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Nota minima

St en la perspectiva deleuziana la filosofia es el arte de crear conceplos, lo que las artes
ofrecierona Deleuze fite, por un lado, una manera de escapar al estatuto representativo,
logocéntrico y antropocéntrico de la tradicion occidental del pensamiento y, por otro
lado, el coraje de la experimentacién. Este coraje se revela a través de los devenires,
recogidos de laliteratura, del cine, de la muisica, del teatro, de las artes visuales: devenir-
mujer, devenir-animal, devenir-imperceptible, cuya dimension siempre es politica. El
nexo entre pensamienio lecrico, expresividad artistica y funcién polilica ofrecio la
posibilidad de que UArtes se volviera promotora de un proceso transdisciplinar de
Jormacion, debate einvestigacion acercade laobra de Gilles Deleuze como herramienta
conceptual dirigido a artistas, estudiantes, docentes y ciudadanos en general. En este
sentido, los textos conlenidos en este libro representan la etapa de un proceso heuristico
colectivo, cuyo deseo es impulsar el florecimiento de nuevas investigaciones dedicadas
alarelacion intima entre pensamiento critico y creacién artistica.

Con Deleuze, la pregunta «équé es el arle?» se transforma en «équé hace
el arte, y que le hace a la filosofia?». Antes que nada, el arte piensa. No piensa con
conceptos como la filosofia ni con funciones como la ciencia, sin embargo, siempre se
trata de pensamiento, asi como en la filosofia y la ciencia siempre se trata de creacion:
el arte piensa por afectosy perceplos al articular materialesy sensaciones. En sequndo
lugar; el arte resiste: el arle esresislenciay resistir es crear. Esto tiene que ser entendido
ontoldgica y politicamente. Asi, la obra artistica es monumento y arma, fabulacién
Y critica, todo esto sin solucién de continuidad. Ontoldgicamente el arte conserva
sensaciones, afectos y perceplos, mientras que, politicamente, el arte resiste a los
poderes dominantes, pero esla resistencia solo se la puede entender como creacion.
Creacién para alcanzar el movimiento puro. En este sentido, el arte, o las artes, nos
hacen ver nada mds y nada menos que el movimiento, conservado en la piedra, en el
lienzo, en la cinta de una pelicula o en la propia escritura.

El tema del movimiento y de los procesos creadores, en el cine, en el teatro Y
en la literatura, es el objelo principal de la primera seccion del presente libro, con las
intervenciones de César Portilla acerca del «proceso» y del «control» en la obra de
Williams Burroughs, de Emilia Marra y de sus reflexiones tedricas acerca de Musil
virtualmente leido por Deleuze, de Sara Baranzoni y el proceso de minoracién en
el teatro de Carmelo Bene, de Cristina Morales sobre la valencia tedrica, politica y
artistica de la formula deleuziana «n-I», 0 sea de la dimension creadora del devenir:

Los devenires estdn hechos de movimientos e intensidades, que nos llevan hacia
nuevastemporalidades, como ladelos cristales de tiempo. Intensidady cristal, Jjuntocon
el concepto de pliegue, serdn los temas principales de la sequnda seccién del volumen,
Se trata de una seccién que articula los temas del primer grupo de textos, tanto desde el
plan de la estética cinematogrdfica en la obra de Jan Svankmajer con Diana Medina,
como del pensamiento estético tedrico de Bergson, trabajado por medio de la obra
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oz Maria del Pilar Gavilanes, desde el cine de

literaria de Juan Rulfo, por Olga Lop e &
y munortarias,

Jabulacion de Pedro Cosla, y describiendo sus implicaciones polilicas
lleva al lector a la tercera y ullima seccion.

La tercera seccion, que se nutre de los andlisis hermendulicos, artisticos
y estilisticos desarrollados en las secciones previas, manifiesta la (ntencion de
territorializar al pensamiento de Deleuze, es decir de ponerlo en relacion con un
territorio. Al hacer esto, hemos sequido una de las indicaciones mds poderosas de
&Qué es la filosofia?: Pensar se hace en larelacion entre la Tierray el territorio. A esta
perspecliva general, pensamos que era preciso afiadir una expresién mds particular,
que exprese la importancia de situar al pensamiento en lugares estratégicos para
su experimentacion y su reinvencion. En Nietzsche v la filosofia, al criticar la
universalidad de la verdad para todo liempo y fodo lugar, Deleuze afirma que
«los lugares del pensamiento son las zonas tropicales, frecuentadas por el hombre
tropical». Con estas consideraciones como guia, que nos proporcionan lambién
la imagen de un Deleuze tropical como su devenir inacabado y problemdtico, se
decidié mostrar el polencial heuristico y estratégico del devenir menor dentro de una
condicion geopolitica determinada, la de Latinoamérica, en el inlersticio enlre las
experimentaciones arlisticas y los procesos politicos. Con esle espirilu, el texto de
Ana Gabriela Rivadeneira dedicado a la obra de Beclelt como cjemplo singular de
literatura menor, puede funcionar como fomentador tedrico de los articulos sigutentes:
Angel Emilio Hidalgo escribe acerca de la poesta de Iernando Nieto Cadena como
literatura menor; Iubidn Mosquera describe el ethos barroco, rizomdtico, y la
antropofagia politica de Glauber Rocha; Paolo Vignola intenta cruzar el conceplo de
geofilosofia con las perspectivas estélicas y polilicas de la condicion equinoccial.

En fin, de alguna manera fiel a la orientacion interdisciplinaria dibujada en
éQué es la filosofia?, el libro acoge un texto de frontera, entre ciencia, filosofia y arte:
Ensamblajes granulares, firmado por el fisico Leonardo Reyes, junto con Olga Lopez.
Setrata de un lexto literalmente fuera de metdfora, en la medida en que, al tratarel tema
de los ensamblajes en fisica de los materiales granulares, se presenta él mismo, mds
como un ensamblaje que como un simple didlogo entre las tres disciplinas creadoras.
Cabe sefialar que esle texto quicre cumplir con una consideracion metodologica
que abarca la tendencia comin a lodas las inlervenciones del libro. Deleuze era un
hombre muy reservado, bastante aislado de los demds, con poco interés de mostrarse
en publico - y loda la teoria del devenir, tiene una misién: la misién de desaparecer; de
devenir imperceplible. Pues, fiemos intentado hacer desaparecer el hombre filosofo
Deleuze, denlro delas arles, utilizando seuddnimos artisticos, que serian los personajes
conceptuales del libro: Beckelt, Bolivar Echeverria, Fernando Nielo Cadena, los
decoloniales, Burroughs, Carmelo Bene, Musil, Svankmayer, Juan Rulfo, Pedro Cosla,
hasta llegar al grano de arena.

Paolo Vignola



Prélogo

Las artes de Gilles Deleuze

. Procesos artisticos,
creaciones Y experimentaciones

Patricio Landaeta Mardones
Valparaiso, marzo de 2018

Einlos ultimos quince afios es posible apreciar en distintos rincones del planetauna
proliferacion de los estudios del trabajo de Gilles Deleuze y del esfuerzo conjunto
con su entraiable amigo y colaborador, el psicoanalista Félix Guattari. Encontra-
mos, pues, diseminado su legado por los cinco continentes en lugares como Japén,
Taiwan, Filipinas, Singapur, India, Sudafrica, Australia, Estados Unidos, México,
Brasil, Pert, Argentina, Uruguay, Ecuador, Chile y, por supuesto, en distintos pai-
ses de Europa como Turquiay Portugal. El motivo de este florecimiento pareciera
fundarse no tanto en un interés repentino o desesperado por ahondar en el legado
de los ultimos estertores de la filosofia europea del siglo XX (donde Martin Hei-
degger, los miembros de la Escuela de Francfort, Foucault y otros como Walter
Benjamin parecieran marcar la pauta). Tampoco larazon pareciera cifrarse en una
apertura reciente de las escuelas de filosofia a las ideas y conceptos de Deleuze y
Guattari, una vez que estos han sido depurados de toda su impronta contestataria
y antiacadémica. No existe nada semejante a un interés museografico o escoldstico
(salvo casos puntuales que no vale la pena enumerar) detras del auge de comenta-
rios, libros individuales, libros colectivos y grupos de trabajo en torno a la filosofia
de los autores del Anti-Edipo. Al contrario, como intentaré exponer brevemente, la
situacion resulta bastante distinta cuando confrontamos esta filosofia que se nos
presenta como un vitalismo eny para el arte, ciencia y filosofia.

Lejos de constituirse la filosofia y la ensefianza universitaria de csta dis-
ciplina como los campos de interés predominantes, la vitalidad y actualidad del
pensamiento de Deleuze y Guattari ofrece sus mejores frutos allende sus limites.
Si hay algo medianamente claro hoy en dia es que el legado de Deleuze y Guattari
no radica en el hecho de convulsionar la institucion o la ensefianza de la filosofia,
como hubiese podido esperarse. La historia monumental, los grandes nombres, y la
transmision de conceptos abstractos descarnados siguen marcando lapautade laen-
sefianza universitaria (sin contar con la connivencia cada vez mayor de universidad y
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mercado). Lejos de esto, como era la tonica desde sus primeros pasos, la inﬂuel}cia
de las ideas de Deleuze y Guattari se advierte cada vez con mayor fuerza en dm-
bitos no filoséficos, en esferas del conocimiento y de la crca‘ci(’m - €omo la' educa-
ci6n, el arte yla reflexion estética: estudios de cine, pldstica, literatura, arquitectura
_ que se apropian de distintos pasajes de su obra sin ser (o pretender ser) fieles a
ingtin original.

e (I?]lslinfen(’)meno se explica en razon del (perturbador) lugar que ocupa
Deleuze en el marco de la historia de la filosofia en el siglo XX, criticada por este
mismo al erigirse como un tribunal o un inventario estéri?, carenFc de p?tcnlcia,
incapaz de crear nada nuevo (e igualmente incapaz de dejar morir la~s for_mu]as
obsoletas). Esta critica a la tradicion mayor y dominante se acompafia, sin em-
bargo, de un replanteamiento del ejercicio de pensar: pensar no es un acto de la
voluntad, no se piensa voluntariamente, sino a partir de un afuera, de un signo
que nos violenta. Lo cierto para Deleuze es que somos forzados a pensar aquello
para lo cual fodavia no tenemos palabras. Esta definicion, que conlleva asumir
una cierta impotencia connatural al ejercicio de pensar, va de la mano con el
trazado de un nuevo mapa, de nuevas coordenadas para acceder y hacer historia
de la filosofia, pensada contra la idea de un catalogo de autoridades y conceptos.
Asi es como se promueve una apertura del pensamiento filosofico a perspectivas
y problemas que parecen extrafios o al menos poco ortodoxos a los ojos de una
academia marcada por el predominio de las ideas de verdad del saber, de objeti-
vidad del conocimiento y de conciencia, ete.

Por ello, no parece una exageracion ni una contradiccion plantear que
mientras el pensamiento de Gilles Deleuze desquicia la tradicion filosofica (y
aun cuando en csta misma tradicién permanezca intacta una cierta esterilidad
historicista) se ofrezca para otras disciplinas como una cantera de riqueza inago-
table. Para comprender la diseminacién de la filosofia de Deleuze y Guattari en
distintas practicas y esfuerzos tedricos, resulta til repetir unay otra vez la ex-
hortacién lanzada por Deleuze a pensar (y evidentemente a crear) desde la pura
inmanencia contra toda forma de sujecién, fundamentalmente porque dicha re-
peticion nos ayudari a poner de manifiesto un malestar que el filésofo instalay
busca contestar mediante la propiaredefinicion del cjercicio de hacer filosofia: la
filosofia es un acto, una creacién de conceptos, donde se pone en juego labuisque-
da de una nueva atmésfera para la vida. Esa afirmacion o declaracién de princi-
pios traza una linea entre arte y filosofia, linea que las une en una lucha a muerte:
arte y filosofia se ensamblan en una experimentacion vitalista que se concibe
€omo arma para la critica del presente, contra la dominacién y servidumbre que
nstala, bL,IS(fandO romper la asfixia que parece expandirse por doquier, echando
mano a distintas formas de pensar y crear, como queda claro con EIl Anti-Edipo

yM.zl Mesetas, que luchan por derrocar formas de trascendencia soterradas que
Impiden gestar ofra relacign con el mundo.
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Este pensamiento icénico de finales del siglo XX, que responde a su mo-
mento de crisis a partir de un ensamble de materiales fraguados en un cuerpo a
cuerpo con el arte, la ciencia y la filosofia en su devenir menor; v que llega hasta no-
sotros por canales disciplinas y practicas inusitadas, resulta hoy un aliado sin pa-
rangon al desear confrontar de manera critica y clinica nuestro espacio y tiempo
latinoamericano, en una época en que la desterritorializacién capitalista pareciera
arrebatarnos la posibilidad de decir indio, mestizo, madre tierray barroco fuera del
registro edulcorado de la posmodernidad y los estudios culturales. Con esa convic-
cion nace, por ejemplo, la Red de Estudios Latinoamericanos Deleuze y Guattari,
agrupacion que retne investigadores de disciplinas diversas buscando articular
grupos de investigacion en arte, filosofia y politica, provenientes de México, Co-
lombia, Ecuador, Brasil, Perti, Brasil Argentinay Chile. Asimismo, la heterogenei-
dad asociadaala obray alarecepcion del trabajo de Deleuze y Guattari, en discur-
sos y practicas que hacen suya la exhortacién a pensar contra el presente a favor de
un nuevo porvenir, encuentra un lugar destacado en el aporte que lleva a cabo la
Universidad de las Artes, en primer lugar facilitando la discusién transdisciplinaria
entre los miembros de su cuerpo académicoy luego dando piealaaparicion de este
trabajo colectivo que tengo el grato honor de presentar.

Este libro colectivo es fruto de un esfuerzo tedrico y practico, en la medida
enque lo ético, estéticoy politico se despliegan al unisono en esta critica de nuestro
presente a partir de la matriz que ofrece la filosoffa de Deleuze y Guattari. En esa
medida los textos aqui reunidos més que analizar (o representar escolarmente)
la filosofia de Deleuze y Guattari, nos permiten llevar adelante una critica que es
al mismo tiempo clinica de nuestro tiempo, desde los materiales que nos brindan
arte y filosofia. En la primera seccidn, Proceso y movimiento, César Portilla en El
proceso de creacion de William Burroughs. Del testimonio al delirio. Del cuerpo a la
obrade arte, de la obra de arte a la idea elabora de manera novedosa la relectura de
una tematica central en la filosofia de Deleuze y Guattari, me refiero a la recons-
truccion de la nocion de proceso asociado a distintas formas de creacién y expe-
rimentacion artistica, tomando el modelo clinico que ofrece la obra de William
Burroughs. Esta nocién vendria a clarificar por qué paralos autores del Anti-Edipo
resulta tan importante analizar desde una perspectiva filoséfica estados limites
como la psicosis y la esquizofrenia, confinadas a menudo al silencio de la enfer-
medad mental al ser reducidas a un antilogos. Si la idea de proceso, manifiesto en
la psicosis, puede postularse como una clave de béveda de la filosofia de Deleuze y
Guattari es porque en gran medida dichanocion permite reconstruir conceptos tan
importantes como “linea de fuga”, “devenir”, “maquina deseante” “agenciamiento”
y “control”, y toda una constelacion de conceptos en que se excluye todo finalis-
mo, apriorismo, y transcendentalismo (y en esamedida todo método formal), para
ponerse en su lugar la experimentacion y apertura de nuevas vias de creacion en
filosofia y, por supuesto, en arte. Emilia Marra, por su parte, en “Y si yo fuera Moos-
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brugger?”: La prucba de lo l'ndcl(.’rmin‘ad() l?l'”ﬂ”“di:";'{ cl" ” tl'il;'cvf.tl‘l'crlc:iz‘l obligady
del vitalismo Deleuziano, £ hombre st (III‘I[)U/(f.‘: de )0 ?L.l ‘l ];115;[ que se coneety
estrechamente con la reflexion cl'cclugdu p().r Lcszn: l.m.“]I.ld: ‘]j '.1 ’)r(‘)‘ ({c Musil g
imprescindible para comprender la referenciaa la Vl(l‘d, (f }}"m 'auon. V‘ldil Y esceri-
tura”, en un vitalismo que ¢s coextensivo al zu't? y la fl!()b() ‘l:l, ufmo 1‘n‘.slrumcntos
que no revelan unavida impersonal, sinser gcncncu. La ])‘I'L{-,U“El quese planteg of

atributos (que es también el protagonist,

, . £ it 1bre sin
escrito es de qué manera el hon i .,
] acceder alavision o fabulacion de yp,

de lanovelainacabadade Musil) nos permite

sersin atributos (o de lapura inmnncncm): . _
Intentar pensar un “teatro deleuziano”, un teatro menor, a partir de upg

novedosa exploracion del vinculo que une C;lﬂﬂClO l}}cnc y G.i“(.ES Deleuze, cong.-
aranzoni en Sustraccion, movimienlo, encuentrog,
Elementos para un teatro del porvenir. Se trata, ])UCS,. deun ingefltc CSﬁlCF?O, si se
considera que Deleuze manifiesta en no pocas 0casiones uha cler ta apatia hacia
artes eseénicas como el teatro (¥ la pera, sin ir mas lejos). ]L.S’t(} hecho, no obstan-
te, es transformado por Barazoni en condicion para la creacion de un c{esvfo dela
filosofia deleuziana, que acaba por suministrar importantes insumos teoricos para
una nueva lectura del teatro contempornco en general y de la obra de Carmelo
Bene en particular. En efecto, el texto de Baranzoni pone en claro que el teatro -y
la reflexian sobre el teatro- puede servirse de las ideas y conceptos de una filosofia
del movimiento como la que ofrece Deleuze. Igualmente su trabajo pone de ma-
nifiesto que el teatro puede encarnar un devenir minoritario como otras artes, y
no solo las predilectas del propio Deleuze (literatura, cine y pintura). Mas aiin, el
desafio consiste precisamente en pensar mds alld de Deleuze, produciendo una
nueva semejanza, nuevas formas de creacion, nuevas formas de resistencia y criti-
ca contra el dominio de larepresentacion en el arte. Finalmente, Cristina Morales,
en El n-1como disposilivo de la investigacion y la creacion rizomaticas o sobre cémo
se hace unx artista, sc lanza a un combate, un combate que no puede conducirse a
la deleuziana sin contribuir a gestar una nueva realidad. Este combate consiste en
denunciar la naturalizacion de la relacion de dominacion inscrita en la metafisica
occidental. Como sefiala Morales, se trata de proponer un artefacto conceptual
que pueda ser insertado en los intersticios de la disposicion molar o metafisica del
mundo para acceder a una nueva matriz creativa y, por este camino, a una nueva
relacién con el mundo. Esto se hace necesario porque la ontologia de la tradicion se
nos presenta hasta hoy como una ordenacién del mundo que aspira a ser universal
ynecesaria, convirtiendo la instauracion de un orden cualquiera en determinacion
objetiva inscrita en la naturaleza de las cosas. La propuesta en el texto estard en
-Ofrecer un contradispositivo que busca abrir posibilidades compositivas en nuevas
nvestigaciones de corte existencial.
Delcuze]L sr;]riljgi?jg(cl:iz‘zsc;;(:‘r:ll]lzs)ns idadﬂ-)& elpliegue’)i e.l cristal .lOS copegivs e
0s parajes en el andlisis de artistas y obras que

tituye la propuesta de Sara B
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parecen rompen desde dentro con los limites que les impone su aparato. Porello,
en una reflexion cruzada, se puede advertir que el cine se lee desde la literatu-
ray la literatura desde el cine. De este modo, Diana Medina penetra en la obra
del cineasta de animacion Jan Svunkmajcr en Mirar con las manos, tocar con los
ojos. Ritmos vilales de las sensaciones en la obra de Jan Svankmajer, para mostrar
de qué manera el trabajo cinematogrifico del artista nacido en Praga produce
una imagen hdptica, vale decir, una imagen “téctil”, caracterizada por despertar
una cierta anarquia en nuestros sentidos, y romper, con ello, con la anestesiada
actitud del observador burgués frente a la obra de arte. En esta linea, los concep-
tos deleuzianos permiten comprender el ritmo vital de las sensaciones donde se
pone en juego lo haptico en la obra de Svankmajcr. Lo que emerge en el trabajo
del polifacético artista checo, como advierte Medina, es una obra creada a partir
de una miriada de influencias, desde Kafka al surrealismo, en que se ha conjura-
do el predominio de la vista en el régimen sensorial, pervirtiendo el orden visual
y llevando asi por nuevos derroteros la critica que en su momento el surrealismo
lanzd al arte de la tradicion.

