. 191))
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una expresividad llamada constructiva, que da inicio al arte o bien constituye
su basc de art brut. En este dmbito muchas cosas han cambiado: un nuevo
umbral de percepcién, una diferente proximidad o relacién con el plano de
composicién, asi como nuevas funciones y sistemnas sefialéticos.

La idea de Uexkiill de sustituir las esencias o los arquetipos por melodias
como lineas de conducta de cada célula viviente es admirable, pero debfamos
ir mds alld, porque con el territorio aparecen fenémenos que presentan una
“movilidad” imposible de explicar permaneciendo anclados a una teorfa
musical de cardcrer tradicional. A las melodias hechas de notas las hemos
sustituido asi por los temas ritmicos, y a los contrapuntos que cruzan dos
sonidos en un lugar preciso por los paisajes melédicos que ponen en contacto
dos o mds ritmos mediante un “cuerpo a cuerpo” ya no localizable. En
otras palabras, de las fuerzas del caos alejadas de los c6digos hemos pasado
a considerar las de una tierra, sobre la cual las marcas territoriales buscan
establecer duraderamente una patria o un tugar familiar. Pero la tierra, hemos
dicho, concede solo la ilusién de un fundamento, pues esencialmente es
desterritorializante y puede anular, en cualquier momento, el cierre entre un
adentro y un afuera que se ha intentado establecer.

Una vez englobado el concepto de territorio al interior del de agenciamiento,
luego, hemos analizado los movimientos de desterritorializacién que afectan,
al menos en potencia, a todos los territorios. Estas “fuerzas reales de cambio”
tienen su semejante en la descodificacidn, pero presentan un grado de potencia
mayor y pueden dar vida, en los casos mds intensos, a la instauracién de
un plano cédsmico. Sobre estos Ultimos, al final, las fuerzas del plano de
composicién, ya no sentidas como hostiles, son abordadas de un modo mds
directo. Los planos césmicos, que podemos considerar como los muros mds
sutiles para evitar ser arrollados por el caos, son, segtin Deleuze y Guattari,
aquello que la muisica contempordnea, y més en general el arte o la filosoffa

" del siglo veinte, han sabido instaurar.

Hemos sefialado asi los diversos pasajes de una suerte de proceso de
complicacién en el mundo sensible, del doble movimiento en dos sentidos
opuestos del plano de composicién, comparable a la imagen que se presenta
a nuestros ojos “sobre los vidrios laterales de un tren en marcha”.

El operador de ese proceso, lo hemos dicho, es el ritornelo, que retine en
sf, en un tinico bloque, a aquellos que han sido los objetos de nuestro andlisis.
Partiendo de los milieux, pasando por los territorios, ampliando nuestro
horizonte con la nocién de agenciamiento y abriéndonos camino hacia los
planos césmicos con el andlisis de los procesos de desterritorializacién, hemos
estudiado a todo efecto las “componentes conceptuales” del ritornelo. El las
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contiene en efecto como multiplicidad cualitativa, no posee una forma o una
estructura, no es proposicional y ha sido inventado para volver pensable las
fuerzas que no lo son. Y todo su proceso se realiza en un horizonte espacio-
temporal entre liso y estriado; formal e informal; orgdnico e inorgénico.
Simultdneamente, luego, el ritornelo propiamente puede ser llamado el
contenido de un agenciamiento, y sufrir un proceso de desterritorializacién
sobre todo por medio de la musica, pero también de las demds actividades
creativas al interior de sus respectivos agenciamientos.

Todo lo que hemos analizado coexiste pues en una tGnica trabazén, pero
ha sido presentado en secuencia un poco como, segin Deleuze y Guattari,
Proust ha hecho en la Recherche:

Todo comienza por Casas, cada una de las cuales debe juntar sus
pedazos, y hacer sostener compuestos, Combray, la mansién de los
Guermantes, el salén de los Verdurin, y las casas se unen ellas mismas
segln interfaces, pero ya hay alli un Cosmos planetatio, visible
con el telescopio, que las arruina o las transforma, y las absorbe en
un infinito del color liso. Todo comienza con ritornelos, cada uno
de los cuales, como la pequefia frase de la sonata de Vinteuil, se
compone no solo de si mismo, sino con otras sensaciones variables,
la de una transetinte desconocida, la del rostro de Odette, la del
follaje del bosque de Boulogne, y todo termina al infinito en el gran
Ritornelo, la frase del septeto en perpetua metamorfosis, el canto de
los universos, ¢l mundo de antes o de después del hombre?.

2 [dem. (Idem.)
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SIMONE BORGHI

LA CASA
J £ COSMOS

Aligual que en un conjuro 0 en un mantra, en los que se buscan las palabras justas, en su
justo orden (;0 sera un orden de sonidos?):

un nino en la oscuridad, presa del miedo, se tranquiliza canrurreando.
Camina, camina y se para de acuerdo con su cancion. Perdido, se
cobija como puede o se orienta a duras penas con su cancioncilla (...)
salta del caos a un principio de orden en el caos, pero también corre
constantemente el riesgo de desintegrarse.

El ritornelo les posibilita a los seres vivientes asumir puntos de referencia que los orienten en el
caos de la vida y constituir asi una dimension que los haga sentirse “en casa’, pero también es
aquello que “los fuerza” a salir de sus esquemas habituales (de sus casas) para crear otros nuevos,
eincluso, a veces, para lanzarse hacia “el cosmos”: el muro de defensa mds sutil contra el caos.

Pero lejos de serialar la simple repeticion de una melodia, el ritornelo se presenta como una
verdadera y prolifica “tearfa del devenir”:

el universo, el cosmos estd hecho de ritornelos; el problema de la miisica es
el de una potencia de desterritorializacion que atraviesa la Naturaleza,
los animales, los elementos y los desiertos, no menos que el hombre.

La casa y el cosmos es un original estudio sobre la filosofia de Deleuze y Guattari y el lugar que
ocupa la masica en su pensamiento. En la primera parte del libro, la musica y la accion del
ritornelo son localizadas en la naturaleza, conjugando filosofia y mdsica con las teorias sobre
Jos animales de Konrad Lorenz y en particular de Jacob von Uexkdll. En la segunda parte, con
la ayuda de dos grandes compositores contemporaneos, Olivier Messiaen y Pierre Boulez,
Simone Borghi vuelve la atencion sobre las nociones fundamentales que nos permitiran
comprender |a definicion de musica dada por Deleuze y Guattari como actividad que consiste en
desterritorializar el ritornelo.

Simone Borghi (1977 - Lucca, Italia) se laured en filosofia estética contemporanea en la Universita di Pisa con una
tesis sobre Deleuze y Guattari, Desde hace tiempo se interesa por la milsica electro-acistica y ha producido varios
conciertos en Viena, donde también ha organizado eventos de “filosofia en completa oscuridad”. Actualmente vive
y trabaja en Bruselas.
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