Una escritura topoldgica sin centro, como la de Juan Rulfo, es analizada
desde los conceptos deleuzianos por Olga del Pilar Lopez en La imagen-cristal de
Pedro Pdramo. Entre muchos elementos, lo interesante es que, como en el caso
anterior, el trabajo del escritor mexicano es abordado estableciendo un cruce de
nociones puestas en juego en filosofia para distintas formas artisticas, dando lugar
auna saludable contaminacion de regimenes de signos diferentes. Ello, sin embar-
¢€o, no constituye una mera arbitrariedad, sino que responde a la necesidad de pen-
sar una literatura que se conecta con multiples modos de hacer arte. En efecto, la
heterogeneidad de materiales conceptuales escogidos por Lopez es el corolario de
confrontar una experimentacion literaria inquietante como la de Juan Rulfo, capaz
de conjugar en un mismo texto la mirada del fotégrafo, el cineasta y el escritor. Fi-
nalmente, el trabajo del cineasta portugués Pedro Costa, reconocido por retratarla
marginalidad lisboeta renunciando luego de su primer trabajo al aparataje de la in-
dustria cinematografica, es leido por Maria del Pilar Gavilanes en Las potencias de
lo falso en el cine de Pedro Costa desde los conceptos de fabulacion y potencia delo
falso. Segtin se nos muestra, el estudio del trabajo del cineasta es de suma relevan-
cia por haber cambiado las coordenadas de hacer cine (no sélo por el uso del video,
sino sobre todo considerando que las historias se claboran y se ponen en escena de
manera colectiva a partir de hechos ficticios y reales, dando también pie a errores
en el montaje y a incoherencias en la narracién) y por el modo de pensar y retratar
los efectos actuales del colonialismo y la precariedad de las barriadas metropoli-
tanas de Lisboa, instaldndose el artista en aquellos barrios como uno mas de sus
habitantes por largas temporadas. Asi, pues, a través de los conceptos de la filosofia
de Deleuze, el cine de Costa se nos revela encarnando un devenir menor que es
alimentado por un agenciamiento colectivo de enunciacion que busca fabular, dar
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lugar a un pueblo que falta, precisamente contribuyendo a gestar los materia]og
para dar voz asu propia potencia. _
i1 |a tercer scecion, Devenir menor, se presentan una serie de €nsayos que
indagan en la impronta politico-vitalista de la literatura y del pensamiento filosg.-
fico. En esa linea, Gabricla Rivadeneira se sumerge €n la obra de Samuel Becke-
tt en Deshacerse de venenos: el devenir menor en la obra de Samuel Bec/fetl. Para
la autora, la biografia y la obra de Beckett resultan claramente aproximables g |4
idea de literatura menor. Efectivamente en Beckett relucen las ‘fres caracteristicag
de la literatura menor: la desterritorializacion de la lengua, C! lnr.ne.diato politico
y ¢l agenciamiento colectivo de enunciacion. Beckett dcstcrrlto'rlahza .el francés,
lo vuelve extranjero con respecto a si mismo, lo saca de sus caminos trillados, es-
tableciendo una distancia insalvable entre su literatura y la lengua oficial y domi-
nante. Luego, los problemas triviales que ponen en obra sus personajes opacos se
conectan inmediatamente con el medio social, un medio social marcado por Ja
desolacién de la Segunda Guerra Mundial. Asi, se advierte que Beckett apuesta
por una enunciacion colectiva intentando gestar otra consciencia y otra sensibi-
lidad mediante el abandono de toda maestria y genialidad artistica. Esto quedara
reflejado, como muestra Rivadeneira en la reivindicacion de la impotencia y la ig-
norancia como ejes del proceso de creacion. Por su parte, Fabidn Dario Mosquera
examina en perspectiva laobra de Glauber Rocha en Ethos barroco: del laberinto al
rizoma. Modernidad, mestizaje y revolucion en Glauber Rocha. La lectura de Boli-
var Echevarria, concretamente la afirmacion para la modernidad latinoamericana
de un ethos barroco con caracteristicas de rizoma, permite al autor convocar una
multiplicidad de voces y registros que buscan hacer hablar las tacticas politicas (o
la micropolitica) que introduce con absoluta novedad el cine de Glauber Rocha en
el panorama militante y politizado del arte de mediados de los afios setentas. Como
muestra Mosquera, el cineasta brasileio rechazar4 toda subordinacion del cine a
lapolitica, como es patente en el cine de guerrilla que le es contemporzneo. Al con-
trario, desde Trilogia de la tierra, este mostrara que el cine por sus propios medios,
creando un nuevo lenguaje, deviene politico para denunciar toda forma de sumi-
sion no sin antes desviar las formas de creacion vigentes en el cine, convirtiéndole
enun creador inclasificable.

Muyenlalineade lapropuestade Mosquera, Angel Emilio Hidalgo aborda
laobra Fernando Nieto Cadena desde I filosofia de Deleuze y Guattari en Fernan-
do Nieto Cadena: ¢Una “literatura menor” para el canon de la poesia ecuatoriana?
Para esto, en un sugestivo montaje, acude a la critica del canon de la critica literaria
d.e’la DO.esia ccuatoriana que plantea Ernesto Carrién para denunciar la margina-
.c10n y aislamiento de escritores cuya identidad no se ajusta al patrén que intenta
lr‘n[();)r}e’r el canon nacional. El ensayo de este tiltimo, que pone de manifiesto una
3 :u:lel(iir; (':Srl:ll;tlerrranvea que horada el canon desde dentro, -hace r.izoma con la ide'f_l

amenor que sacando la lengua de los caminos trillados de la tradi
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cion hace “delirar” el lenguaje, no sin despertar en el escritor una tercera persona,
unimpersonal, que se abre a visiones y sensaciones de un pueblo por venir. in ese
marco se presenta la obra de Fernando Nieto, quien se destaca en su época por en-
arnar un devenir minoritario no solamente como poeta, sino como activo agitador
cullural gracias ala creacion del grupo Sicoseo.

Finalmente, Paolo Vignola nos propone una critica radical al Antropoceno,
que designala erisis ecoldgica, social, epistémicay politica contemporanea, a partir
de unasingular apropiacion de lanocién de geofilosofia que supeditala creacionde
conceptos ala relacion de tierra y territorio. En Geofilosofia sin sombras. El grado
cero de un pueblo por venir, se trata de pensar en el plano de una ecologiaampliada,
que involucra lo individual, lo colectivo y nuestra propia relacion con el medio, el
modo en que un encuentro y montaje de la nocién de geofilosofia con el devenir
menor de laliteraturay otras formas de arte permiten prefigurar un pueblo porve-
nir. Como afirma enfaticamente el autor, este pueblo porvenir, esta fabulacién del
pucblo que falta, solo podrd ser fruto de una enunciacion colectiva que para hacer
frente al Antropoceno habra de emerger a partir de una nueva relacion de la tierra
y territorio al modo como lo plantean hoy distintas formas de arte menor-.

Enlaultima seccion, titulada ensamblaje, 1a filosofia de Deleuze y Guattari
serd leida en escorzo. De gran notoriedad a lo largo de toda su carrera es el papel
atribuido a la ciencia y la matemética por Deleuze y Guattari. En ese tenor es que
Leonardo Reyes y Olga Lopez, en un texto polifénico, que desplaza la matriz del
especialista, ponen en juego undiscurso que zigzaguea entre ciencia, arte y filosofia
para repensar los sistemas complejos a la luz del vitalismo de Deleuze y Guattari
y viceversa, mostrando que la complejidad constituye una puerta de entrada pri-
vilegiada para comprender de otro modo el ensamble de conceptos como rizoma,
multiplicidad y devenir en los autores de Mil Mesetas.

Debo agregar para finalizar esta presentacion que este ensamble de textos
dispares no pretende ni agotar el estudio de las fuentes, ni los problemas aborda-
dos por Deleuze en relacion con el arte. Tampoco, como se verd, pretende llegar al
publico para transcender como un trabajo de especialistas. Al contrario, este ejer-
cicio de experimentacion conceptual que trabaja con los materiales que ofrecen
los agenciamientos artisticos, junto con reiterar la originalidad del aporte Deleuze
(y Guattari) a la critica de nuestro tiempo a través del arte, desplaza en multiples
ocasiones la matriz “original”, abierta por definicién a todo uso y desvio, para ofre-
cer el necesario espacio de intervenciony creacion alacomunidad de lectores, y asi
prolongar el legado de una filosofia siempre en devenir.

Patricio Landaeta Mardones
Valparaiso, marzo de 2018
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El proceso de creacion
de William Burroughs

Del testimonio al delirio. Del cuerpo a la obra
de arte, de (3 obra de arte a la idea

César Portilla
Universidad Central del Ecuador

Comencemos explicando el titulo del presente ensayo, es decir, como el nom-
bre de Gilles Deleuze, y sobre todo su filosofia, son aqui convocados. En primer
lugar, pensamos que la nocion deleuziana de proceso se ajusta adecuadamente
a las maneras de escribir de William Burrroughs. A cada libro del escritor nor-
teamericano corresponde un proceso creativo diferente, de modo que, Del Tes-
timonio al Delirio da cuenta de la evolucion en sus procesos creativos. Inten-
taré explicarlo a través del analisis breve de una parte de la obra de Burroughs
que va desde su primera novela Junky', hasta el descubrimiento de la técnica
del cut up y la escritura de su texto Last Words®.

Despudés, hemos tomado prestado una lectura que hace Deleuze de la
obra de Leopold von Sacher Masoch? para aplicarla a la obra de William Bu-
rroughs. Ahi, Deleuze habla de una idea ascendente que va Del cuerpo a la obra
de arte, de la obra de arte a la idea, y que creemos corresponde perfectamente a
la evolucion de una idea, la de control, en la obra de Burroughs.

Finalmente, esta ‘ideaascendente’ que acabo de mencionar nos permite
examinar un procedimiento, que no solo es de Deleuze, sino de la filosofia en
general: se trata de la elaboracion de conceptos a partir de lo que se nos muestra
en el arte. De cierta manera, y en la obra de Burroughs es evidente, la literatura
es utilizada como informante, como un soplon al servicio de la filosofia. En
este sentido, Deleuze dice que el inicio para elaborar la nocion de sociedades
de control, y que €l lo adjudica a Michel Foucault, empieza en las ficciones de
Burroughs. Estos puntos constituyen nuestra manera de utilizar las ideas del

1 William Burroughs, Junky (New York : Ace Books, 1953). Versién en espafiol: Yonqui, traducido
por Martin Lendinez (Barcelona: Editorial Bruguera, 1980), version disponible en www.Katarsis-
webzine.blogspot.com

2 Willism Burroughs, Texto escrito dentro de una carta dirigida a Allen Ginsberg, el 21 de junio de
1960, Ginsberg Collection, Rare Books And Manuscript Library, Columbia University, New York.

3 Gilles Deleuze, Présentation de Sacher-Masoch (Paris, Editions de Minuit, 2007), p.21.
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S amientas conceptuales para un andlisis de 1a gy
fildsofo francés como herramientas conceptt I ¢ de la obyg
de Burroughs.

Proceso

En una de sus clases en la Universidad de Paris S*, en 1980, .GiuCS_DClcu'/,e ha
bladelo que él eree quecs atn importante desu l.ll)l‘O, Kl /‘hzlzedzpo*', escrito cop
Félix Guattari ocho afios antes. AllL, Deleuze dL“fll]C la enfermedad mental, vsu
expresion la psicosis, como un proceso ¥y al enfermo mental €oMo una victimg
del proceso. Deleuze construye, en st libro y en sus clases, precisamente eg;
so. Esto no significa que la palabra o el concepto no existia a-
leuze le da una nueva definicién. De alguna manera, dirfamos
1 el sentido que, como ¢l mismo argumenta, los filso-

nocion de proce
tes, sino que De
que crea un concepto, ¢
fos crean conceptos.

Deleuze dice que al lado de la corriente personologica -que ve la enfer-
medad mental en términos de degradacion, de descomposicion del yo, de 1a
unidad de la persona en relacion a la realidad- y al lado de la corriente estruc-
turalista -que interpreta la psicosis en virtud del arribo de acontecimientos, de
fenémenos esenciales en una estructura, que afirma que la locura es un acon-
tecimiento ligado a la distribucion, a las posiciones, a las situaciones y a las re-
laciones dentro de una estructura-, ¢l privilegia la enfermedad mental y su ex-
presion, la psicosis, como un proceso. Deleuze dice: «El proceso es el recorrido
de un flujo [...] la imagen es muy simple, como un riachuelo que cava su lecho,
es decir que el trayecto no preexiste al viaje [...J. El proceso es un movimien-
to de viaje cuyo trayecto no preexiste, es decir que ¢l traza su propio trayecto.
De cierta manera esto se llama linea de fuga. El proceso es el trazado de lineas
de fuga. Ahora bien, las lineas de fuga no preexisten a su propio trayecto». Las
lineas de fuga, segtin Deleuze, son rupturas verdaderas, abren un trayecto de-
finido a otros trayectos. Las lineas de fuga trazan nuevas posibilidades, no son
determinadas de antemano, no marcan un futuro, sino un devenir. El proceso
finalmente ¢s la emision de flujos.

Dentro de este contexto, Deleuze dice también que el delirio, que es un
proceso, es inmediatamente inversion de un campo histérico social. Se delira
la historia y la sociedad. Si tomamos un delirio, es alguien que a través de un
campo histérico y social, traza sus lineas: «el delirio es esta especie de inversion
por el deseo del campo histérico y socialy».s

4 Véase : http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=68
S Gilles Deleuze et Félix Guattari, LAnti- (Edipe. Capitalisme et schizophrénie, Paris, Minull, 1972,

ElAnti Edipo. Capitalismo y esquizofrenia, traduccion de Francisco Monge, Barcelona, Ediciones
Paidos, 1985. B

6 Deleuzey Guattari, LAnt- Edipe...
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Podemos asi encontrar en el trabajo de Burroughs procesos en el sen-
tido de Deleuze: la manera de escribir de Burroughs cambia de libro en libro,
existe unasuerte de proceso en marcha, de al go que no esta fijo, que no esta de-
terminado. Podemos también ver que muchos de sus textos son reutilizados en
difcrentes obras, en distintos contextos y con diferentes propositos. Es como
si los textos continuasen construyéndose, en un proceso de cambio constan-
te. Encontramos también que sus textos son delirios invertidos en un campo
historico mundial. Burroughs da a sus escritos, nuevas posibilidades de vida.
Un caso especifico es el texto Last Words (Ultimas Palabras). Este texto fue
escrito inicialmente en una carta personal dirigida a su amigo y agente literario
Allen Ginsberg. Fue publicado luego en la revista literaria /- loating Bear. Pos-
teriormente fue publicado en la novela epistolar Cartas del Yagé. Una segunda
version, mas extensa y con nuevos elementos, aparece en el primer capitulo
de la novela Nova Express. Otra version, esta vez sonora, aparece en el vinilo
Nothing Here Now But The Recordings (Nada mds que las grabaciones). Esta
version es mas extensa y con mas clementos. Asi, vemos que este texto sigue
su camino, nuevas lineas de fuga aparecen y contintia nuevos trayectos con la
transformacion de cada version.

Esta es la primera version:

ESCUCHEN MIS ULTIMAS PALABRAS TODOS LOS MUNDOS.
ESCUCHEN TODOS USTEDES JUNTOS, SINDICATOS Y GO-
BIERNOS DE LA TIERRA. Y USTEDES PODERES DEL PODER
DETRAS QUE SUCIOS TRATOS CONSUMADOS EN QUE LA-
VATORIO PARA APODERARSE DE LO QUE NO ES DE USTE-
DES. PARA VENDER LA TIERRA BAJO LOS PIES DE LOS NO
NACIDOS. ESCUCHEN. LO QUE TENGO QUE DECIR ES PARA
TODOS LOS HOMBRES EN TODAS PARTES. REPITO PARA TO-
DOS. NADIE ESTA EXCLUIDO. GRATIS PARA TODOS LOS QUE
PAGAN. GRATIS PARA TODOS LOS QUE NO PAGAN.

¢QUE ES LO QUE LES HA ASUSTADO A USTEDES TODOS HA-
CIENDO QUE ENTREN EN EL TIEMPO? (QUE ES LO QUE
LES HA ASUSTADO A TODOS HACIENDO QUE ENTREN EN
SUS CUERPOS? ¢DENTRO DE LA MIERDA PARA SIEMPRE?
(QUIEREN PERMANECER ALLI PARA SIEMPRE? ENTONCES
ESCUCHEN LAS ULTIMAS PALABRAS O QUEDENSE EN LA
MIERDA PARA SIEMPRE. éQUE LES HA ASUSTADO HACIEN-
DO QUE ENTREN EN EL TIEMPO? éEN EL CUERPO? ¢EN LA
MIERDA? LES DIRE. LA PALABRA. SU PALABRA. AL PRIN-
CIPIO FUE LA PALABRA. ASUSTO A USTEDES TODOS Y LES
HIZO ENTRAR EN LA MIERDA PARA SIEMPRE. SALGAN PARA
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SIEMPRE. SALGAN DE LA PALABRA TIEMPO PARA SIEN Ry,
SALGAN DE LA PALABRA CUERPO PARA SIEMPRE. SALGAx
DE LA PALABRA MIERDA PARA SIEMPRE. TODOS FUERA Dy,
TIEMPO Y AL ESPACIO. PARA STEMPRE. NO HAY NADA Quy;
TEMER NO HAY NADA EN EL ESPACIO. ESO ES TODO oD
TODO HASSAN SABBAH.
NO LAY NINGUNA PALABRA QUE TEMER. NO HAY NINGy.
NA PALABRA. ESO ES TODO TODO TODO HASSAN SABBAY,
N SU LUGAR YO ANULO TODAS SUS PALABRAS PARA SIEM-
PRE Y LAS PALABRAS DE HASSAN SABBAI YO TAMBIEN A5
ANULO. SOBRE TODOS SUS CIELOS MIREN LA ESCRITURA
SILENCIOSA DE BRION GYSIN HASSAN SABBAH. LA ESCRI-
TURA DEL ESPACIO. LA ESCRITURA DEL SILENCIO,

VEAN VEAN VEAN
AMIGOS MUCHACHOS A TRAVES DE TODOS SUS CIELOS
VEA LA ESCRITURA SILENCIOSA DE BRION GYSIN HASSAN
SABBAH. LA ESCRITURA DE SILENCIO LA ESCRITURA DE
ESPACIO. ESO ES TODO TODO TODO HASSAN SABBAH.

VEA VEA VEA?

Del Testimonio al Delirio

A cada obra de Burroughs le corresponde una manera diferente de crear. Se
opera asf un cambio gradual en la manera de abordar la creacion que se trans-
forma de libro en libro. Hay una suerte de evolucion del proceso creativo del
escritor que se manifiesta en la forma o ¢l modo de expresién de cada obra, y
que trataremos de explicar.

La cronologia de publicaciones de las obras de Burroughs no corres-
ponde necesariamente a la cronologia de sus obras escritas. Ademas, una mis-
ma obra cambia a menudo en las diferentes publicaciones. Asi, la obra no estd
jamas terminada y esta en constante (re) construccion.

Burroughs escribe a principios de los aios 1950 su primera novela,
Junky (Yonqui en la version en espaiiol), esta es publicada en 1953. Después
escribe entre 1951y 1953 -lo que al principio fue la continuacion de Yonqui-, el
libro Queer, (Marica, en la version en espaiiol), publicada en 1985. Entre 1953

y 1957 escribe Naked Lunch, (5] almuerzo desnudo, en espaiiol) que se publica
finalmente en 1959,

7 William Bf.lr_roughs, The Yage Letters, (San Francisco : City Lights Books, 1963). Edicion en
ceptellano :William Burroughs, Cartas de Yags, traducido por Carlos Boccardo, (Argentina: Ediciones
Signos, 1971), version disponible en http:/miputumayo.com.co/wp-content/uploads/201!

Cantas-del-yage.pdf, p. 61y 62.
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César Portilla, El proceso de creacién de William Burroughs

Los dos primeros libros Junky y Queer se basan en acontecimientos de
suvida. Sin embargo, hay diferencias en la manera de contar y de componer los
escritos. Suvida es el principal material de estas dos obras, pero, aunque Junky
sea abordado desde un punto de vista subjetivo, las situaciones y las anéedotas
que son ahi relatadas sirven para hacer un informe o un reporte que quiere ser
antropoldgico o socioldgico: se trata del testimonio de Lee, el alter ego de Bu-
rroughs, que consume y ocasionalmente vende drogas. En Queer, en cambio, el
relato gira alrededor de una obsesién amorosa y las tentativas del personaje,
llamado también Lee, por conquistar un joven muchacho. Junky estd escrito
en primera persona, cuenta una forma de vida, las drogas disponibles en las
farmacias v en el mercado negro, sus sucedaneos, los sintomas de la adiccion
a los opidceos, un vocabulario ligado, todo un sistema simbélico. Las situacio-
nes narradas pasan en Nueva York, en Nueva Orleans y México. Se desarrollan
en los lugares de pasaje, de espera: estaciones de metro, consultorios médicos,
farmacias, hospitales, comisariatos de policia, prisiones. Para subrayar el as-
pecto de testimonio y para evitar futuros problemas de censura de esta novela,
los editores afadieron al titulo de la primera publicacién, Junkie, un subtitulo:
Confesiones de un adicto a las drogas no redimido.

Queer es una novela inspirada también por datos autobiograficos, pero
esta vez Burroughs cambia la narracion a la tercera persona como un gesto de
distanciamiento. En el proceso de creacion de Queer, el escritor apela a las vie-
jas tradiciones del storytelling, inventa historias similares a las que se cuentan
oralmente. Comienza asi con la creacién de sus célebre routines (nimeros en
espafiol): relatos improvisados, la mayor parte comicos y delirantes a la mane-
ra de un showman de stand-up comedy: monologos “que le eran como dictados
por un invisible agente”. En este libro, Burroughs abandona el aspecto socio-
logico para contar situaciones que pasan en una de sus relaciones homosexua-
les. Estos relatos tienen un destinatario especifico, le sirven de herramientas
de seduccién. Burroughs mismo sefala la diferencia entre las dos novelas de
manera retrospectiva en su introduccion de la publicacién de Queer en 1985:
«habia escrito Junky, y el motivo erarelativamente simple: relatar de lamanera
mas exacta y sencilla posible, mi experiencia como adicto».® Se trata de una
escritura que pretende tener un valor de documento. En cambio en Queer, que
cuenta una experiencia sentimental traumatica, Burroughs trata de curarse
utilizando la escritura como terapia. Hace, ademas, el paralelo entre la escritu-
ray los organismos vivos atacados por un virus. Burroughs dice que la escritura
puede funcionar como vacuna preventiva: «En cuanto se escribe algo, ese algo
pierde el poder de la sorpresa, asi como un virus pierde su ventaja cuando un

8 William Burroughs, Queer, (New York : Viking Press, 1985). Edicion en espaiol : William
Burroughs, Marica, traduccion por Mariano Casas, (Epublibre, Editor digital Polifeno 7), p.S.
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virus debilitado ha creado anticuerpos alertados. De manel il que relatandg mi
) ¢ o . S Q V(Y rNQ \.()’- 2 T n
experiencia, logré cierta inmunidad ante otras aventuras peligrosas del migy,,,

) v Y a, Y s

tipo» . La escrituras o

del amor v, ademas, le servira como medio de g - L LS
: trigico que pasa entre la escritura de estas dos novelag, gy,

ootin Burroughs desdramatiza las pasiones contry ¢ Virug

N fuga. Existe un acontecimieng,

extremadamente . Sp—— it

rroughs dice que Queer «estd motivado y formado por un acontecimiento que

N neiona, que de hecho se elude cuidadosamente: la muerte accidep-
oy

nuncase me _ ;
Joan, en septiembre de 1951» . Burroughg ter-

tal por un disparo de mi mujer, . - rrot
mina confesando que: «Todo me lleva a la atroz conclusion que jamds haly,
< e .

sido eseritor sin la muerte de Joan, y a comprcndc(r [‘;‘S[Z‘ qué Dllllt().ese acon-
tecimiento ha motivado v formulado mi escri tura».” hnl'()nCCS: laescritura Je ha
servido para soportar la tragedia que marco cl 1.‘CSt() de sus dias. Esta trageqiy
hizo de ¢l un escritor, el tipo de escritor que devino.

En El Almuerzo Desnudo, el escritor contintia cada vez mds con syg
nimeros, de tal forma que el libro esta constituido como una serie de vifietas
conectadas de manera vaga. Relatos cortos que cuentan el uso de drogas, sj-
tuaciones delirantes, visiones de pesadillas que cambian continuamente de es-
pacio v de tiempo. Es muy dificil hablar de una intriga de la novela. El mismg
personaje, Lee, se convierte en el agente Lee. Sin embargo, no es posible identi-
ficar un solo narrador y un personaje principal. Otros personajes que aparecen
se van a repetir en otros libros como el Dr Benway, Joselito, Hassan, etc. y pa-
recen tener la misma importancia que Lee. En la introduccion de £I Almuerzo
Desnudo, Burroughs dice que este puede ser leido en cualquicr orden. No hay
un comienzo, un medio y un fin fijos como en las novelas tradicionales, Estos
pueden ser intercambiados.

Veamos ahora un ejemplo de c6mo varios de sus textos, en este €aso,
producto de la experiencia con la droga alucinégena del ayahuasca o yagé, son
invertidos de un campo histdrico mundial, tal como lo dice Deleuze cuando de-
fine al delirio.

La habitacion toma el aspecto de una casa de putas del Cercano Oriente
—paredes azules y limpara de borlas roja...- siento que me convierto en una
negra, el color oscuro va invadiendo silenciosamente mi carne... Convulsio-
nes de lujuria... Mis piernas adquieren una forma bien torneada, una cali-
dad como polinésica... Todo se agita, cobra una vida furtiva, temblorosa...
Lahabitacién es el Cercano Oriente Jo negro, Polinesia, algin sitio familiar
quenolocalizo... Bl yagé es un viaje espacio-temporal... La habitacion pare-
ce temblar, vibrar, entrar en movimiento... 1a sangre y sustancia de muchas
razas negras : negros polinesios, mongoles de la montafia, némada del de-

_
9 Burroughs, Marica, 12,
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sierto, poliglotas del Cercano Oriente, indios, razas todavia no concebidas
ni nacidas pasan a través del cuerpo ... Migraciones, viajes increibles a tra-
vés de desiertos y selvas y montaiias (éxtasis y muerte en valles cerrados de
las montaiias en los que las plantas nacen del sexo, inmensos crusticeos se
incuban en el interior y rompen el cascarén del cuerpo) cruzando el Pacifi-
co en Piragua hasta la isla de Pascua...'0

El mismo afio de la publicacién de esta novela Burroughs descubre el
cut-up y cambia nuevamente su manera de crear. Asf es como describe Burrou-
ghs este método en una carta a Ginsberg:

Toma la copia adjunta de esta carta. Corta el papel a lo largo de las lineas.
Vuélvela a armar colocando la seccién uno junto a la seccion tres y la sec-
cion dos junto ala cuatro. Léela entonces en voz alta y oirds Mi Voz. éLa voz
de quién? Escucha. Cortay vuélvela a armar en cualquier combinacién. Lee
en alta voz. Yo no puedo elegir sino oir. No pienses sobre ello. No teorices.

insaya. Haz lo mismo con tus poemas. Con cualquier poema cualquier pro-
sa. Ensayalo.!

La evolucidn del proceso creativo de Burroughs esta ligado al creciente
abandono de la prosa deseriptiva y a laruptura de la intriga de la novela. La for-
ma cambia asi de libro en libro. Podemos resumir este trayecto bajo las formas
siguientes: Junky=testimonio-novela, Queer=novela-ntimeros, £l Almuerzo
Desnudo=nameros.

Una idea ascendente.
Del cuerpo a la obra de arte, de la obra de arte a la idea.

Desde el comienzo de su obra, Burroughs habla de las drosas de una manera
fe)
que va mas alla de la experiencia. En la introduccién de Junky, escribe:

La droga es una ecuacion celular que ensefa al usuario hechos de validez
general. Yo he aprendido muchisimo gracias al uso de la droga: he visto la
vida medida por cuentagotas de solucién de morfina. He experimentado
la agonizante privacion de la enfermedad de la droga, y el placer del alivio
cuando las células sedientas de droga beben de la aguja. Quiza todo placer
sea alivio.

10 William Burroughs, The Naked Lunch, (Paris : Olympia Press, 1959). Edicién en castellano :
William Burroughs, El almuerzo desnudo, traduccion por Martin Lendinez, (Barcelona : Editorial
Anagrama, Barcelona, 2011), 115.

1 William Burroughs, The Yage Letters, B1.
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Yo he aprendido el estoicismo celular que la droga enseiia al que la ygg, He
visto una celda llena de yonquis enfermos, silenciosos ¢ inmoviles, e aislady
miseria. Ellos conocian la inutilidad de quejarse o moverse. Ellos sabian que
basicamente nadie puede ayudar a otro. No existe clave, no hay secreto quee]
otro tenga y que pueda comunicar. He aprendido la ecuacion de la droga, 1.4
droga no es, como el alcohol o layerba, un medio paraincrementar el disfiyge
de la vida. La droga no es un estimulante. Es un modo de vivir."2

La droga a la que sc reficre Burroughs es el opio y sus derivados. Ve ey,
oste modo de vida un modelo econémico que puede aplicarse fuera del mundy
de la adiccion. La droga, dice ¢l, es un modelo de operacion general del mong-
polio. Burroughs establece asi una parte de su aprendizaje en su experiencia de
toxicémano. Este aprendizaje comienza dentro de una cconomia de su cuerpo
enfermo v va a terminar en una vision del mundo. La ecuacion celular de la cug
habla Burroughs es su cuerpo v su tiempo ala merced de una necesidad. Suvidg
depende del acceso alasubstancia de la cual el drogadicto es dependiente. «Un
vonqui funciona con ticmpo de droga. Cuando se corta el suministro de droga,
el reloj se retrasa y se para. Lo tnico que puede hacer es esperar que comience
el tiempo ajeno a la droga. Un yonqui enfermo no tiene posibilidad de esca-
par del tiempo exterior, no tiene ningun sitio donde ir. Lo tinico que le queda
es esperar» . Esta necesidad propia de la experiencia de vida del adicto puede,
segin Burroughs, ser aplicada fuera del mundo de la droga. Sin embargo, debe-
mos afadir que actualmente hay un exceso del uso del concepto de adiccion. Se
habla de adiceion al shopping, a los tatuajes, al deporte, al Internet, etcétera. Si
bien el modelo de la adiccion puede servir para establecer tipos de comporta-
mientos, esos casos estan lejos de los riesgos de los que habla Burroughs.

Como lo seiala Serge Grunberg, «La droga es un conjunto conceptual de
extraordinaria rigueza. Es a la vez una mercancia que sigue las leyes de un do-
ble mercado (el mercado farmacéutico y el mercado “subterrdneo”), un objeto
de placer v de consumo, un veneno frecuentemente mortal, una pasion, una en-
fermedad, ete».” La droga entonces sirve en la obra de Burroughs en diferentes
niveles: a nivel econdmico, a nivel subjetivo y experimental, a nivel médicoya ni-
vel de su produccion literaria. Burroughs construye su idea de control, que tiene
una connotacion eminentemente politica, apoyiandose sobre la experiencia con
las drogas. Durante la produccion de su obra, Burroughs hace un trayecto ascen-
dente que parte de su cuerpo dependiente, pasa por la puesta en ficcién dentro
de su obra de arte literario y llega a la idea de control. Burroughs construye st
idea de control sobre la base de pinchazos, de recetas médicas, de esperas €n

12 William Burroughs, Yonqui, 8-9.
13 Serge Grunl;erg, A la recherche d'un corps. Langage et silence dans laeuvre de Williom 2
Burroughs, (Paris : Seuil, 1979), 30. La traduccion es nuestra.
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consultorios médicos, de su experiencia de reclusion dentro de una celda de pri-
sion llena de yonquis enfermos, silenciosos e inmaviles en su miseria individual.
Burroughs pone sus experiencias en ficciones literarias que se transforman poco
a poco en una idea mas elaborada de control y que después es independiente de
toda ficcion. De hecho, podemos sustraer esta idea que viene de su obsesién por
escapar a las fuerzas de posesion, a todo control.

ara comprender este trayecto ascendente debemos tener presente el
proceso creativo que habiamos sefialado anteriormente, es decir el proceso
que va del testimonio, pasa por los delirios de los nimeros y termina con el
uso del cut-up. En efecto, todo comienza por su cuerpo, por su condicion de
toxicdmano. Burroughs sabe perfectamente como la droga opera en su orga-
nismo. Un conocimiento que no es solamente intelectual, sino mas bien fisi-
co, corporal. La necesidad del adicto es total, mas fuerte que él mismo, que lo
deja sin defensa. Esta condicion es puesta en ficcion en sus novelas que cuen-
tan su experiencia. Burroughs construye ahi una idea: la de control que es la
base de su trilogia de novelas Nova."* Las novelas de esta trilogia son escritas
con la téenica del cut-up, método que a su vez es un ensayo por escapar al
control de una sola forma de pensar y de crear, en ¢l sentido que este método
introduce el azar como elemento de creacion e interrumpe las asociaciones
preestablecidas. A partir de alli, esta idea de control puede ser independiente
tanto de su experiencia como de su obra, ella puede ser sustraida de su con-
texto literario para funcionar fuera del espacio del arte. Deleuze lo demues-
tra en su conferencia éQué es la creacion ?* y en su texto Post-scriptum sur
les sociétés de controle.

Deleuze habla de sociedades de control para hacer la diferencia con las
sociedades disciplinarias, estudiadas por Michel Foucault. Delcuze dice que
las sociedades de control estdn reemplazando las sociedades disciplinarias.
«Control es el nombre que Burroughs propone para designar al nuevo mons-
truo y que Foucault reconoce como nuestro proximo futuro» . En las socieda-
des disciplinarias todos los medios de encierro —prision, hospital, fabrica, es-
cuela, familia- estdn en crisis, los individuos pasan de un medio a otro, y cada
vez comienzan desde cero: «Mientras que las formas de control son variacio-
nes inseparables, forman un sistema geométrico variable» . Hay que anotar
que Burroughs no habla de sociedades de control, es Deleuze quien elabora
esta nocién de sociedad. Sin embargo, podemos ver algunos pasajes en la obra
de Burroughs que muestran por qué el filésofo hace referencia al escritor. Por
cjemplo, en la idea de controlar a través de las drogas, las medicinas y las leyes.
Los tres son elementos o formas de control que trabajan juntos en un sistema

14 William Burroughs, Trilogia Nova : The Soft Machine, Olympia Press, Paris, 1961, The Ticket That
Exploded, Olympia Press, Paris, 1962, Nova Express, Grove Press, New York, 1964.
15 Gilles Deleuze, Qu'est-ce que l‘acte de création ?, Paris, 17/05/1987.
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geométrico variable, teniendo como objetivo beneficios CCondmicgg
Burroughs cuenta en El Almuerzo Desnudo:

Hasta que tengamos un conocimiento mas preciso de la electrénicy del ce-
rebro, las drogas seguirdn siendo una herramienta esencial de] interroga_
dor en su ataque a la identidad del sujeto. Los barbituricos resultan, desde
luego, virtualmente inttiles. Es decir, quien pueda ser doblegado por ese
medio, sucumbira también bajo los métodos pueriles usados en cualquier
comisaria norteamericana. La escopolamina suele ser eficaz para anyly,
la resistencia, pero entorpece la memoria: el agente se muestra dispuestq a
revelar sus secretos pero es incapaz de recordarlos o se le mezelan inextyi.
cablemente las coartadas previstas con la informacion auténtica, .4 mes-
calina, la harmalina, el LSD6, la bufotenina, la muscarina, tienen éxito ey

muchos casos.'

Segtin Deleuze «Las conquistas de mercado se hacen por toma de
control y no por la formacion de disciplina, por transformacién del producto
mas que por especializacion de la produccién. La corrupeion gana una nueva
potencia».'” Podemos afirmar asi que hay una extrapolacion de la idea de con-
trol, nacida en un contexto artistico ficcional en Burroughs, hacia la filosofia
en Deleuze.

Burroughs utiliza su experiencia con las drogas para construir su idea
de control. Después de haber sido adicto por 15 aiios, al momento de la publi-
cacion de Almuerzo Desnudo, Burroughs dice comprender que la droga es un
virus y sabe como opera. Explica, también, su enfermedad en términos econd-
micos, o mejor dicho, ilustra la débil influencia que el enfermo, el adicto tiene
en la estructura econdémica de la droga.

Lapirdmide de la droga: cada nivel devora al de abajo (no es casualidad que
los de arriba siempre sean gordos y los adictos de la calle siempre flacos)
hasta el punto mds alto, o los puntoes mas altos, porque hay muchas pirami-
des de la droga alimentandose de las gentes del mundo y todas construidas
sobre los principios del monopolio:

L.- Nunca des por nada

2.- Nunca des més de lo que tienes que dar (tener al comprador siempre
hambriento y hacerle esperar siempre).

3.- Recupera todo lo que te sea posible.'s

16 William Burroughs, The Naked Lunch, 38.

7 Git.le.s Deleuze, Post-scriptum sur les sacietés de controle, 245.
18 William Burroughs, The Naked Lunch, op.cit, p. 8.
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n esta dindmica econémica de pirdmides hay una especie de radicali-
zacion de las ideas capitalistas, de las leyes del mercado donde algunos tienen
el podery lariqueza, y el resto es explotado gradualmente. In los principios del
monopolio podemos reconocer un manual para aquellos que quieren entrar en
cl mercado, imperativos para tener éxito en el mundo del business. Burroughs
dice que el vendedor recupera todo, el drogadicto tiene cada vez mas necesidad
de droga para guardar la forma humana. I toxicomano estd entonces listo para
hacer todo para procurarse su dosis. Se trata de un circulo vicioso. Es un mundo
cerrado sobre si mismo: “La droga es el molde del monopolio y la posesion”. Bu-
rroughs es muy preciso al momento de ver este lado econémico. El hecho de que
la palabra drug en inglés sea utilizada también paralos medicamentos, hace que
Burroughs cambie a menudo de tema entre lo médico v las drogas en si:

Y la droga es una gran industria. Recuerdo una conversaciéon con un
norteamericano que trabajaba en la comision para la fiebre aftosa, en
México, Seis cientos al mes mds gastos:

- &Cuanto durard la epidemia? —pregunté.

- Mientras podamos hacerla durar... Si... tal vez surjan otros focos en
Sudamérica ~dijo como soiiando."”

La droga parece ser el suciio del comerciante. De esta manera, Bu-
rroughs establece que la adiceion tiene un cardcter no sélo médico -la droga
es a la vez el virus y la medicina del adicto- sino también que tiene un gran
potencial econdmico. El adicto es doblemente dependiente, depende de su
enfermedad que le sobrepasa, depende de la especulacion de los agentes del
mercado, de sus dealers. El adicto es prisionero dentro de una dinamica don-
de no tiene ningtin poder de decision. Ista en la base de todo sin poder hacer
nada, esta arrinconado en su cuerpo que le exige la substancia, el mercado
que le es impuesto y también las leyes juridicas que le castigan; aspectos que
estan fuera de todo control.

Lo que me parece fundamental en la construecion de la idea de control,
es la manera que tiene Burroughs de identificar el mundo de la droga con el
funcionamiento del capitalismo contemporaneo, con el funcionamiento de las
democracias modernasy las sociedades de control.

19 William Burroughs, The Naked Lunch, op. cit, p. 9.
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«¢Y siyo fuera Moosbrugger?» :
La prueba de o indeterminado

Emilia Marra
Universita degli Studi di Trieste

Introduccion

En el texto que abre Criticay clinica, cuyo titulo particularmente significativo es «La
literaturaylavida», Gilles Deleuze establece un fuerte vinculo entre la escrituray lo
indeterminado. Segin sus propias palabras:

Escribir indudablemente no es imponer una forma (de expresion) auna materia
vivida. La literatura se decanta mas bien hacia lo informe, o lo inacabado, como
dijo e hizo Gombrowicz. Escribir es un asunto de devenir, siempre inacabado,
siempre en curso, y que desborda cualquier materia vivible o vivida. Es un pro-
ceso, es decir un paso de Vida que atraviesa lo vivible y lo vivido.!

Lejos de la clasica dicotomia entre la forma y la materia, la escritura marca
una zona de proximidad con un inacabado que actia mucho mas alla de la pagina
impresa. En esta «zona de vecindad, de indiscernibilidad o de indiferenciacion» la
distincion entre la vida del escritor, la de los personajes del libro v las de los lectores
nos es absolutamente imposible; sélo hay una Vida, sicmpre precedida de un arti-
culo indefinido y que actiia entre. En el texto citado, Deleuze se refiere al acto de
escribir, a como la escritura afecta al escritor. Sin embargo, leyendo otros pasajes
de este texto, pronto comprendemos que nos permite ampliar el campo de analisis.
Cuando estudia lalejania entre el indefinido psicoanalitico y el indefinido en el sen-
tido literario (y, podemos afiadir, filosofico), ¢l nos sugiere:

Las dos primeras personas no sirven de condicion para la enunciacion literaria;
la literatura solo empieza cuando nace en nuestro interior una tercera persona
que nos desposee del poder de decir Yo (lo «neutro» de Blanchot). Indudable-
mente, los personajes literarios estdn perfectamente individualizados, y no son
imprecisos ni generales; pero todos sus rasgos individuales los elevan a una vi-
sién que los arrastra a un indefinido en tanto que devenir demasiado poderoso
para ellos: Achab y la vision de Moby Dick.?

1 Gilles Deleuze, Critica y clinica (Barcelona: Anagrama, 1998), 5.
2 G.Deleuze, Critica y clinica, 8.
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La literatura se convierte en un campo abierto donde el encuentro con «lo
demasiado poderoso» se manifiesla afectando alos personajes. I 2 prcg}l ntaque nog
hacemos es la siguiente: ¢El horizonte de la literatura abre a la filosofia I.a posibili-
dad de descubrir nuevos instrumentos sobre labase de los cuales un cuestionamiey-
to de lo indefinido en el sentido ontoldgico se hace posible?

»ara investigar esta posibilidad y las consceuencias que se puedan dedugir,
presento aqui el caso de Moosbrugger, uno de los persongjes de Il hombre sin atri-
butos. novela inacabada de Robert Musil. A partir de Musil, nos haremos la pregun-
ta l’()r;nulada en los siguientes términos: podemos pensar, a partir del «<hombre sin

atributos», un «ser sin atributos»?

El caso Moosbrugger

La expresién «<hombre sin atributos» es atribuida dentro de la novela a Ulrich, ma-
tematico de 32 afos, por suamigo de la infancia Walter. Iin una especie de rivalidad
con Ulrich y a la vez molesto por el entusiasmo que este despierta en Clarisse, su
esposa, propone esta formula en el sentido despectivo para descalificarlo. «Hombre
sin atributos» parcce referirse, a primera vista, a alguien que no tiene talento, niuna
capacidad especifica, pero su significado excede de inmediato este sentido hacia el
campo de la ética y de lamoral: se convierte en la figura de alguien que no reconoce
ninguna pauta a seguir y que no tiene condiciones comunes que pueda compartir
con los demds. Lejos de los grandes temas del siglo XX e indiferente a su propia
existencia, el hombre sin cualidades parece haber perdido la capacidad de ponerse
en contacto con su voluntad, y es precisamente esta incapacidad la que lo marcard
como un indeterminado. La consecuencia mds inmediata, en su simplicidad, es una
imposibilidad de accion en el mundo. Esta tendencia a la inmovilidad es muy inten-
saentre los personajes de la novela, que se encuentran sin estar preparados en lavis-
peradel desencadenamiento dela Primera Guerra Mundial. Hay un solo personaje
que escapa a este contexto, cuya historia se conoce por las crénicas, y ademds por
las complejas conversaciones entabladas sobre ¢l entre los otros personajes, hasta el
punto de que el caso Moosbrugger se convierte en una especie de hilo conductor del
libro, sobre todo en la primera parte. Se trata de Christian Moosbrugger, un carpin-
tero que encarna en su figura y en sus acciones lo que se define como «el demasiado
poderoso». Se presenta estéticamente como un hombre enorme, muy fuerte y con
lamirada de un simplon.

.Aunque ¢lera «bonachdn como un toro manso, es acusado por el asesinato
de una joven Dl'os.tituta. El debate con los intelectuales y representantes del mundo
z[lef (SIEL Llihe(; f;;:;l;'iz :Z‘;;Z (;ffgm a df la lo‘lcura .menta] del asesinoy, en consec;glélc;
ocurre como si cada person-ll' (, o ‘fbl'gna] B ORI .

aje estuviera llamado a responder a esta pregunta: como
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manejar el movimiento inconsciente de un irracionalismo creciente que palpita
bajo el optimismo hipderita de la Cacania, region imaginaria que esconde Austria.
Con las palabras de Ulrich: «sila humanidad, en su conjunto, pudiera sofiar, tendria
que surgir Moosbrugger »?, Moosbrugger se convierte en un punto de encuentro,
un lugar relacional en el que cada posicion legal, ética o moral aparece, de hecho,
imposible. Al tratar de asumir intelectualmente y emocionalmente los argumentos
de los personajes de la novela sobre este tema, el lector se estrella contra la impo-
sibilidad de establecer de una vez por todas Juicios sobre Moosbrugger: personaje
singular, se convierte en un caso singular, cuya relevancia esta en ser un sintoma de

laimposibilidad de los interpelados para formar parte de una comunidad cualquie-
ra. Como Celine Piser escribié:

Thus the modern city becomes “a realm of alienation” (Jonsson, “Neither Inside
nor Qutside” 34) for its inhabitants: the modern subject does not know how (o de-
Jine himor herself orwith which abstract government lo identify. Al the same time,

the modern subject feels pulled in even more directions as he or she is suddenly ex-
posed lo different countries, traditions, and ways of life, This proliferation of alter-
natives becomes a crisis for the modern individual. The feeling of fragmentation

challenges his or her affinity for continuity, tradition, and stability. Regardless of
whether or not these ideals have disappeared in modernity, the illusion of fragmen-
tation prevails.*

Asi Moosbrugger parece jugar el papel de una ganzia, convirtiéndose pa-
raddjicamente en una alternativa posible en el sentido de la fragmentacion de la
modernidad, asumiendo la funeién de un imén.

Sin embargo, esta representacion no corresponde a la narrativa que
Moosbrugger promulga sobre si mismo. Desde su perspectiva, ¢l no es mas que
una victima de la sociedad. No es capaz de defenderse a si mismo a causa de
sus dificultades de comunicacion: cuando él intenta describir su version del
crimen, trata de explicar a los jueces, sin éxito, que la chica que maté tenia los
labios como botones, que en realidad cran botones, que no habia ninguna dife-
rencia entre sus labios y los botones, y que fue llevado por el desco de cortarlos
con un cuchillo y recogerlos. Esta incapacidad para ofrecer una definicion es-
table de un objeto se encuentra unas paginas despucés con el ejemplo por exce-
lencia de la racionalidad humana, es decir, en el campo matematico. Mientras
que los jueces le hacen preguntas en este dmbito, ¢l se niega a dar una tinica

respuesta incluso en este caso:

3 R Musil, ElHombre ..., 74.
4 C. Piser, «Dreaming Moosbrugger: The Other versus Modernity in Musil's The Man Without

Qualities», More than Thought (2010): 2.
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Inmediatamente le preguntaban: -«;Cudntos son catorce mas catorce?» Y ¢l leg
contestaba pensativo: -«Aproximadamente de veintiocho a cuarenta». Aquel
«aproximadamente» les dejaba perplejos y Moosbrugger sonrefa de satisfac-
cion. Es muy sencillo; ¢l sabe también que afiadiendo catorce a catorce se llega
a veintiocho, pero no estd determinado que aquello sea la meta y no se pueda

seguir adelante.”

Por lo tanto, comprendemos mejor lo que hace a Moosbrugger tan singular:
lejos de las categorias que regulan el sentido comun, esta en contacto con el sentido
de lo posible. Su cuerpo no esta separado de los otros; como Ulrich, él no ve la
diferencia entre el exterior y el interior, pero este margen inexistente no lo paraliza,
sino que por el contrario, lo hace mas fuerte. Como lo explica el mismo Ulrich,
segun este punto de vista matar a la prostituta no significa nada mas que amputar
una parte de su propio cuerpo y, lo sabemos a través del concepto hegeliano de la
lucha por el reconocimiento, el hombre mas poderoso es el que no tiene miedo
de la muerte. Atin mas, Moosbrugger logra superar en velocidad todas las formas
posibles de dialéctica: en vez de atravesar una negacion, €l se afirma a si mismo con
su sola existencia. Desde esta perspectiva, €l es propiamente la estrella que baila en
el universo nietzscheano.

Clarisse y el horizonte nietzscheano

No esuna coincidencia que Clarisse, adepta a la filosofia de Nietzsche, reconozca en
el caracter de Moosbrugger la clave para el sentido més profundo del Caos. El Caos
no es una confusion, como uno podria imaginar en un primer momento, sino por el
contrario, una precisa lectura del mundo donde el enfoque pasa de los individuos a
la relacion que los une. Esta intuicion es explicada por Clarisse en la tercera parte
de la novela: leyendo en el periodico un articulo sobre una colision entre dos trenes
en Pennsylvania, ella reflexiona acerca de las razones que permitieron que algo asi
ocurriera, concluye que la primera causa de lo sucedido es propiamente la ignoran-
cia. Enotras palabras, llegando a colmar la ignorancia de todas las relaciones causa-
les que coexisten en este mundo se podrian evitar imprevistos como el de los trenes
de Pennsylvania. En resumen, somos los artifices de nuestro propio destino. En la
lectura de Clarisse, el iltimo hombre de Nietzsche es el hombre que osa «el tltimo
paso», es decir el vértigo de la pérdida de su propia conciencia individual. Se tiene
que ser un genio, nos dira ella, para poder superar la propia conciencia. La asocia-
cion de ideas en este punto es inmediata: ella debe absolutamente encontrarse con
Moosbrugger, depositario de esta genialidad (como bien demostrado por Paolo Ze-
llini en su Breve storia dell'infinito). Feroz en su proposito, ella consigue la promesa

S R.Musi, ElHombre sin atributos, (Barcelona: Editorial Seix Barral, 2012), p. 204.
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de una reunion con el prisionero, pero no logra conocerlo personalmente a causa de
una serie de micro-episodios aparentemente insignificantes cuya consecuencia es
laimposibilidad del encuentro. Después de encontrar amuchos criminales cada vez
mas locos y peligrosos en el hospital psiquidtrico donde esta Moosbrugger, Clarisse
es forzada a abandonar el edificio sin poder enfrentarse al asesino, ya que el médico
que la acompaiia en el interior recibe una llamada muy urgente que interrumpe el
tour. Clarisse por lo tanto, suponiendo haber comprendido en clave nietzscheana
la dimension ontoldgica mds intima del sentido, no consigue su objetivo, parandose
cllamisma ante el iltimo paso, este tiltimo paso que ella describe unas paginas des-
pués como la causa de los imprevistos y de los accidentes.

Infinito cuantitativo

Podemos preguntarnos por qué Clarisse no logra encontrar a Moosbrugger. Si
tomamos el punto de vista de Clarisse, hace falta subrayar que el encuentro con
el Caos no es posible sin la perdida de si, y que ella, personaje seductor y vani-
doso, no parece verdaderamente determinada a abandonar su consciencia para
remplazarla por un infinito cuantitativo, donde cualquier individualidad esta
perdida en una Gnica dimension del Ser. La afirmacion ontoldgica de la univoci-
dad del Ser, cuya historia filosofica, desde Duns Scoto hasta Spinozay Nietzsche,
es descrita por Deleuze en Diferencia y repeticion, lleva consigo el alejamiento
de todas las perspectivas ligadas a una diferencia cualitativa en tanto que base
de la distincion real. Frente al paradigma dicotomico que se halla en el inicio de
la Ciencia de la ldgica hegeliana, donde la primera diferencia establecida en la
indistincion del Ser esta entre esencia y existencia, la perspectiva que Deleuze
llama «proposicion fundamental del Ser» pone la prioridad del cuantitativo so-
bre el cualitativo. Es por esta razén que el calculo diferencial es tan importante
en Diferencia y repeticion: de hecho, es en Leibniz, y luego en Whitehead, donde
la relacién entre el finito y el infinito se da en el interior del finito mismo. La con-
tinuidad geométrica establecida por Spinoza, en su Eltica, en tanto modalidad de
descripcion paralela de la esencia y de la existencia, ya se encuentraen la célebre
idea leibniziana del lenguaje matemético capaz de describir el conjunto de lo de-
cible sin posibilidad de que aparezca lo inesperado. La intuicion que esta en la
base es la misma, es decir, la idea de que la naturaleza no da saltos, sino que se
explica, o, como diria Deleuze, se expresa, siguiendo una progresion diferencial
(por esta razén Spinoza no nos dice que tinicamente existen dos atributos, sino
que existe una infinidad de atributos, aunque nosotros s6lo percibamos dos). En
este sentido, hay una estratificacion — o sea algo que podriamos llamar, siempre
con Deleuze, «mil mesetas» — que se desarrolla, al mismo tiempo, en el horizonte
gnoseoldgico, asf como en el ontoldgico, y de esta manera desvela la atribucién a

posteriori de esta distingiéon:--.._
/:-\ pnL O™
o
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Ahora bien, el tltimo paso que tiene que ser cumplido parece bastante evi-
dente: al efectuar el movimiento contrario, es decir afirmando la unicidad del Ser,
podemos comprender por qué el debate en tornoa Moosbrugger es tan importante
dentrodel El hombre sin atributos. Silapreguntasobre la interpretacion de laaccién
del carpintero asume un rol medular en lacomunidad de Musil, es justamente por-
que con Moosbrugger estamos frente a una invasion del infinito dentro del espacio
del finito, y en particular porque la posibilidad de un nuevo estado de cosas a nivel
ontoldgico depende de la interpretacion de esta intrusion.

El ejemplo de Moosbrugger, figura deloindeterminado o del demasi adopo-
deroso, nos parece encontrar una descripcion alternativa, esta vez con las palabras
de Whitehead. Segtn Science and Philosophy, podemos decir que la correlacion en-
tre finito e infinito no es sino la complejidad de un evento (como Clarisse lo habia
supuesto), aunque cualquier entidad finita implica una serie indefinida de perspec-
tivas, cada una de las cuales expresa un cardcter particular de esta entidad. El punto
fundamental, lo que Clarisse no entendié hasta el final, es que cada perspectiva fini-
ta no permite a una entidad liberarse de sus conexiones esenciales con la totalidad.
En consecuencia, el fondo infinito sigue siendo la causa no analizada parala cual la
perspectiva finita de esta entidad tiene su propio cardcter particular. En otras pa-
labras, hay una brecha que no se puede colmar de las experiencias vinculadas a un
objeto, haciendo de este objeto un punto que no es perfectamente calculable.

En conclusion, la razon por la que Clarisse no consiguio encontrarse con
Moosbrugger no es diferente de aquella por la que Leibniz no tuvo éxito con la idea
de las mateméticas como tnico lenguaje para resolver cualquier conflicto (mathe-
sis universalis). No importa lo bien que representemos, con nuestros instrumentos
racionales, las relaciones entre lo vivible y lo vivido como un orden, siempre habra
algo como una casi-causalidad o un fondo infinito que serd, desde nuestra perspec-
tiva, incomprensible (lo imprevisto). Hasta aqui la critica. &Y la clinica? La clinica,
me parece, esta en la capacidad de aceptar lo imprevisto como una oportunidad para
comprenderun plan de este Serunivoco que, estando en el interior del mundo, nunca
tendremos la oportunidad de ver ensu totalidad. Lo que estd anuestro alcance es, pa-
rafraseando a Deleuze, la estratificacion de las oportunidades gnoseoldgicas. Es enel
encuentro con el «demasiado poderoso» que el acceso cognitivo a lo indeterminado,
es decir, alo que por definicién no tiene ninguna determinacion, se vuelve posible.
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Elementos para un teatro del porvenir

Sara Baranzoni
Universidad de las Artes

Tratar de pensar un teatro deleuziano puede, ciertamente, parecer una opera-
cion paraddjica. Por un lado, esta es hija de una especie de moda hecha de citas,
referencias y “palabras de orden” que se han infiltrado en los tltimos afios en
las artes, esparciendo rizomas, némadas v menores por cualquier ambito, en-
tre los cuales esta el nuestro, uno de los mas antiguos, pero, al mismo tiempo,
hambriento de redefiniciones, dispuesto entonces a aceptar todas las sugestio-
nes que llegardn desde lo contemporaneo, lo postmoderno vy mas, anhelando
a su afuera para poder pensarse. Por el otro lado, y no obstante la frecuencia
de estas recurrencias, que parecerfan sugerirnos Deleuze como uno de los ma-
yores expertos y conocedores de teatro de nuestros tiempos, si se examina la
bibliografia del filésofo, muy raras veces se encuentran mencionadas las artes
performaticas e, incluso, cuando aparecen, siempre es desde una perspectiva
bastante lateral. Su lectura de Beckett se enfoca principalmente en el lenguaje
o en la imagen filmica (la referencia a Quad es, quiza, la inica excepcién?), de
literatura se habla también con Kleist, mientras que sus genéricas alusiones a
Bob Wilson no son més que insinuaciones sin referente. Se podria entonces to-
mar en cuenta el ensayo sobre Carmelo Bene, escrito sin ni siquiera haber vis-
to el espectdculo del que se habla® —un ensayo sin obra (aunque la verd cuatro
meses después de la salida del ensayo), donde el teatro, pues, es el gran ausente.
Diferente es el caso de Artaud, que para Deleuze representa mas un interlo-
cutor filosofico- o, en sus palabras, un personaje conceptual® —~que un artista,
que juega como un antidoto en contra de las represiones del psicoanalisis, del
juicio, del lenguaje y de la justeza del pensamiento. Incluso se podria decir mas:
Deleuze no ama el teatro, no va al teatro y, en general, no le interesa, porque,
como declara en el Abecedario,

1 Véase : Gilles Deleuze, L'épuisé (Paris: Editions de Minuit, 1992). Una traduccion en castellano ha
sido propuesta con el titulo «El agotado», Confines 3 (1996).

2 Carmelo Bene y Gilles Deleuze, Superpasiciones (Buenos Aires: Artes del Sur, 2003). El cuento
de como Deleuze pensé escribir antes de ver la obra se encuentra en Carmelo Bene, Giancarlo Dotto,
Vita di Carmelo Bene (Milano: Bompiani, 2006), 326.

3 Vease: Gilles Deleuze y Félix Guattari, ¢Qué es la filosofia? (Barcelona: Anagrama, 20086), 63-85.
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¢l teatro es demasiado largo, demasiado disciplinado, y ademds tampocg
me parece un arte... salvo en algunos casos, salvo Bob Wilson y Carme],
Bene, no tengo la impresion de que el teatro acompafie mucho a nuestrg
época, salvo esos casos extremos... Y con el hecho que ya no puedo perma-
necer sentado cuatro horas en unmal asiento, por motivos de salud, eso elj-

mina el teatro parami.*

En resumen: aunque se hablamucho de Deleuze en teatro, él nuncahace
una filosofia del teatro, y esta bastante fuera de lugar ponerse a bucear en sus
libros esperando encontrar recetas faciles o manuales de instrucciones “para
las artes escénicas”: el riesgo es, sin duda, el de ahogarse en la potencia de los
conceptos, o de complacerse mirdndose a si mismo reflejado en la superficie.

Pero entonces, como es posible que el mismo Carmelo Bene recuerde
a Deleuze como uno de los mds grandes expertos de teatro? ¢Acaso no es algo
que esta en su filosofia que el actor italiano esta evocando, una filosofia de la
cual Deleuze quiere huir por la filosofia misma, es decir, permaneciendo alli?
De hecho, la filosofia de Deleuze es inquicta: el concepto no puede parar; aun-
que creado, nunca estd acabado, siempre se escapa de larepresentacion y danza
refractindose entre los multiplices reenvios. 6Qué hace entonces Deleuze sino
refundar con su filosofia todo un arte del movimiento, de la temporalidad, de la
creacion y de la experimentacion? Ademas, si lo pensamos bien, y podemos se-
guir refiriéndonos al Abecedario, en el fondo lo que Deleuze busca son encuen-
tros: encuentros que no son reuniones de personas, sino choques de fuerzas o
paralelismo de tensiones, que permitan entenderse a elementos incluso muy
diferentes o dispares; -nada que ver con el realizar una comunicacion eficaz,
sino mas bien un intercambio afectivo. Lo que tendremos que buscar, enton-
ces, es una disposicién para comprender la extrafia relacion entre Deleuze y
el teatro. Tal vez sera solo con la obra de alguien que no quiere al teatro, que lo
detesta, que hace de todo para transformarlo en otro, que sale del teatro por el
teatro mismo, a través de un posicionamiento excéntrico y muchas veces in-
comprendido por sus contemporanecos. Heinrich von Kleist, Samuel Beckett,
Bob Wilson y sobre todo Carmelo Bene y Antonin Artaud son valiosos ejem-
plos de esta actitud y, no es de extraiar, los interlocutores teatrales de Deleuze.

Ser4 entonces experimentando la intensidad de esas relaciones, explo-
rando los pliegues de su filosofia y siguiendo el torbellino de los conceptos que
podremos comprender el nivel performatico del gran plan de consistencia que
es el pensamiento deleuziano. Aunque en este ensayo solo podremos proponer
tres pistas en forma de ejemplos, el material de investigacion no falta.

4 Gilles Deleuze, L'abécédaire, Gilles Deleuze y Claire Parnet, direccion de Pierre-André Boutang
(1998). Se vea el capitulo «C comme culture».
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1. ELmovimiento de la filosofia

Sin duda, las mds célebres evocaciones del mundo teatral hechas por Deleuze,
en este caso con Félix Guattari, se encuentran en la obra [/ Anti-Isdipo,” en re-
lacion con los roles impuestos por el psicoandlisis que infectan el inconsciente,
transformandolo en un teatro intimo donde siempre se representa el “triangu-
lo familiar”. Un teatro, por cierto, “no de anguardia”, sino clasicamente repe-
titivo de esos papeles fijos, que eleva entonces la relacién familiar al estado de
estructura metaforica universal,® olviddndose de todas las maquinas escénicas
que podrian (re)hacer de este teatro un taller, fibrica fantdstica y productiva
del inconsciente maquinico o teatro de la crueldad -el tnico teatro que podria
decirse de produccién?

Sin embargo, existe, en particular en sus primeras obras, una idea dis-
tinta de teatro. Un teatro que introduce la filosofia del acontecimiento y de su
tiempo no cronoldgico, de su darse como incorporal, territorio del fantasma
y del virtual —una vez mds, teatro de la crueldad esencialmente activo.® O un
teatro que seria mas bien expresién de la diferencia alternativa a 1a represen-
tacion, de una repeticion que instaura al mismo tiempo de su evocacién una
nueva posibilidad de escribir y hacer filosofia, que actiie como su doble y a tra-
vés de la modificacion maxima que es propia de un doble.” Por supuesto, son
Kierkegaard y Nietzsche los que inauguran esta posibilidad, a través no solo
del estilo y del lenguaje, sino ademas de sus categorias. Cuando la repeticion
deviene «el objeto supremo de la voluntad y libertad» o «el objeto mismo del
querer»'®, lo que mata y al mismo tiempo lo que cura deja de ser expresion
de la fijeza, de la memoria y del habito para devenir pensamiento del porve-
nir, expresion de potencia (eterno retorno) y arte del movimiento. Empero, a
Nietzsche y Kierkegaard,

no les basta con proponer una nueva representacion del movimiento, la re-
presentacion ya es mediacion. Se trata, por el contrario, de producir en la
obra un movimiento capaz de conmover al espiritu fuera de toda represen-

5 Gilles Deleuze y Félix Guattari, ElAnti-Edipo (Barcelona: Paidés, 1985).

6 Gilles Deleuze y Felix Guattari, El Anti-Edipo, 317. «Lo que queda al final es un teatro intimo y
familiar, el teatro del hombre privado, que ya no es ni produccion deseante ni representacion objetiva.
Elinconsciente como escena. Todo un teatro colocado en lugar de la produccion, y que la desfigura
mucho mas de lo que podian hacerlo la tragedia y el mito reducidos a sus UNicos recursas antiguos.
[..] jQué extrafio es este inconsciente de teatro y carton piedral». Vease: Gilles Deleuze y Félix
Guattari, EL Anti-Edipo, 315-316.

7 Gilles Deleuze y Félix Guattari, EL Anti-Edipo, 332.

8 Gilles Deleuze, Ldgica del sentido (Barcelona: Paidos, 2005), 69.

9 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion (Buenos Aires: Amorrortu, 2002), 18-13.

10 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 28.
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tacion; se trata de hacer del movimiento mismo una obra, sin interposicién;
de sustituir representaciones mediatas por signos directos; de inventar vi-
braciones, rotaciones, giros, gravitaciones, danzas o saltos que lleguen di-

rectamente al espiritu!

[ista es una idea de hombre de teatro, afirma enseguida Deleuze, de un
director de escena que se adelanta a su tiempo. Yano es una manerade reflexio-
nar sobre el teatro al estilo hegeliano. Tampoco es un teatro filoséfico donde
los personajes siguen representando conceptos. Mds bien, se trata aqui de la
invencion en la filosofia de un equivalente increible del teatro, una filosofia
nueva, meta-morfica, que es al mismo tiempo un teatro del porvenir. Cuando
Kierkegaard escribe “sélo reparo en los movimientos™ es preciso tomar esta in-
dicacidn filosofica como expresion de alguien que esta planteando «el més agu-
do problema teatral, el problema de un movimiento que llegaria directamente
al alma y que seria del almax." &Y no esta Zarathustra «concebido por entero
en la filosofia, pero también, por entero para el escenario», asi que «todo esta
en él sonorizado, visualizado, puesto en movimicnto, en marcha y en danza»?'®

Lo que caracterizaria este teatro que Deleuze eshoza se puede imaginar
a través de sus propias palabras: «el teatro es el movimiento real, y de todas
las artes que utiliza, extrae el movimiento real»," cuya esencia es la repeticion,
no la oposicion, no la mediacién. O, mas bien, lo podemos comprender a través
de su propia filosofia. A diferencia de Hegel, a quicn denuncia por representar
conceptos en lugar de dramatizar ideas, y, asi, proponer un movimiento abs-
tracto, «un falso teatro, un falso drama, un falso movimiento»,"” éno es evidente
que Deleuze, como cada verdadero filésofo, expresa en el instante mismo de la
creacion de su filosofia también la posibilidad de un teatro del porvenir aunque
no necesariamente se prevea su realizacion? Ya presentamos la filosofia deleu-
ziana como un mundo cambiante donde jamas se puede fijar un concepto en su
representacion, en su significacion objetiva (por la cual el concepto siempre es
igual a “uno”); una filosofia, entonces, que se nos ofrece como imagen-cristal
mas que como imagen del pensamiento, donde el movimiento es experimen-
tacion de las fuerzas que actian sobre el espiritu, y la expresion un pulular de
diferenciales puestos en acto. En este proceso de dramatizacion,'© la idea cons-
tituye un teatro especial, de una multiplicidad donde no hay contradiccién y
que se difunde diferenciandose espacio-temporalmente. Esta asercion ya es

1 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 31-32.

12 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 32.

13 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 33.

14 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 33.

15 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion, 34.

16 Vease: Gilles Deleuze, «El método de dramatizacion», en La isla desierta y otros textos (Valencia:
Pre-textos, 2005), 127-154.
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suficiente para hacernos empezar a entender que se habla de espacio y tiempo
no como determinaciones extensivas, ya organizadas, sino como dinamismos
en un campo intensivo: mas que transcendentales, dramadticos, en tanto actian
directamente sobre el alma antes de toda organizacion, como en Artaud."” En
otras palabras, la idea, como conjunto de relaciones diferenciales entre ele-
mentos, llega a existir en su determinacion especifica sélo a través de una mul-
tiplicacion en series diferenciales (v no en conceptos), v en su distribucion, es
decir escenificacion, que corresponde a su actualizacion.

Se podria pensar semejante teatro como totalmente abstracto, v, sin
embargo, aunque no produzca tal vez una correspondencia inmediata en la ex-
periencia, si nos trasladamos hacia marco del proceso y no de la realizacion,
inmediatamente deja de serlo: en esta parte del pensamiento de Deleuze, el
teatro adquiere la funcion de transformacion -actualizacion- de la idea -lo
virtual- en algo totalmente diferente de si, su expresion. El teatro seria enton-
ces aquel “tercer elemento” que, segtin Deleuze, opera para diferenciar la idea
mas alld de surepresentacion. Nada que ver con algo que pasa en la escena, sino
mas bien «un lenguaje que habla antes que las palabras, gestos que se elaboran
antes que los cuerpos organizados, mascaras previas a los cuerpos, espectros y
fantasmas anteriores a los personajes - todo el aparato de la repeticion como
“potencia terrible”»."

&Qué seria entonces este teatro del movimiento real si no tiene nada
que ver con su realizacion escénica? En Diferencia y repeticion, Delcuze afir-
ma no poder responder todavia,'” pero, asi como nos sugiere no estar hablando
«del esfuerzo del actor que “repite” en la medida en que la obra no ha sido atin
aprendida» cuando menciona la repeticion,” el movimiento, que es repeticion,
ha da ser buscado en el vacio del espacio escénico, en el mundo de los signos
que pueblan la escena antes que nada, y que brindan al actor la posibilidad de
«representar un papel que representa otros papeles». En lugar de proponer
gestos que debemos reproducir o de localizar el movimiento en un desplaza-
miento, este teatro lo disfraza en la medida en que lo repite®, seleccionando
las mdscaras que lo hacen diferencia, combinacion: nada que ver, entonces, con

17 Gilles Deleuze, «El método de dramatizacion», 132.

18 Deleuze, Diferencia y repeticion, 34-35.

19 El prablema es «saber lo que significa “hacer el movimiento®, o repetir, obtener L3 repeticion.
éSe trata de saltar, como cree Kierkegaard? ¢O bien de bailar, como piensa Nietzsche, a quien
desagrada que se confunda bailar con saltar? [...] No podemos por el momento resolver ninguno de
estos problemas; nos bastd encontrar la confirmacion teatral de una diferencia irreductible entre la
generalidad y la repeticion». Deleuze, Diferencia y repeticion, 35-36.

20 Deleuze, Diferencia y repeticion,, 33. Ese equivaco se podria generar mas bien en francés, donde
el ensayar del actor que prepara |a funcion se lama “repetition”.

21 «Los disfraces y las variantes, las mascaras o las simulaciones no se colocan “por encima’,
sino que son, por el contrario, los elementos geneticos internas de la repeticion misma, sus partes
integrantes y constituyentes». Deleuze, Diferencia y repeticion, 43.
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la imitacién. La repeticion dindmica se da sin primer término que se repita, y
cualquier concepto que pueda ser aislado o abstraido de larepeticion en la cyg]
se forma y se oculta resulta de la obra. La repeticion tomada en este sentidg
seria mas bien una repeticion-medida como reparto regular del tiempo y de]
espacio y “recurrencia isocrénica” de elementos idénticos a si mismos. A pe-
sar de ser necesaria como envoltura exterior de una repeticion mas profunda
¢ inconmensurable, la obra no podra ser identificada con el teatro; més bien,
«los signos son los verdaderos elementos del teatro. Atestiguan potencias de la
naturaleza y del espiritu que actian por debajo de las palabras, los gestos, los
personajes y los objetos representados».*
¢Qué harfa entonces el teatro del movimiento si no articularse como
una sintomatologia, un arte del hacer sacudir los signos, como expresion
de un saber que pre-existe y que crea en vez de la repeticion exacta, una
repeticién auténtica? Un arte, pues, donde el sentido no se da como contenido
o correspondencia, sino mas bien como acontecimiento que permite no solo
retornar alas causas, sino, ademas, devenir su casi-causa.

2. Multiplicidad y devenir del concepto

La cuestién del movimiento es, entonces, fundamental para comprender las
relaciones entre teatro y filosofia de Deleuze. Hay que precisar que esa rela-
cién o, mejor dicho, alianza, no solo no se propone nunca como una reflexion
sobre el teatro, sino a través de él. Y es el caso también si se amplia la mirada:
en general, en Deleuze las artes son los lugares donde se da la posibilidad mis-
ma del pensamiento, los afueras que todavia persisten y nos fuerzan a pensar,
a enfrentarnos con estos signos que en ellas se encuentran como generadores
de problemas, muchas veces similares a los que el filésofo se plantea. Lo que
acontece es entendido como un encuentro: una filosofia que se construye a
través del y-y, que hace del movimiento la fuerza para rechazar el idéntico a
si mismo, no se fijara entonces sobre una traduccion de practicas, no propor-
cionar4 ulteriores conceptos eficaces para repensar o rehacer la escena, listos
para ser representados en imdgenes, para ser cristalizados o identificados en
una obra, para ser utilizados como figuras de auto-legitimacion de un hacer.
Simplemente, no afiadira nada. Mis bien, semejante filosofia indagard y em-
pujard al extremo las posibilidades de colaboracion, de intercambio reciproco,
de pensar-juntos, para que este movimiento propio de las artes se transmita

22 Deleuze, Diferencia y repeticién, 53.
23 Aunque esta afirmacion tendria que ser desarrollada un poco més, por exigencias de brevedad
se dejard en forma de sugestion.
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también al concepto, para que este pueda deshacerse de toda esencia molar que
le ha impuesto una cierta doctrina cldsica, n=1, e instalarse en un devenir que
siempre lo hace otro, lo minora: n-1.

En este sentido, pensando en Deleuze y Guattari a través del feminismo
singular de Rosi Braidotti, ¢ identificando la esencia molar del concepto que lo
hace inerte con la mayoria, la norma, el corazén del sistema —el macho blanco,
heterosexual, hablante de una lengua estandar, ete.- se podria invocar un deve-
nir myjer del concepto como pre-condicién y punto de partida inevitable para
su proceso de minoracién y de devenir en general. Pero, équé es entonces este
devenir menor? Y {qué tiene que ver esto, mds alla del encuentro, con nuestra
trayectoria teatral?

Como se sabe, en la filosoffa de Deleuze y Guattari, el concepto de “me-
nor” no introduce absolutamente una cuestiéon numérica de mayoria o minoria,
asi como “devenir menor” nunca significa caer en la subordinacién o en la mar-
ginacion.** “Menor” seria mas bien actuar como el “otro” del mayor, que, aun-
que en su interior, trabaja para diferenciarse de aquello.? Todo esto no tiene
nada que ver con el identificarse como minoria, ni con el auto-excluirse de los
lugares de enunciacion para proponer un discurso distinto —que de todos mo-
dos terminard siendo mayor en su ambito, asi como cada identificacion rigida
terminara con la transformacion en identidad molar. El menor nos habla mas
bien de una imposibilidad de dejar su propio idioma, su propia disciplina, su
propio arte para hacer algo diferente, o incluso para dejar de hacer. Asi como en
el caso de Kafka, que nos cuenta del «callejon sin salida que impide a los judios
el acceso alaescrituray que hace de suliteratura algo imposible: imposibilidad
de no escribir, imposibilidad de escribir en aleman, imposibilidad de escribir
de cualquier otra manera»,*® un teatro menor habra que buscarlo en aquellos
lugares que, aunque queriendo liberarse de todo un conjunto de reglas perci-
bidas como rigidas, empero cominmente aceptadas en los ambitos mas tradi-
cionales de la escena, no dejalaproduccion de obras en el sistema mismo. No se
trata de una imposicion de practicas otras, no se trata de querer substituirse al
mayor, sino precisamente de habitarlo pese a todo, de una manera que permite
hacer saltar sus constantes, sustituyéndolas por variables.

Es evidente como todo esto deviene inmediatamente politico y colecti-
vo, aunque esa colectividad no se pueda expresar de manera convencional, es

24 Se vea en particular Gilles Deleuze y Félix Guattari, Kafka. Por una literatura menor (México
D.C.: Era, 1978).

25 Esta observacion es fundamental para comprender un rasgo esencial de |a filosofia de Deleuze:
las parejas conceptuales (y no) que bajo una primera mirada superficial pueden presentarse como
oposicionales, nunca terminan siéndolo, ni tampoco caen en una dialéctica de a sintesis. Cada una
de las tendencias vive y sigue viviendo en la otra, no existe como aislada o independiente, sino como
intensidad, jugando un papel medular en el proceso de devenir que subyace a esta filosofia.

26 Deleuze y Guattari, Kafka, 28.
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decir, sumando individuos o identidades en una comparticion de intentos, A)
contrario, se haré «de la forma més simple, a fuerza de sobriedad, al nivel de
las dimensiones de que se dispone, siempre n-1» , es decir dejando de lado lo
propio, lo individual, lo personal, para entrar en un «mecanismo colectivo de

enunciacion» que pueda entonces hablar pory a través de lo multiple que se

esta constituyendo. Esto seria escribir a n-1, o un tipo de sistema que «podria

denominarse rizoma»:

No es lo Uno que deviene dos, ni tampoco que devendria directamente tres,
cuatro o cinco, ete. No es un multiple que deriva de lo Uno, o al que lo Uno
se afiadiria [...]. No estd hecho de unidades, sino de dimensiones, o mds bien
de direcciones cambiantes. No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un
medio por el que crece y desborda. Constituye multiplicidades lineales de
n dimensiones, sin sujeto ni objeto, distribuibles en un plan de consistencia

del que siempre se sustrae lo Uno (n-1).7

Esta cita nos ofrece otra pauta para entender ¢l movimiento de la di-
ferencia o la “repeticion sin concepto”. De hecho, €s asi que se inventa otro
sentido del devenir que no es simplemente una transformacion de algo en algo
distinto, sino un procedimiento de variacion continua que despoja este algo de
identidad —de su 1. Asi como el concepto se trabajara desde dentro, se teatra-
lizard y sintomatologizard para que no se cristalice en una representacion de
si mismo, algo parecido sucederd con nuestro lenguaje donde se hara «pasar
un enunciado por todas las variables, fonoldgicas, sintdcticas, semanticas, pro-
sédicas, que pueden afectarlo en el mas corto periodo de tiempo».2® En este
sentido, la repeticién serd por ende siempre una repeticion -1.

Es aqui que encontramos laobra escritaconya través de Carmelo Bene

(y-y), Superposiciones, en la cual el ensayo de Deleuze sc llama emblematica-

mente “Un manifiesto menos”.*

3. Bene-Deleuze: variaciones en forma de sustraccion

Resulta significativo que sea la urgencia del afuera, del encuentro con el otro,
lo que genera la intensa relacion entre Gilles Deleuze y Carmelo Bene.*® Un

27 Deleuze y Guattari, Mil mesetas, 25.

28 Deleuze y Guattari, Mil mesetas, 98.
29 Gilles Deleuze, «Un manifiesto menos», en Bene y Deleuze, Superoposiciones, 75-102.

30 Carmelo Bene nace en 1937 «en el sur del sur de Italia». Ha sido actor, poets, director de cine y
guionista, y uno de los mas importantes exponentes del arte vanguardista italiano; siempre anomalo
y deslumbrante y, por esto, consagrado en todo el mundo. A través de una puesta en escena que
siempre ha desconcertado el publico y los criticos literarios, acostumbrados a una lectura mas
cémoda del teatro, su obra ha introducido otras vias de creacion, que, a quince anos de su muerte,
siguen siendo miradas como entre las mas radicales.
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didlogo de afectos, ludico y,

al mismo tiempo, creador de pensamiento, impreg-
nado de respetoy a

dmiracién reciprocos, que nunca se aplanara sobre ¢l co-
mentario o la interpretacion del uno al otro. Mais bien, es un intercambio de
términos, conceptos y puntos de vista moviles, malentendidos y anticipaciones
que nutren la practica de ambos; una superposicion donde no importa lo que
pasa realmente, qué estd haciendo el uno o el otro, No importa que Deleuze
escriba un ensayo sobre una obra de Bene que {odavia no ha visto. No importa
cudnto Bene haya o no tomado de la filosofia de Deleuze. Asi como no impor-
ta saber si Deleuze comprendié verdaderamente el teatro de Carmelo Bene ™
Carmelo seguira haciendo su teatro, asi como Deleuze. Para Bene:

estos grandes revisores, deconstructores del pensamiento occidental (Gi-
lles D.), cuando tratan de cine, teatro, o arte en general, en verdad -y esto es
lo que importa- es de su pensamiento que se ocupan. Se interesan de otro,
por suerte. Es entre los plicgues de su propio repensamiento que hurgan.
Aunque si, naturalmente, su prodigiosa “indisciplina” es mucho mas rigu-
rosay lucida que cualquicra de las cuestiones maltratadas por las, con todo,
“honestas” exégesis del especifico gringolado [paraocchiato). Es precisa-
mente porque se entretienen en otro lugar, que no son mas valiosos.?

Seria entonces mds interesante preguntarse por qué Deleuze escoge en
un hombre de teatro al apuntador més perfecto de sumétodo, y cémo esto nos
permite comprender un poco mas del uno a través del otro. «Algunos entre los
pasajes que he leido -afirma Bene- son mds biogrdficos que cualquier veleidad
autobiografica...».*

En “Un manifiesto menos”, uno de los primeros rasgos que Deleuze

31 Alrespecto, muchos investigadares se han empefado en juzgar cudnto Deleuze y Bene tuviesen
en verdad puntos de vistas diferentes y, de alguna manera, incompatibles (me refiero a Lorenzo
Chiesa, «A Theatre of Subtractive Extinction: Bene Without Deleuze», en Deleuze and performance,
ed. de Laura Cull, Edinburgh, Edinburgh University Press, 2008, 71-88). Lo misma pasa muy a
menudo en el caso de la relacién Deleuze-Artaud (y en este caso pienso entre otros a Florinda
Cambria, Far danzare Uanatomia. itinerari del corpo simbolico in Antonin Artaud, Pisa: ETS, 2007).
Una vez mas, no es este el punto, e incluso resulta enganoso aplastar la riqueza de semejantes
pensamientos en cuestiones de exactitud filologico-exegetica. Mas interesante es comprender las
correspondencias, Y como los respectivos teatros se afectan a través de ellas.

32 Carmelo Bene, en Bene y Dotto, Vita di Carmelo Bene, 267. "Paraocchiato” es un neologismo
que Carmelo Bene compone a través de una operacion parasintética, cuando al término principal
*naraocchi” (gringolas) le anade el sufijo *-ato” ("-ado”) para indicar una clase social. Literalmente,
en espafiol podria traducirse como “gringolado”. Evidentemente, aqui la ironia de Bene cae sobre
los criticos, tedricos 0 expertos de teatro que no saben ver mas alla de sus limites porgue llevan
gringolas disciplinares, es decir, apunta a aquellos cortos de miras que, ademas, rigidizan sus propios
conocimientas, lo que, obviamente, redunda negativamente en cualquier aspecto subversivo, de
rebeldia o de critica de su obra.

33 Carmelo Bene, Vita di Carmelo Bene, 222.
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destaca cn el teatro de Carmelo Bene es precisamentc su “minoritarismg”
un ser menor que deviene un verdadero método, llamado por Deleuze “de |4
sustraccion”, evidentemente reflejando su propio pensamiento. Se trata, nog
explica, de una operacion critica que procedera por amputacion de todos log
clementos institucionales de poder que el teatro contiene. De hecho, aunque
en el ensayo se hable de una produccion especifica, el Ricardo 111 del 1977, asi
podemos comprender toda la experimentacién de Bene. Hay que precisar que
este método no tiene nada que ver con laoperacién de “depuracion” empezada
por Grotowski con su teatro pobre.” Aqui no se trata de eliminar para llegar a
una supuesta naturaleza original del teatro, a su ser puro acto de expresion en-
tre actor y espectador; mds atin, sostener que algo puro existe ¢s, segiin Carme-
lo Bene, simplemente ridiculo.® Al contrario, su teatro s altamente subjetivo,
y se desarrolla a través de las variaciones constantes ejercidas en relacion con
todos los codigos tradicionales criticados, es decir deconstruidos, desmembra-
dos, desgarrados, para poder crear siguiendo una linea que los anula en tanto
clementos dominantes. Asf, Bene trabaja los elementos expresivos de la escena
sometiéndolos a un tratamiento radical a través de procedimientos no habitua-
les tales como la intervencién substancial en el texto y su descomposicion en
miltiples planos, la llevada al extremo de todo rasgo sensible —desde el sonido
hasta las luces-, la fragmentacion de la diccion, la deconstruccion del concep-
to de escenografia, hasta la insélita aparicion de una fisicidad atormentada, en
contra, por un lado, de la escuela clasica del actor pequefio-burgués, con sus
poses, amaneramientos y clichés, y, por el otro, de la mitificacion de la presen-
cia como mostracion o exposicion de una habilidad corporal cierta. En general,
se trata de una trayectoria de desmitificacion y traicion total de todas las tradi-
ciones y matrices del teatro. Si en su analisis el teatro siempre ha sido el lugar
de la accién simulada, de la presencia domesticada, de la representacion, de la
vida doblada en la ficcion, habra entonces que transformarlo en un no-lugar de
no-accion, de ausencia, del irrepresentable, de la des-escritura, del ser dicho
en vez del decir, del obsceno en tanto “fuera de escena” (ob-skené), o “fuera de
si”, hasta el deshacerse de la “escena del actor”, en una extrema sustraccion de
todo lo que pertenece a la vision del cuerpo.
Evidentemente, Carmelo Bene busca el acontecimiento de un sentido
que resulta de los gradientes de una ausencia, jugada entre el ser-estar afuera
vy lo que estd y al mismo tiempo no estd en la escena. Y aqui se consuma la mas

34 Véase: Jerzy Grotowsky, Hacia un teatro pobre (Madrid: Siglo XXI de Espania editores, 2009).
35 En una de sus multiples participaciones en emisiones televisivas, Bene declara: «A Grotowski
nunca lo vi. Pero no tengo necesidad de verlo para saber de qué se trata. Vi algin seminario. Vi a
Barba y me hizo reir como loco. [...] A esta gente le falta, sobre todo, la ironia, completamente, y el
humorismo. Y cuando estan ausentes la ironia y el humorismo no hay en absoluto parodia, y donde
no hay parodia no hay tragedia».
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profunda diferencia con el trabajo de Grotowski: igualmente, ¢l actor se des-
nuda poco a poco de todas sus construcciones expresivas, pero no para llegar
a un vacio, sino para amplificarle tomandole al revés, Es asi, por ejemplo, que
se quita lavoz en tanto medio de un logos para reproponerla como emisién so-
nora, phoné, cuya dotacion timbrica y tonal se extiende a través de la amplifi-
cacion, y donde las cuerdas vocales devienen un sistema tnico e inseparable
con ecualizadores, amplificadores, micréfonos, las extensiones orginicas de su
fisicidad. O que se separa el movimiento de la accién escénica del cuerpo para
que el actor deje de ser un “carroiiero del proscenio”, adicto al cumplimento de
un simple “complemento de lugar”, para transferirlo en la “méquina actoral”,
conjunto de elementos expresivos amplificados en tanto apartados del cuerpo
e insertados en un mecanismo teatral total.

De todas maneras, Bene no se contenta con minorar el arte escénico
en si: su accion critica se ejerce también hacia todos los temas “oficiales™ o
“clasicos” que lo atraviesan. Asi, y es aqui que nos cruzamos con la interven-
cion de Deleuze, su postura es un eterno movimiento —un devenir- en contra
de la historia, de la cultura, de la doctrina, del dogma, hasta de la geografia y de
los origenes. Esta serd, entonees, la primera minoracion autobiografica con la
que Bene cumple: trabajar el territorio de su proveniencia, el sur de Italia, no
tanto para plantear una huida, sino en busca de un discurso diferente de como
siempre ha sido representado, normalizado, historiado. Tampoco su manera
de brindar homenaje a su region se reducira en el hacer un teatro regional o
folcldrico; més bien, se tratara de conferir al sur un caracter universal, hecho
de alianzas (francesas, inglesas, americanas, etc.) y extracciones de aquellas li-
neas de variacién (colores, sonidos, aire, tierra, sol, ete.) a través de las cuales
se puede contar no su Historia, sino una historia ofra. Una historia que no habla
de un camino individual con sus puntos de origen y de arribo, sino que siempre
se sittia en el medio, en las refracciones que los rasgos territoriales producen,
que se aisla entonces de su tiempo para conectarsc con otros tiempos y lugares,
en un didlogo afectivo de alcance universal.

En segundo lugar, tambic¢n se minoraran los personajes, las obras, los
autores. Alguien podria preguntarse por qué un creador tan experimental
como Bene utiliza a Shakespeare que se considera como un autor mayor. La
respuesta que el didlogo Bene-Deleuze nos sugicre, es que ‘ada obra mayor
contiene unas posibilidades ocultas que no ha elegido, y que entonces se le
puede aplicar un procedimiento de minoracion que la haga devenir una nue-
va obra, una capaz de dejar emerger esas posibilidades escondidas. Por ejem-
plo, en el caso del Ricardo I1I, citado asi por Deleuze, Bene seca toda la tra-
ma: elimina el acontecimiento de su conquista del poder, quita casi todos los
personajes, excepto a Ricardo y a los personajes femeninos que sobreviven a

sus masacres, con los cuales ¢l mantiene una relacion secreta, turbia, como si
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fueran sus fantasmas. Ademas, en linea con las declaraciones del mismo Bep
équé es minorar sino deformar, quitar la gracia del eterno para des-graciar, ey-
castrando los elementos en aquella repeticion monstruosa que constituye gy
diferencia? O, con Deleuze, éno es la fuerza del signo violento y aterrador que
nos empuja a pensar, que nos hace necesario entrar en el movimiento infinito
de su variacion? Asi, Ricardo deviene a la letra un monstruo, y sus malforma-
ciones, al mismo tiempo fisicas y morales, en la escena se hacen protesis que
¢l se pone para amplificar su deformidad —de sus cajones salen brazos de tiza,
guantes de goma sangrientos, jorobas- hasta hacerlas devenir un elemento de
seduccién, de atractivo y de dominio sobre las mujeres. La violencia de estas
escenas encuentra su contrabalance en el humor tipico del teatro beniano, que
nos presenta asi una parodia de la degeneracion del actor, un actor que es capaz
de hacerse monstruo, y de utilizar su diversidad como un juguete para conquis-
tar la atencion de su publico, hasta recaer en susoledad y enuna relacion total-
mente imaginaria con los otros en vez de traer hasta las tltimas consccuencias
el baile de la diferencia.
Para terminar, en Carmelo Bene ser y devenirmenor es tambiénsalir de
la representacion haciendo un teatro fuertemente impopular. Cada vez que el
teatro trata de scr algo popular, afirma Deleuze, tiende a pararse en una repre-
sentacién de los conflictos, que sean de un individuo, entre individuo y socie-
dad, de la historia; que sean reconocidos, y como tal normalizados, codificados,
institucionalizados, o no. Este tltimo es, por ejemplo, el caso de Brecht cuyo
método sigue siendo, segun Deleuze, insuficiente para salir de este sistema.
Trabajando para hacer comprender al espectador el “hecho” en s, él sigue to-
davia ofreciendo una representacion, aunque no burguesa: una representacion
popular. Asi que esta también llega a ser una puesta en escena que institucio-
naliza los conflictos, representando a los ricos y pobres como haciendo parte de
un mismo sistema de poder y dominacion, que simplemente hace de los prime-
ros “esclavos ricos”, de los tltimos “amos pobres”, y del artista un “esclavo inte-
lectual”.?¢ Mas bien es necesario, proclama Carmelo Bene, salir totalmente de
esta “representacion de estado”, y hacerlo no solo buscando lo que esta detras
del dato de poder mayoritario, del modelo de poder dominante, sino hacién-
dolo delirar a través de sus mismas contradicciones para que las potencias de
devenir que esconde puedan llegar al esplendor de su expresion.

En conclusidn, aunque se podria seguir enumerando los multiples pro-
cedimientos de minoracion puestos en acto por Carmelo Bene, cabe destacar
cémo, finalmente, su operacién no es un acto antiteatral o en contra del teatro.
Asi como no lo es la filosofia de Gilles Deleuze, que en el curso de su escritu-
ra abandonara progresivamente la confianza en un teatro del movimiento real

36 Reelaboracion de Deleuze, «Un manifiesto menos», 99.
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que en los aios setenta le habian sugerido. Si en los dos podemos encontrar
un punto de contacto, mas alld de la escritura de ensayos, de proclamaciones
de estima reciproca, de noches envueltas en el humo de mil cigarrillos, quizas
tendremos que buscarlo en la tension de sus devenires, aparentemente contra-
dictorios, en realidad, mucho mas préximos de cuanto ha sido senalado.

Es verdad que la sustraccion de Carmelo Bene parece extrema, destina-
da a dejar una escena completamente vacia donde se deshacen los materiales
escénicos en su materialidad, y no quedan mas que fantasmas, fragmentos o
elementos inorganicos. Asi como es verdad que jamds Deleuze se dejard tomar
por el negativo del vacio, correspondiendo mas bien su sentido del devenir al de
una involucion, que no hace ni regresar ni progresar, sino proliferar:

Devenir es volverse cada vez mas sobrio, cada vez mds simple, cada vez mas

desierto, y por esa misma razén en algo poblado. Y eso es lo que resulta difi-
cil de explicar: hasta qué punto involucionar es evidentemente lo contrario
de evolucionar, pero también lo contrario de regresar, de volver a una infan-
cia 0 a un mundo primitivo. Involucionar es tener un andar cada vez mas
sencillo, economico, sobrio.*”

Sin embargo, y aqui entra en juego la linea de variacion del canon-Be-
ne, la presencia-ausencia de Carmelo Bene y su supresion de todo lo escénico
nunca puede ser acabada. Carmelo no deja el escenario. No para, pese a todo,
de hacer y ser teatro. Asi que nunca su repeticion sera aquella definitiva, nun-
ca llegara a su estadio ultimo. Al contrario, siempre sera pentliima, y cada vez
habra que reempezar, repetir, una vez mas, para substraer mas, para variar mas.

"Todo lo que he producido en teatro, cine, literatura, conciertos, espectacu-
los, no es lo que cuenta. Lo que cuenta, nunca lo he realizado. Es lo que no
he podido hacer. Es lo que ha sido, como yo, abortado. [...] Seguir hacién-
dose expulsando. Matarse para evacuar cosas que ya has estado arrojando
desde siempre. [...] Somos inodoros [cessi]. Sin metdfora. Lo que importa es
saberlo. Tomar nota y tirar la cadena, es decir, transformar en acto.*®

Este es el sentido del agotamiento de las posibilidades del escena-
rio: una investigacién imposible porque quiere acabar con toda posibilidad
existente para buscar el punto de variacion maxima que, como tal, no pue-

37 Gilles Deleuze y Claire Parnet, Didlogos (Valencia: Pre-textos, 1980), 35.

38 Bene en Bene y Dotto, Vida de Carmelo Bene, 86-87. En unjuego de palabras singular, Carmelo
Bene utiliza aqui (3 la palabra italiana “cesso”, acepcion literaria, devenida luego vulgar, para decir
“inodoro”. en su derivacion etimolégica del verbo “cedere’, que remite a varios significados como
dejar, apartarse o retirarse, capitular, entre otros.
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de darse porque necesitarfa un cambio de naturaleza, una salida definitivy,
una abolicién de todo umbral. Y esto, por suerte, es lo que pasa con el teatro de]
porvenir del pensamiento de Gilles Deleuze: nos impide parar, no nos deja Ile-
gar, nunca se puede agotar, y nos permite pasear, trabajar, en su doble vaciado,
mientras ¢l también se esfuma, se hace siempre mds sobrio, sencillo, desierto,
hasta dejarnos su sonrisa sin gato. Para que a través de este devenir-teatro, |a

escena se haga siempre més poblada.

Bibliografia

Bene, Carmelo y Gilles Deleuze. Superposiciones. Buenas Aires: Artes del Sur, 2003.

Bene, Carmelo y Giancarlo Dotto. Vita di Carmelo Bene. Milano: Bompiani, 2006.

Cambria, Florinda. Far danzare l'anatomia. ltinerari del corpo simbolico in Aqtonin Artaud. Pisa: ETS,
2007.

Chiesa, Lorenzo. «A Theatre of Subtractive Extinction: Bene Without Deleuze». En Deleuze and perfor-
mance. Edicion de Laura Cull, 71-88. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2009.

Deleuze, Gilles. Diferencia y repeticion. Buenas Aires: Amorrortu, 2002.

Deleuze, Gilles. «El método de dramatizacion», en La isla desierta y otros textos. Valencia: Pre-textos, -

2005, 127-154.
Deleuze, Gilles. L'abécédaire, con Gilles Deleuze y Claire Parnet. Direccién de Pierre-André Boutang,

1998.
Deleuze, Gilles. L'8puisé. Paris: Editions de Minuit, 1992.
Deleuze, Gilles. Lagica del sentido. Barcelona: Paidos, 2005.
Deleuze, Gilles y Feélix Guattari. El Anti-Edipo. Barcelona: Paidos, 1985.
Deleuze, Gilles y Félix Guattari. Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Valencia: Pre-textos, 2002.
Deleuze, Gilles y Félix Guattari. s Que es la filosofia?. Barcelona: Anagrama, 2006.
Deleuze, Gilles y Claire Parnet. Dialogos. Valencia : Pre-textos, 1980.
Grotowsky, Jerzy. Hacia un teatro pobre. Madrid: Siglo XXI de Espana editores, 2009.

48



ELn-1como dispositivo

de la investigacion y la creacion
rizomaticas o sobre cOMO

se hace unx artista

Cristina Morales Saro
Universidad de las Artes

Introduccion:
“No susciteis un General en vosotros™'.

Lo que quiero proponerles aqui es una reflexion en torno a la nocién de n-1
que Deleuze y Guattari desarrollan en Mil Mesetas para presentarlo como un
artefacto del pensamiento (segin su condicion creadora de conceptos, perceptos
y funciones), a insertar en los intersticios de la disposicion molar o metafisica
del mundo; o sea, entre el sujeto y el objeto, entre lo humano y lo no humano (lo
divino o la natura), entre el hombre y la mujer, entre el amo y el esclavo, entre lo
frio y lo caliente, pero también entre el universal y lo particular, entre lo Uno y
lo Multiple, ete. La tesis que nos guia es muy simple: si insertamos en el entre el
artefacto n-1, accederemos a lo que podriamos denominar una matriz creativa
donde nos aparece un mundo diverso de posibilidades proliferantes de modos de
relacion y de transformacion.

En resumen, entre las formas sustanciales y los sujetos determinados, en-
tre los dos, no sélo hay todo un ejercicio de transportes locales demoniacos,
también hay un juego natural de haccceidades, grados, intensidades, aconte-
cimientos, accidentes, que componen individuaciones totalmente diferentes
de la individuacion de los sujetos bien formados que las reciben.?

Si podemos decir que la ontologia es el aspecto y las posibilidades
compositivas que tiene el mundo segin una filosofia dada, la ontologia de
la tradicion metafisica occidental (entendiendo con ello la linea que va de
Aristételes a Kant y conecta hoy con la proclamacion del Nuevo Orden

1 G.Deleuze yF Guattari, Capitalismo y Esquizofrenia. Mil Mesetas. (Valencia: Pretextos, 2002), 28.
2 Dy G, Milmesetas...258
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Mundial por parte de las Naciones Unidas), constituye una ordenacigy do]
mundo muy concreta que aspira a ser universal. Su expresion mds origing] v
clara la encontramos en Aristételes. En su Politica, Aristoteles despliega m\;‘
procedimientos para ordenar el mundo: primero, reduce la multiplicidad (,
composible) a lo multiple de las unidades elementales; segundo, reduce |,
multiple de las unidades elementales a dos; tercero, reduce larelacion entre Jog
dos, a la dominacion. «En efecto, en todo lo que consta de varios elementos y
llega a ser una unidad comun, va de elementos continuos o separados, aparece
siempre el dominante y el dominado, y eso ocurre en los seres animados en
cuanto que pertenecen al conjunto de la naturaleza».?

Detengdmonos un momento en este enfre los dos para notar que mientras
que enlacitade Deleuze “el entre™ alude auna relacion entre las formas sustanciales
ylossujetos determinados, esto es, entrelas ideas-sustancias (Iaunidad, por ejemplo)
y sus determinaciones, o si queremos, en la relacion entre el universal y el particular
que se da en la individuacién; en la cita de Aristdteles, la relacion de dominacion
se inserta entre los elementos particulares que reciben una u otra de las ideas
sustanciales “que aparecen siempre”, asaber: el dominante y el dominado. Podemos
hablar entonces de una doble articulacion de la relacion de dominacion, entre las
ideas ylos particulares enlaindividuacién, porun lado, y entre los individuos mismos
como elementos particulares diferenciados en virtud de la idea de “unidad comin”
que van a individuar. De este modo, si Aristoteles ve en el seno de la individualidad
(en relacién con la ideay en relacion a su contrario), en la formacion de todaunidad
comin composible, una relacion de dominacion, nosotrxs podemos colocar el
artefacto n-1 en cualquiera de los grados de dicha articulacion.

La trampa que caracteriza a la metafisica es que, como vemos en
Aristételes, nos quiere hacer pasar la instauracion politica de un estado de
dominacién por una determinacion objetiva inscrita en la naturaleza de las
cosas. La dominacion es la ley que la metafisica impone al dos, apelando a una
“complementariedad natural™

Lanaturaleza, teniendo en cuentalanecesidad dela conservacion, hacreadoa
unos seres para mandar y a otros para obedecer. Ha querido que el ser dotado
de razon y de prevision mande como duefio, asi como también que el ser
capaz por sus facultades corporales de ejecutar las ordenes, obedezca como
esclavo, y de esta suerte el interés del sefior y el del esclavo se confunden.?

Se naturaliza, se ontologiza asi el sistema de relaciones de dominacion
que va del universal al particular y de individuo a individuo. Podemos concluir

3 Avristételes, Politica (Madrid: Gredos, 1999), 1254 a.
4 Aristoteles, Politica...1252a.
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que al presentarlo como dato “natural”, fenoménico, Aristteles “observa”
-pero produce- una disposicion “natural” -pero politica- de los elementos, de los
cuerpos, etc,, a individuarse y relacionarse segtin una relacién muy determinada
que es la de dominacion.

No muy lejos de esta disposicién naturalizada de Aristotéles por la
dominacién (recordemos que no en vano fue el principal maestro de Alejandro
Magno) trabaja la hipétesis del “botén de compra” del neuromarketing de
nuestros dias, si bien este tltimo cuenta con los medios de la ingenieria social
global para la capitalizacion de la produccion de subjetividad. El neoliberalismo
actual se esfuerza por llevar a cabo el mismo truco al que recurria Aristoteles (£l
gen egoista, por ejemplo) pero cuenta ademds con los medios de la produccion
gendtica misma. Podemos llamar a esto en algiin sentido, biopolitica,® esto es, la
re-produccion en el mundo de una “naturaleza” que se habia inventado.

Lapropuesta aqui es que el n-1 puede funcionar como una suerte de con-
tradispositivo de ese “botdn de compra” que aglutina el sistema dominacion/
gobierno® para las composiciones posibles. éHay pues un boton de insumision al
sistema dominacion/gobierno? $Hay una disposicion estética en el pensamiento
a la no dominacién y a la ingobernabilidad? Lo que vamos a tratar de recorrer
aqui es la linea por la que la politica de la dominacion/gobierno forma un agen-
ciamiento con la metafisica de la unidad, y como, cortocircuitando con el n-1 esta
creacion perceptual, funcional y conceptual que llamamos metafisica, podemos
abrir las posibilidades compositivas de nuestras investigaciones existenciales.

1. N-1; multiplicidad; rizoma.

El concepto de n-1 que Delcuze y Guattari proponen en Mil Mesetas, esta
conectado en primer lugar a la nocion de multiplicidad, pero esa nocion se
distingue de aquella de lo Multiple.

Verdaderamente no basta con decir iViva lo multiple!, aunque ya sea muy
dificil lanzar ese grito. Ninguna habilidad tipografica, 1éxica, o incluso
sintdctica, bastara para hacer que se oiga. Lo multiple hay que hacerlo, pero
no afiadiendo constantemente una dimension superior, sino, al contrario, de

5 En el sentido que se defiende, por ejemplo, en G. Agamben, Medios sin fin. Notas sobre politica
(Valencia: Pre-textos, 2010)

6 Por sistema dominacién/gobierno entendemos la matriz Aristotelica Oikos/polis o bien la distin-
cion Foucaultiana entre relaciones de poader y estados de dominacion. Propongo una articulacion
del mismo en el ensayo “De las epistenologias del sur al pensamiento trans” que saldra préxima-
mente publicado en Revista Latinoamericana de Antropologia. En este caso el “boton de compra”
expresaria el complejo sisterna dominio/gobierno que el neoliberalismo de las sociedades "avanza-
das” impone tanto a Ixs que las habitan (humanos y no humanos-recursos naturales, ecosistemas),

como a las provincias “en vias de desarrollo”.
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la forma més simple, a fuerza de sobriedad, al nivel de las dimensioneg g,
que se dispone, siempre n-1 (s6lo asi, sustrayéndolo, lo Uno forma parte ¢,
lo maltiple). Sustraer lo tinico de la multiplicidad a constituir: escribir a p.|
Este tipo de sistema podria denominarse rizoma.”

Eln-1aparece pues,comodecimos,en primerlugarvinculadoalarelacion
entre lo Uno v lo Miltiple. En la tradicion platénico-aristotélica lo miltiple se
hace a partir de lo Uno, (imagen el 4rbol de Porfirio) bien por multiplicacién
y derivacion, bien por division (como en la imagen del tiempo lineal). Para |3
metafisica, las cosas son en cuanto que son unidades: es a través de la unidad
que se trasmite el ser (la idea) a las cosas y por ser unificables, por tender a la
unidad, las cosas participan del ser de laidea, son pensables. La idea es ]a unidad
de la forma. En tanto que tienden a la unidad, pues, las cosas toman forma y
son objetivables. La produccién de unidades parece asi la tarea encomendada
al pensamiento, lo que el aparato teérico hace a través de las sintesis. Al
configurarse, la idea de unidad forma una superdimension desde la que se
sobredetermina una multiplicidad concretay la muestra como algo heterogéneo,
miltiple, ya contaminada por tanto por la unidad hacia la que tiende, siendo
en tiltimo término reductible a ella. Lo uno hace lo mltiple a costa de “afiadir
constantemente una dimensién superior” a la multiplicidad que reduce. In-
formar (poner una forma, imponer una forma desde una instancia superior):
esta fue desde siempre la vocacion de la metafisica. De este modo se aliena el ser
de todo aquello de lo que la unidad no puede predicarse. La idea de unidad, se
sustrae de lo multiple a lo que remite en tanto que unidad y as se constituye. Lo
Uno v lo miiltiple mantienen aquf una extraiia relacion segin la cual lo Uno solo
forma parte de lo multiple sustrayéndose de ello. Solo exceptudndose el Uno da
lugar a lo Mdltiple v a si mismo. Es la misma estructura paradojica que sostiene
la I6gica de la soberania (yo situAndome por encima de la ley digo que no hay un
afuera de la ley) que constituye al mismo tiempo la norma y la excepcion. El dios
que se sustrae multiplicando las criaturas.

Escapar a la I4gica de la unidad pasa por tanto no por la produccion de
Jo multiple sino por la liberacion de la multiplicidad. Hay que «sustraer lo tinico
de la multiplicidad a constituir». A esto es a lo que se van a dedicar Deleuze y
Guattari segtin nosotrxs, a constituir multiplicidades donde habia multiplos

del uno (copias). Hay que hacer la multiplicidad, pues, hay que posibilitarla,
contraefectuarla en el plano del sentido. éCémo? restando el Uno. Pero
cuando se resta el Uno se resta también su serie genética, el procedimiento de
1 elevado a la enésima potencia, la multiplicacion del Uno donde lo que vuelve
es siempre lo mismo. Por tanto el n-1, va a contraefectuar el movimiento de la

7 DuyG, Milmesetas...12.
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Idea que se sustrae asi misma de lo muiltiple que constituye para fundarse. Eln-1
contraefectua el Uno y sus potencias infinitas (n). por eso no produce ni lo Uno
ni lo Multiple, sino multiplicidades.

El rizoma no se deja reducir ni a lo Uno ni a lo Multiple. No es lo Uno que
deviene dos, ni tampoco que devendria directamente tres, cuatro o cinco, etc.
No es un muiltiple que deriva de lo Uno, o al que lo Uno se anadiria (n+1).
No esta hecho de unidades, sino de dimensiones, o mas bien de direcciones
cambiantes. No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un medio por el que
crece y desborda. Constituye multiplicidades lineales de n dimensiones, sin
sujeto ni objeto, distribuibles en un plan de consistencia del que siempre se
sustrae lo Uno (n-1). Una multiplicidad de este tipo no varia sus dimensiones
sin cambiar su propia naturaleza y metamorfosearse.®

La multiplicidad rizoma, pues, en primer lugar no es arborescente,
no deriva de una unidad primera, no esta primero el Uno, luego el dos y luego
el tres como en la narrativa monoteista o en la metafisica de la sustancia. La
multiplicidad rizomatica no es una multiplicidad de unidades numéricas, no es
multiplicar el uno hasta tener muchos unos, sino restar el uno, por ejemplo el uno
de la especie que se multiplica y vuelve en cada individuo que le pertenece, para
dimensionar (multiplicar las travectorias posibles hasta amortar la forma de la
unidad). La multiplicidad de travectorias cambiantes destituye en cada caso la
unica forma de ser. Launidad esta en continua “metaformance”, en metamorfosis
permanente, siempre en el tiempo del ya no o del todavia no.

Es interesante aqui introducir a Manuel Del.anda quien en Viviendo
al borde del caos’ explica que la materia presenta un poder metamorfico
autogenético v es capaz no solo de pasar de una forma a otra, sino de la forma
a lo amorfo y de lo amorfo a la forma por si misma, sin una instancia superior
reguladora. La materia se moveria por tanto en el tiempo del devenir, entre los
procesos de in-formacion y de de-formacion: movimientos de territorializacion
vy de desterritorializacion sobre un plano de inmanencia. De este modo, la forma
deviene un efecto de superficie y mds interesante que ésta, se hace la potencia
que indica. El demonio y el brujo conocen esta potencia. &Y elx artista?

La multiplicidad rizomatica, por ultimo no esta centralizada, organizada
conforme a un plan previo que pudiese separarse de su movimiento propio.

Problema de la maquina de guerra o del Firing Squad: ées necesario un
] 5
General para que n individuos lleguen al mismo tiempo al estado fuego? La

8 Dy G, Milmesetas...25.
9 M. Delanda. Vivienda al borde del caos. (SITAC 201).
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solucién sin General la proporciona una multiplicidad acentrada que incluye
un nimero finito de estados y de sefiales de velocidad homdloga, desqe ol
punto de vista de un rizoma de guerra o de una logica de guerrilla, sin calco,
sin copia de un orden central. Se demuestra incluso que esa multiplicidad,
agenciamiento o sociedad magquinicas, rechaza como intruso social cualquiey
autémata centralizador, unificador. De ahi que N siempre sean-1."°

La multiplicidad rizoma (n) implica entonces la resta del Uno en cuanto
unidad abarcadora y multiplicante de si misma, en cuanto germen o raiz de los
multiplos del Uno y en cuanto principio de orden: el General. La multiplicidad
rizomatica de n dimensiones ocupa, se distribuye sobre un plano de consistencia
que se puede cartografiar pero no representar, escapa a la codificacién

desactivando el Uno que la sobrecodifica.

La unidad siempre actiia en el seno de una dimensién vacia suplementaria
a la del sistema considerado (sobrecodificacion). Pero precisamente un
rizoma o multiplicidad no se deja codificar, nunca dispone de dimension
suplementaria al nimero de sus lineas. En la medida en que llenan, ocupan
todas las dimensiones, todas las multiplicidades son planas: hablaremos,
pues, de un plan de consistencia de las multiplicidades, aunque ese plan sea
de dimensiones crecientes segtin el niimero de conexiones que se establecen

en ¢l. Las multiplicidades se definen por el afuera: por la linea abstracta,

linea de fuga o de desterritorializacion segiin la cual cambian de naturaleza

al conectarse con otras. El plan de consistencia (cuadricula) es el afuera de

todas las multiplicidades. La linea de fuga sefala a la vez la realidad de un

numero de dimensiones finitas que la multiplicidad ocupa efectivamente; la

imposibilidad de cualquier dimensién suplementaria sin que la multiplicidad

se transforme segtn esa linea; la posibilidad y 1a necesidad de distribuir todas

esas multiplicidades en un mismo plan de consistencia o de exterioridad,

cualesquiera que sean sus dimensiones.,!

Las multiplicidades distribuyen sus dimensiones a lo largo del plano de
consistenciaquepermitesus conexiones. Al conectar, lasmultiplicidades cambian
de naturaleza. Transmutan. Deleuze hace referencia al espacio de Einstein y de
Poincaré, el plano no esta contenido en un espacio cartesiano, en una caja, sino
que constituye todo el universo, no tiene un afuera. El plan de exterioridad no
tiene exterioridad. No puede sobrecodificarse sino solo cartografiarse aunque
esté en continua variacion. Un plano de consistencia mutante que desactiva en

10 DyG, Mil mesetas..,22.
1 DyG, Mil mesetas...14.
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‘ada ocasion la posibilidad de su completa r territorializacion, la posibilidad de
su propia exterioridad.

Una expresion tan simple como Y... puede desempenar el papel de tensor
a traveés de todo el lenguaje. En ese sentido. Y no es tanto una conjuncion
como la expresion atipica de todas las conjunciones posibles que ella pone
envariacion continua. El tensor tampoco se dejareducira una constante nia
una variable, sino que asegura la variacion de la variable al sustraer cada vez
el valor de la constante (n-1).12

Para esto sirve el n-1, es un (contra)dispositivo de mutacion. Es el con-
tradispositivo Nietzsche. Lo que significa la muerte de Dios v la vida de todo al
llenarse de dioses.

2. Elplan de inmanencia y el lenguaje de los acontecimientos

Enlos cuentos, muy a menudo, algo se picrde, se desvia, vlo seguimos y entonces
empiezan a pasar cosas. Alicia.

Alicia, por el contrario, pierde su propio nombre constantemente. La pérdi-
da del propio nombre es la aventura que se repite a través de todas las aven-
turas de Alicia. Porque el nombre propio o singular est: garantizado por la
permanencia de un saber. Este saber se encarna en nombres generales que
designan paradas y descansos, sustantivos y adjetivos, con los cuales el propio
mantiene una relacion constante. Asi, el vo personal tiene necesidad de Dios
v del mundo en general. Pero cuando los sustantivos v adjetivos comienzan
a diluirse, cuando los nombres de parada y descanso son arrastrados por los
verbos de puro deveniry se deslizan en el lenguaje de los acontecimientos, se
pierde toda identidad para el yo, el mundo y Dios.®

La pérdida del nombre propio sefiala la ruptura con la gramatica que de-
viene ontologia. Esta gramatica ontologica de la metafisica estd contenida en el
juicio [S es P]. Este asegura la permanencia de un saber de sustantivos y adje-
tivos, los sustantivos son los sujetos: «<nombres generales que designan paradas
y descansos». Los adjetivos se predican de los sustantivos, contribuyen a su fi-
jacion, a la identificacion en la posicion del sujeto. El nombre propio remite al
Sujeto por antonomasia, al mas constante en su unidad, al que menos cambia:
Dios. Cuando perdemos el nombre propio «sustraemos el valor de la constante»
y «aseguramos la variacion de la variable». S se convierte en X.

12 Dy G, Mil mesetas...102. .
13 G. Deleuze, Ldgica del sentido (Buenos Aires: Paidos, 2005), 8.
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La P es lo predicado, el adjetivo, lo que se dice de S. El mundo e
criaturas que se predica del Dios creador. A través del juicio de la Razén, pyeg
[S es P], rearticulamos cada vez las ideas de la metafisica gramatical: la unida(i
comtn del alma (Yo), de Dios y del mundo.

Yo o el alma, Dios y el mundo, son las ideas problematicas que fuerzay,
itica de s{ misma y abren a la posibilidad de la filosofia o]

a larazon a hacer la cr
al conocimiento. En cuanto que

obligarnos a renunciar, en lo que se refiere ellas,
objetos imposibles del conocimiento, se convertiran en ideas orientadoras:

Sostengo, pues, que las ideas trascendentales nunca son de uso constitutivo,
de suerte que se den en virtud de ellas los conceptos de ciertos objetos;
entendidas asi, no son més que conceptos sofisticos (dialécticos). Tienen, por
el contrario, un destacado uso regulador, indispensablemente necesario, a
saber: dirigir el entendimiento aun objetivo determinado en el que convergen
las lineas directrices de todas sus reglas. Este punto de convergencia, aunque
no sea mas que una idea (focus imaginarius), es decir, un punto del que no
parten realmente los conceptos del entendimiento, ya que se halla totalmente
fuera de los limite de la experiencia, sirve para dar a estos conceptos la mayor

unidad, a la vez que la mayor amplitud.*

Deleuze cambia de medio, de la lengua de la Razén al lenguaje de los
acontecimientos. En el lenguaje de los acontecimientos el pensamiento no
est4 sujeto a la Razon por sus objetos. El esquematismo de la razén dispone
un sujeto y un objeto que acaban confundiéndose en la sintesis, remitiendo
al movimiento dialéctico segtin el cual lo que se repite siempre es el paso del
Uno al Dos y del Dos al Uno. La logica de Aristoteles es la 16gica de la Razon,
del sentido comun, sustantivos y adjetivos, una determinada normalizacion
de la lengua de los griegos como sentido comun. Lo comtn es la Razon, el
buen sentido de la lengua griega. Deleuze es un extranjero en la lengua de
la metafisica. Trabaja desbaratando las logicas arborescentes. Dispositivo
Deleuze: n-1. Borra las mallas, las dualidades. Entre el caos y la doxa. éComo
negociamos con el caos? Caosideas.

Una légica diabdlica contraefecttia esta cadena (que es la de las causas en
susemiosis ilimitada lineal en virtud de la cual unaremite siemprealaotraenuna
serie teleoldgica hacia la causa {iltima), procediendo por sustraccion del Uno, del
Ser en cada caso. El resultado no es el no-ser o la nada (nihilismo sin atravesar)
sino la proliferacion de devenires: las n. Las N dimensiones variables del rizoma
que ocupan un plano de consistencia. El plano de consistencia o de composicion
necesita del lenguaje de los acontecimientos donde los nombres y los adjetivos

14 1. Kant, Critica de la razén pura (Madrid: Alfaguara, 1988), 532.
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son sustituidos por verbos de devenir que introducen la indeterminacion
asegurando esa variabilidad de la variable de la que hemos hablado.

Recuerdos de un planificador. — Puede que haya dos planes, o dos maneras
de concebir el plan. El plan puede ser un principio oculto, que da a ver lo que
seve,aoirlo que se oye..., ete., que hace que a cada instante lo dado esté dado,
bajo tal estado, en tal momento. Pero ¢l, el plan, no est: dado. Esta oculto por
naturaleza. Solo puede inferirse, inducirse, deducirse a partir de lo que da
(simultdnea o sucesivamente, en sincronia o diacronia). En efecto, un plan
de este tipo es tanto de organizacion como de desarrollo: es estructural o
genético, y las dos cosas a la vez, estructura y génesis, plan estructural de las
organizaciones formadas con sus desarrollos, plan genético de los desarrollos
evolutivos con sus organizaciones. (...) [E]l plan, asi concebido o asi hecho,
concierne de todas maneras al desarrollo de las formas y a la formacion de los
sujetos. (...) De ahi que forzosamente el propio plan no esté dado. En efecto,
solo existe en una dimension suplementaria alo que da (n+1)."%

Un plan de este tipo es el que Kant descubre en el gran teatro de las
acciones humanas, es el plan de la Naturaleza conforme a los intereses de
la Razon. Todo parece absurdo pero debe estar ordenado, gobernado, segiin
un orden cuya ldgica s6lo podemos inferir a partir de una sobrecodificacion,
sobreponiendo una Idea:

La Historia, que se ocupade lanarracién de tales fendmenos, nos hace abrigar
laesperanza de que, por muy profundamente ocultas que sc hallen sus causas,
acaso pueda descubrir al contemplar el juego de lalibertad humana en bloque
un curso regular de la misma, de tal modo que cuanto se presenta como
enmarafado ¢ irregular ante los ojos de los sujetos individuales pudiera ser
interpretado al nivel de la especie como una evolucion progresiva y continua,
aunque lenta, de sus disposiciones originales (...) En este orden de cosas, al
filosofo no le queda otro recurso —puesto que no puede presuponer en los
hombresy suactuacion globalningtin propasito racional propio— que intentar
descubrir en este absurdo decurso de las cosas humanas una intencién de
la Naturaleza, a partir de la cual sea posible una historia de criaturas tales
que, sin conducirse con arreglo a un plan propio, si lo hagan conforme a un

determinado plan de la Naturaleza.'

15 D y G, Mil mesetos...268. _ - o
16 1. Kant, Idea para una Historia Universal en clave cosmopolita y otros escritos de historia (Ma-

drid: Tecnas, 1994), 19.
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Como vemos, en Kant la vocacion filosofica se vuelea ep “ol

descubrimiento” - la produccidn- del plan de trascendencia. El orden ocult
i ’ “ M ’ . v ” . 7

del mundo ha de coincidir con el orden de la Razon y “el filésofo” serg el

dispositivo apropiado a través del cual pueda proyectarse cluno en el otro,

De esta forma, es un plan teoldgico, un designio, un principio mental, I3
7s un plan de analogia, bien porque asigna |

un plan de transcendencia. E
término eminente de un desarrollo, bien porque establece las relaciones

proporcionales de la estructura. Puede estar en el espiritu de un dios, o
1te de la vida, del alma o del lenguaje: siempre se deduce
tos (...) Y luego hay otro plan completamente distinto

en modo alguno, formas o desarrollos de formas; ni
i génesis. Tan sélo

en un inconscier
de sus propios efec
(..) [a]qui ya no hay
sujetos y formacion de sujetos. No hay ni estructura n

hay relaciones de movimiento y de reposo, de velocidad y de lentitud

entre elementos no formados, al menos relativamente no formados,

moléculas y particulas de todo tipo. Tan sélo hay haecceidades, afectos,
individuaciones sin sujeto, que constituyen agenciamientos colectivos.
Nadase desarrolla, pero, tarde o temprano, suceden cosas,y formantal otal
agenciamiento segun sus composiciones de velocidad. Nada se subjetiva,
pero se forman haecceidades segun las composiciones de potencias
o de afectos no subjetivados. Este plan, que s6lo conoce longitudes y
latitudes, velocidades y haecceidades, nosotros lo denominamos plan de
consistencia o de composicion (...). Por mas que crezca en dimensiones,
nunca tiene una dimension suplementaria a lo que pasa en ¢l."7

Cada plan nos permite un tipo distinto de proposiciones. Segun el
plan de trascendencia lo conveniente serd contar historias de evolucion o
regresion. Historias lineales que tiendan a un fin y partan de un principio.
Historias que respeten el orden cronolégicoyel principio de no contradiccion.
Esto primero, después lo otro, para que sélo un sentido sea posible y la
confusion, la mezcla, la contaminacion convenientemente erradicada. Segin
el plan de composicion, por el contrario, de lo que tendremos que hablar es
de acontecimientos. Aqui lo que hay son diferencias de intensidad, velocidad,
afectos. Es necesario abolir el Cronos «que, por el contrario, es el tiempo dela
medida, que fija las cosas y las personas, desarrolla una forma y determina un
sujeto», paraacceder a la temporalidad del «Aidn, que es el tiempo indefinido
del acontecimiento, la linea flotante que solo conoce las velocidades, y que
no cesa a la vez de dividir lo que ocurre en un déja-1a y un pas-encore-Ia, un
demasiado tarde y un demasiado pronto simultaneos, un algo que sucederay

17 Dy G, Milmesetas...,268-269.
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que alavez acaba de suceder».™ Dos lenguajes, por tanto, y dos tiempos: Aion

y Cronos, tiempo de la Razon, plan trascendente por un lado; tiempo del otro
sentido por el otro lado, plano de composicién.

Tal es la simultaneidad de un devenir cuya propiedad es esquivar el pre-
sente. En la medida en que se esquiva el presente, el devenir no soporta la
separacion ni la distincion entre el antes v el después, entre el pasado y ¢l
futuro. Pertenece a la esencia del devenir avanzar, tirar en los dos sentidos
alavez: Alicia no crece sin empequeiiecer, y a la inversa. El buen sentido
es la afirmacién de que, en todas las cosas, hay un sentido determinable;
pero la paradoja es la afirmacién de los dos sentidos a la vez.1?

El tiempo Ai6n nos permite asi captar los efectos del encuentro entre
los cuerpos, los efectos de la composicion. Estos efectos compositivos no son
sustancias ni atributos, no son cualidades que podamos adscribir a los sujetos
sino incorporales que se cfectiian entre ellos, devenires. No son nombres o
adjetivos sino verbos infinitivos que esquivan el presente y nos hacen avanzar
alavez por la linea «que se divide hasta el infinito en pasado v futuro».

3. Devenir artista. Para pensar hay que devenir otrx:
hay que hacerse brujx

«Y es que uno no piensa sin convertirse en otra cosa, en algo que no
piensa, un animal, un vegetal, una molécula, una particula, que vuelven al
pensamiento y lo relanzan» .

Indudablemente tencmos la capacidad de ser gobernables,
la disposicion para ser dirigidos, controlados, administrados en los
comportamientos, los gestos y los pensamientos conforme a lo que se
supone util. “Comin a todos estos términos [Gestell; dis-positio] es la
referencia a una oikonomia, es decir, a un conjunto de praxis, de saberes, de
medidas, de instituciones, cuyo objetivo es administrar, gobernar, controlar
vy orientar, en un sentido que se supone util, los comportamientos, los gestos
vy los pensamientos de los hombres”.*' Hemos sido adiestradxs también para
descubrir, seleccionar y actuar esa misma capacidad de gobernabilidad en
cada objeto, en cada sujeto, en cada caso. La gubernamentabilidad busca la

18 Dy G, Mil mesetas..., 265.

19 Deleuze, Ldgica...,7.

20 G. Deleuze y F. Guattari, Qué es la filosofia (Barcelona: Anagrama, 1991), 46.

21 G. Agamben, “¢Qué es un dispositivo?”. Socioldgica (México) 26(73) (2011):252. http:/www.
scielo.org.mx/scielo.phpscript=sci_arttext&pid=S0187-01732011000200010&\ng=es&tng=es.
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lidad de cada cosa: la posibilidad imposibilitante, aquelly -
a invalida todas las demas.*

Flx artista restaura esta potencia plastica de las cosas efectuando ¢] g
El n-1 resta la posibilidad imposibilitante: descubre -produce- o se inventy Una.
salida: «[e]! problema: de ninguna manera ser libre, sino encontrar una salig,
o bien una entrada, o bien un lado, un corredor, una adyadcencia». El n-] eg,
formula general del dispositivo Nietzsche: cuando matamos al dios absuelto,
trascendente, le devolvemos la potencia al mundo. A la muerte del tnico diog
nos encontramos con que «todo estaba lleno de dioses» o bien con que todo I
que habia sido alienado en su potencia pldstica de transformacion, la recupera,
El dios tinico, la posibilidad imposibilitante nos paraliza, nos hace rigidos, nos

bloquea el paso.

{inica posibi
una vez actuad

os dejardn viviry hablar a condicién de bloquea-

ros cualquier salida. Cuando un rizoma est4 blogueado, arborificado, yano hay
pues el deseo siempre se produce y se mueve

nada que hacer, el deseo no pasa,
rizométicamente. Siempre que el deseosiguc un 4rbol se producen repercusio-

nes internas que lo hacen fracasar y lo conducen a la muerte; pero el rizoma
acttia sobre ¢l deseo por impulsos externos y productivos. Por eso es tanimpor-
tante intentar la otra operacion, inversa pero no simétrica: volvera conectar los
calcos con el mapa, relacionar las raices 0 los 4rboles con unrizoma.®

Os romperan vuestro rizoma,

Elx artista opera esta conexion logrando un medio, un tinel, una salida,
por la que el desco pueda atn moverse, circular. En esto consiste la cartografia:
se recorre un territorio y se produce un mapa en lugar de recorrer los caminos

trillados, sefialados, indicados, inducidos.

El mapa no reproduce un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo constru-
ye. Contribuye a la conexién de los campos, al desbloqueo de los cuerpos sin
érganos, a su maxima apertura en un plan de consistencia. Forma parte del
rizoma. El mapa es abierto conectable en todas sus dimensiones, desmonta-
ble, alterable, susceptible de recibir constantemente modificaciones. Puede
ser roto, alterado, adaptarse a distintos montajes, iniciado por un individuo,
un grupo, una formacion social. (...) Un mapa es un asunto de performance,
mientras que el calco siempre remite a una supuesta competance.**

22 Obsewgmos esta sobredeterminacién en los juguetes de Ixs nifixs. EL coche que tan perfec-
tamente imita a los coches, que tiene tantos detalles, que no puede ser mas que un coche. Esta
Unica posibilidad es justamente a que hay que restar para i .

que vuelva la potencia
recuperar su plasticidad. P @05 coses o9
23 Dy G, Mil mesetas...19.
24 DyG, Mil mesetas...18-13.
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Sin duda toda esta rizomatizacién deseante de los calcos arbéreos del
mundo y de la experiencia requiere una buena dosis de valentia, una disposicion
por la aventura y lo desconocido, un gusto por la experimentacion que nos haga
«dign[x]s de lo que nos ocurre» . Elx artista de inspiracién dionisiaca ha de
entrenar el poder de suvoluntad {Puedes querer lo que ocurra? &, Pasaris el filtro
del eterno retorno? sAfirmards el acontecimiento?.2

Instalarse en un estrato, experimentar las posibilidades que nos ofrece, bus-
car en ¢l un lugar favorable, los eventuales movimientos de desterritorializa-
cion, las posibles lincas de fuga, experimentarlas, asegurar aqui y alld conjun-
ciones de flujo, intentar segmento por segmento continuos de intensidades,
tener siempre un pequeiio fragmento de una tierra nueva.2°

Puede pensarse como una cuestiéon de perspectiva ya que es un
punto de vista lo que se trata de dinamitar: el tnico, el de Dios, en favor
de la emergencia de los puntos de vista como multiplicidades. La cuestién
de la multiplicidad irreductible del sujeto en Leibniz. Puesto que un punto
de vista recoge una variacion de la serie infinita del mundo, rellama a esta
ultima, al mundo, como la suma de sus variaciones. No hay un punto de vista
(el de dios) que recoja la suma de los puntos de vista, sino un mundo que
acoge lasuma de sus variaciones (puntos de vista). Dinamitar la perspectiva
cilindrica que ocultaba en las profundidades las infinitas perspectivas
conicas. Podemos pensarlo también con el par molar/molecular. El
Uno, la unidad es molar, pero dentro de cualquier unidad molar bullen
molecularmente las multiplicidades. En este sentido un cuerpo, esta mesa,
vista a la suficiente distancia es Una, pero si nos acercamos lo suficiente
0 mejor, si nos sumergimos en ella como en un territorio, aparece como
multiplicidad de relaciones a distintas dimensiones: al nivel de los

25 «Qué te sucederia si un dia 0 una noche se introdujera furtivamente un demonio en tu Mas solita-
ria soledad y te dijera: ‘Esta vida, asi como a vives ahora y la has vivido, tendrds que vivirla una vez
mas e innumerables veces mas; Y nada nuevo habra alli, sino que cada dolor y cada placer y cada
pensamiento y suspiro y todo lo indeciblemente pequeno y grande de tu vida tendrd que regresar a
ti, y todo en la misma serie Y sucesidn —e igual mente esta arana Y este claro de luna entre los arbo-
les, e igualmente este instante y yo mismo. El eterno reloj de arena de la existencia serd dado vuelta
una Y otra vez —ijy tu con él, polvillo de polvo!” ¢No te arrojarias al suelo y rechinarias los dientes y
maldecirias al demonio que asi te habla? ¢O has tenido la vivencia alguna vez de un instante terrible
en que le responderias: ‘jEres un Dios Y nunca escuche nada mas divino! Si aquel pensamiento
llegara a tener poder sobre ti, asi como eres, te transformaria y tal vez te trituraria; frente a todo y en
cada caso, la pregunta: ‘squieres esto una vez mas e innumerables veces mas?’, jrecaeria sobre tu
accion como la mayor gravedad! ¢O como tendrias que llegar a ser bueno contigo mismo y con la
vida, como para no anhelar nada mas sino esta ultima y eterna confirmacion y sello?» F. Nietzsche,
La ciencia jovial, (trad. José Jara, Caracas, Monte Avila Editores, 1992), 200.

26 Dy G, Mil mesetas....165.
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a relacion del cristal con la madera y con e] mety].

clementos, por ejemplo |
’ la relacion entre las fibras de la madera; etc,

al nivel de las particulas: : :
Flx artista es desde esta perspectiva nada mds (y nada menos) que el
4

erimentadorx de las posibilidades que el acontecimiento nos ofrece, Perg

exp '
amente moderno en ¢] que

no se trata en ningun caso del experimento tl’pi.C derno en ¢
un sujeto voluntarioso somete a un objeto a Sl'IS intereses pol'1t1c0~cwnt’1ﬁ(’:os
cn las condiciones programadas del laboratorio. No, el cxperlm.ento artistico
y también el del pensamiento es mucho mas arriesgado. El’l primer lugar no
tratamos con objctos, puesto que estamos siempre en el «aun no>‘> y 01.1 el «ya
no» de las formaciones objetivas. Tampoco actuamos la pretendida libertad
de la voluntad desde una subjetividad originaria. Aqui de lo que se trata es de
ponerse en juego, de liberar la propia identificacion a través de la afirmacion

del propio devenir.

Asi actuamos nosotros, los brujos, no segtin un orden légico, sino segtin com-
patibilidades o consistencias alégicas. La razon es muy simple. Nadie, ni si-
quiera Dios, puede saber de antemano si dos bordes se hilardn o constituirdn
una fibra, si tal multiplicidad pasard o no a tal otra, o si tales elementos hete-
rogéneos entraran ya en simbiosis, constituiran una multiplicidad consisten-
te o de cofuncionamiento, apta para la transformacion. Nadie puede decir por
donde pasara la linea de fuga [...]. Nosotros conocemos muy bien los peligros
de la linca de fuga, y sus ambigiiedades. Los riesgos siempre estdn presentes,

pero siempre existe también una posibilidad de escapar a ellos: en cada caso

se dirdsila linea es consistente, es decir, si los heterogéneos funcionan efecti-

vamente en una multiplicidad de simbiosis, si las multiplicidades se transfor-

man efectivamente en los devenires de paso.?”

Lapregunta, entonces eséQué puede unx artista? ¢ Qué medio Ixsustenta?
6Qué ecologia establece? Los proyectos artisticos pueden ser entendidos como
indices de procesos de desclausura del artista. En este sentido en la obra de
arte se cristalizarfa un tiempo vivo del artista en oposicién al tiempo muerto
que lo hace en la mercancia. Hacer arte podria significar nada mds que dar fe
con el ejemplo de que unx se transforma. Aqui el tiempo o la suspension del
tiempo se vuelven relevantes, el trance como medium a través del cual adviene
la transformacion o la deformacion: el amor Jatti. Donde todavia no se llega a
ninguna parte y siempre ya se ha dejado el punto de partida. Como testimonio
(‘ie un encuentro posibilitante actiia pues hoy el arte. El disefio, la publicidad
tgrmateun el encuentro con el material, establecen protocolos. El arte no. El arte
tiene que experimentar, recorrer territorios ignotos.

——

27 Dy G, Mil mesetas...,255.
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La sensibilidad se vuelve fundamental, la capacidad de ser afectadxs y la
condicion de ser efectos de estos afectos, de estas afecciones de las cosas y de los
seres unxs a otrxs. Es también la posibilidad de ser infectados. La sensibilidad
es como el poder, no se tiene, es efecto de una indeterminada, siempre posible
y posibilitante relacion. La sensibilidad se da siempre entre dos texturas, en el
roce, en la caricia, en el tortazo y la patada. La sensibilidad es otro de los efectos
del encuentro. Entre un material y un cuerpo, entre dos materiales, entre dos
cuerpos. intre dos lenguas. Darle la categoria de lengua al balbuceo animal, qué
bestialidad. Qué monstruo.

Nos dirdan una cosa es traducir entre lenguas civilizadas y otra muy dis-
tinta civilizarlo todo, pretender que los pijaros y las piedras hablan sus len-
guas propias y que estas son traducibles a la mia. Hay un mas aca de las lenguas
propias y que tambié¢n me atraviesa y me permite verlas como comunicantes.

Hacer proliferar las interlinguas, lenguas menores con sus propios ritmos y
estadios constituyentes, con sus acontecimientos destituyentes de ciertas re-
laciones y reglas. Elx experimentadorx, pues, s el brujo, la bruja, elx chaman,
para quien “todo estd permitido, salvo aquello que vendria a interrumpir el
proceso completo del desco™® o podriamos decir también: salvo aquello que
venga a impedir la transformacion.

Conclusion: Artes y politica

«Un escritor no es un eseritor, ¢s un politico, un hombre experimental que
deja de ser un hombre para convertirse en coledptero- el devenir animal».

La cuestion de la transformacion delx artista dionisiacx o chamanicx
nos lleva inevitablemente a un planteamiento politico. Desde la otredad cualsea
que soy yo para elx otrx, elx otrx me hace otrx del Uno. Deshace mi identidad
S e introduce la variacion de X. Pero esto supone una concepceion de lo politico
no construida sobre los sujetos bien formados sino una que justamente pone el
acento en su deformacion.

No se trata de concebir al individuo como una especie de nicleo elemental,
dtomo primitivo, materia multiple e inerte sobre la que se aplicaria o en
contra de la que se golpearia al poder. En la préctica, lo que hace que un
cuerpo, unos gestos, unos discursos, unos descos sean identificados y
constituidos como individuos, es en si uno de los primeros efectos del poder.
El individuo no es el vis-a-vis del poder; es pienso, uno de sus primeros

28 G. Deleuze, Didlogos (Valencia: Pre-Textos, 1897), 13.
29 G. Deleuze y F. Guattari, Kafka, por una literatura menor (México: Era Ediciones, 2008), 17.
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efectos. Elindividuo esun efecto del poder, y almismo tiempo, o Jjustamente

on la medida en que es un efecto, el elemento de conexion. El poder circula

a través del individuo constituido.*

De esta forma podemos transitar desde la concepcién de una politica del
poder que configura sujetos que entran en relaciones de poder o dominacion a
la politica de los afectos que nos permite la desindividuacién, la hibridacién
monstruosa, habitar un limite posibilitante de comunidades transformativas,
experimentales, donde nunca sabemos de antemano si la composicion sera
posible, si los efectos seran los desecados. Precisamente asi se actualiza la
subversion del deseo. Querer el efecto que se produzca, el afecto surgido del
encuentro, siempre a posteriori. Asi desactivamos al General, al planificador, asi
conectamos el arbol al rizoma, asi nos hacemos ingobernables.

n-1, escribir con slogans: iHaced rizoma y no raiz, no

Escribir a n,
ni uno ni miltiple, sed

plantéis nunca! iNo sembréis, horadad! iNo sedis
multiplicidades! iHaced la linea, no el punto! La velocidad transforma el
punto en linea. iSed rapidos, incluso sin moveros! Linea de suerte, linea de
cadera, linea de fuga. iNo suscitéis un General en vosotros! Nada de ideas

justas, justo una idea (Godard).®
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Mirar con las manos,
tocar con los 0jos

Ritmos vitales de las sensaciones
en la obra de Jan Svankmajer

Diana Medina
Universidad de las Artes

No son pocos los criticos que ante la obra de Jan Svankmajer (Praga, 1938)
no han dudado en calificarla de barroca. Definicion que, como sabemos, por lo
general termina siendo una especie de cajon de sastre donde guardamos sin re-
mordimientos tanto la nocion de una obra abigarrada espacialmente —es decir,
un concepto de lo barroco- como aquellas apuestas que condensan insdlitas
heterogeneidades estéticas, conceptuales y materiales.

Me gustaria retomar la figura del cajon de sastre en el desorden v el
lugar comtin que evoca porque es desde alli como he imaginado estas lineas.
Abrimos el cajon y nos encontramos con un artista multidisciplinar y director
de cine checo, uno de los maximos representantes del cine europeo de anima-
cion. Remito a su pagina web para mas datos de su vida y obra', no sin antes
destacar de la vastedad de su produccion artistica tres aspectos centrales que
han vertebrado su obra. Primero, la tradicion del teatro negro de Praga, sus tra-
bajos como escendgrafo, titiritero, marionetista, escultor o su afan de coleccio-
nismo irredento, entre otras artes, desarrollados desde sus estudios en las ar-
tes aplicadas y artes escénicas en Praga. Segundo, su atin vital actuacion como
integrante del Surrealismo checo desde 1968 -diferente al francés, como dira
muchas veces el propio Svankmajer- en esa cercania con lo oculto, la magia, la
alquimia, el pasado de la tradicion popular, la impronta de Kafka, entre otras
fuentes inagotables de magia y recombinacion del mundo a través de lo insoli-
to, lo misterioso, lo escabroso o lo impactante. Por ultimo, es fundamental en-
tender su obra filmica, concretamente, dentro de la excelente tradicidn de cine
de animacion checo que —después del ruso- sigue siendo de referencia ineludi-
ble para hablar de un modo de cine artesanal y proteico en abierta diferencia
-y didalogo no siempre ruidoso- con la animacion al estilo Disney o de Pixar.

Desde aqui, entonces, se impone un ritmo acelerado marcado por la com-
binacidn de corte surrealista, otro término muy cajon de sastre donde cabe si no

1 www.jansvankmajer.com
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todo, casi todo aquello que nos resulta inentendible, perturbador, pesadillescq ¢,
insofiable para abrir el mundo de las re-significaciones. Este ritmo de qbrir cajo-
nes nos conduce hacia compartimentos secretos -esa €s la apuesta de Svankmg-
jer- que nos interrogan sobre qué vemos en realidad cuando tocamos sus obje-
tos, qué tocamos cuando nos hace mirarlos. En otras palabras, como entender |,
nocién de lo hiptico en su obra? el sistema tactil como un medio y proceso para
re-activar el acto de ver/mirar. Cémo la hapticidad -con sus lineas de fuga hacia
lo surreal y la materialidad de sus obras- se entronca con el despertar de los sen-
tidos y el desplicgue de las sensaciones toda vez que se produce un choque, una
afectacion entre multiples formas de la materialidad. f}nte el inmenso gabinete
interartistico de Svankmajer, he decidido escoger solo tres obras, instantes que
representan espacios, materialidades y conceptos concretos para indagar en lo
haptico y los afectos. Se trata del cortometraje Dimension/Posibilidad del did-
logo (1982), el largometraje Los conspiradores del placer (1996) y su libro Para
ver, cierra los ojos (2014, Edit. Pepitas de calabaza). Sin dnimos de establecer una
secuencia conceptual evolutiva, me acerco a estos tres momentos para esbozar
un recorrido algo caprichoso en una obra que, como bien apunta Deleuze sobre
Bacon, ofrece tensiones de fuga para indagar en los bloques de sensacion como
esa forma del arte que nos contacta con las sensaciones en medio del caos (o frag-
mentariedades). EEn esta linea, Deleuze apunta:

Los niveles de sensacion serian verdaderamente dominios sensibles remi-
tiendo a los diferentes érganos de los sentidos; pero justamente cada nivel,
cada dominio, tendria una manera de remitir a los otros, independiente-
mente del objeto comun representado. Entre un color, un sabor, un tacto,
un olor, un ruido, un peso, habria una comunicacion existencial que consti-
tuiria el momento “fatico” (no representativo) de la sensacion.?

_ En otras palabras, esta apertura deleuziana para abordar el trabajo
de Svankmajer me permite entender el ritmo vital de las sensaciones donde
se pone en juego lo hiptico como ese sistema de percepciones, sensaciones y
captaciones que se disparan en su obra, tanto temdtica como discursivamente-
y que rompen la logica ocularcentrista como predominio de la vista, del rei-

2 Deleuze especifica la nocion de espacio haptico como uno donde el 0jo adquiere una funcién
tactil, apela al sentido tactil del ojo: “No es un espacio manual el que se opone al espacio dptico de
a vista, y no es tampoco un espacio tactil el que se conecta al optico. Mas bien en la vista misma
un espacio haptico rivaliza con el espacio dptico. Alls se definia por la oposicion de lo claro y de lo
oscuroi de la luz y de la sombra; pero aqui, por la oposicién relativa de lo calido y de lo frio, y por
el movimiento excéntrico o concéntrico, de expansion o de contraccion correspondiente (en tanto
que lo claro Y lo oscuro testimonian mas (sic) bien una “aspiracion” al movimiento)”, Giles Deleuze,
Francis Bacon. Légica de la sensacidn (Arena Libros, 1981), 77.

3 Giles Deleuze, Francis Bacon. Légica de la sensacion..., 286.
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no del ojo como unica via perceptiva del mirar. De este modo, el recorrido es
siempre desde lo héptico como vector de los sentidos, en clara alineacioén con
la sinestesia (conjunto de sensaciones) y la cinestesia (percepcion o sensacion
de movimiento) como retéricas de la imagen, por un lado, y, por el otro, como
fundamentos estéticos que soportan la produccién artistica de Svankmajer y
permiten desentrafar nuevas fricciones, efectos, realidades o puntos de fugas.

Il Ritmos

El D.L.E. define ritmo como: «1.- Orden acompasado en la sucesién o acaeci-
miento de las cosas. 2.- Sensacién perceptiva producida por la combinacién y
sucesionregular de silabas, acentos y pausas en el enunciado, especialmente en
el de cardcter poéticox. * El ritmo que me interesa seguir responde, en princi-
pio, a cierto compds marcado por las sensaciones que para efectuarse necesitan
de las materialidades en su dimension héptica /visual, de modo tal que no solo
se trata de representaciones sino, sobre todo, de expresiones vitales a lo largo
de la obra del artista checo. Estas expresiones vitales, tal y como trataré de de-
mostrar, se alinean con la dimensién deleuziana del ritmo como potencia vital
que contiene, regula y registra diferentes niveles de la sensacién, es decir en
este recorrer el arte, es fundamental
larelacion del ritmo con la sensacién, que pone en cada sensacion los nive-
les y los dominios por los cuales pasa. Y ese ritmo recorre un cuadro como
recorre una musica. Es didstole-sistole: el mundo que me aprehende ence-
rrandose sobre mi, el yo que se abre al mundo, y lo abre

1) Lo haptico en Dimensién/Posibilidad de un dialogo

Jan Svankmajer

MOZNOSTI
DIALOGU

¢ Kratky film Praha 1982

Cartel promocional de Dimension/Posibilidad de un didlogo

4 Diccionario de la lengua espariola. http:/dle.rae.es . Consultado por ultima vez 1de noviembre de 2017.
5 Giles Deleuze, Francis Bacon. Ldgica de la sensacion..., 26.
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Dividido en tres actos, el cortometraje aborda diferentes escenarios sg-
bre las imposibilidades del didlogo, mas que sus posibilidades, como dirfa ¢]
propio Svankmajer tiempo después. ’

El primer acto se llama Didlogo Material (Dialogo Vecny).® Por razones
metodoldgicas separo en dos los ritmos vitales de este primer acto: el del temg
—es decir, el contenido- y el de forma o los rasgos del discurso filmico.

El primer ritmo nos remite a un latido lejano, los estertores de Arcim-
boldo o, como lo ha definido el propio Svankmaje{, una de sus obsesiones que
«son irreprimibles y no desprecian la ‘imitacion’ (Svankmajer 2014, 175), imi-
tacion que implica una liberacion de la propia creacion».

En este primer acto, varios sujetos-muficcos-personajes se re-articulan
en las secuencias: sujeto vegetal, sujeto utensilio, sujeto conocimiento (libros y
reglas, por ejemplo), sujeto comida, hombre arenay, finalmente, hombre arcilla,

Vertumnus, retrato de Rodolfo I1. (¢.1590-1) de Arcimboldo.

La referencia y homenaje a Arcimboldo nos remite a la propuesta
estética a través del juego visual, la ilusién optica, al jugar con el
antropomorfismo y la anamorfosis, es decir, a la ilusién de lo mirado ylo
mirado como ejercicio de perspectiva que atraviesa la forma y el contenido.
Eltrampantojo al que nos someten estos sujetos se basa en el mismo principio
Optico que cuestioné el perspectivismo objetivo del Renacimiento; asi, en esa
mixtura manierista el ojo ve un objeto concreto al acercarse -la flor, la regla,
cl libro, etc.- pero necesita alejarse para ver otro: el sujeto caminante que
devora y vomita a otro sujeto.

No es casualidad que hayan sido los surrealistas y las estéticas vanguar-
distas de principios del siglo XX los que rescataron la obra de Arcimboldo, re-

6 Jan Svankmajer, Didlogo Material (Dialogo Vecny , 1982, El cortometraje estd completo en

YouTube. Esta direccidn se refiere solo al primer diglogo. Visionado por ultima vez el 7 de noviembre
de 2017 https://www.goutube,com/watch?v=578Xm6bgMdO
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conocido en su época pero olvidado en el tiempo por considerarsele un pintor
excéntrico sin otro alcance que el del juego optico en la pintura.

Silos surrcalistas como Dali, por ejemplo, lo reanimaron, afios después
Svankmajer lo incorporaria desde su propia militancia en el surrcalismo que
buscd confrontar materialidades para que de ese choque, de esas fucrzas y ten-
siones permanentes entre los objetos, surgicran nuevas miradas, iluminacio-
nes interiores, nuevos modos de ver y de tocar mas alla de lo conocido y perci-
bido. De heeho, buena parte de su defensa del collage y la mixtura en el cine de
animacion, insiste en la importancia de esos choques entre y desde los objetos:
«Utiliza la animacién como si realizases una operacion magica. La animacion
no consiste en hacer que se muevan las cosas muertas sino en reanimarlas. (...)
No te sirvas de los objetos para contar tus historias, cuéntales las suyas», lee-
mos en su Decalogo N° 37

En este marco, el director no estaria Icjos de Ia figura del demiurgo,
pero acaso lo estd mds del artesano césmico, siguiendo a Deleuze, al atraer ele-
mentos de un caos para volverlos sensibles entre ellos y, sobre todo, por ellos
mismos. Hace colisionar sus materialidades internas -modelo de un cuerpo sin
drganos deleuziano- y en esa friccion se recrean y se re-sienten. El juego dptico
arcimboldiano del corto supone comprender que el ojo acumula, se embota,
pero es gracias a que no es posible atrapar todas esas materialidades de golpe;
es lailusion de la totalidad.

Por otro lado, cuando hablamos del cine propiamente, la 16gica tempo-
ral secuencial que mantiene el discurso narrativo obedece a la repeticion: un
sujeto caminante se devora al otro, lo mastica hasta deshacerse de ¢, lo vomi-
ta, lo expulsa como creacion otra, y asi sucesivamente, hasta que llegamos al
hombre arcilla que, de nuevo, comienza a vomitar(se) en otro igual pero nun-
ca el mismo. Se crea a si mismo como otro toda vez que ha devorado antes: la
repeticion nunca es igual a si misma, la repeticién, como diria Deleuze, es el
agenciamiento para la diferencia.

Las técnicas del stop motion y del clay motion nos plantean dos veces
lo haptico. Primero, se disefian sujetos con materialidades heterogéneas en re-
mision y confrontacion permanente. Estas materialidades-sujetos se acoplan
desde un ritmo corporal basado en la reiteracion del caminar, devorar, mas-
ticar, mascar, vomitar, como si los cuerpos se atragantaran en una espiral fre-
nética donde sus 6rganos -materias- se rehacen solo en tanto se conectan y
confrontan con los 6rganos y materialidades de los demas.

&Donde esta el didlogo posible de este acto? Iin la respuesta a esta pre-
gunta ubico el segundo nivel de lo hdptico: el didlogo con los materiales empie-
za en las manos, la hechura tdctil y entrenada para moldear, combinar y repre-

7 Jan Svankmajer, Para ver, cierra los ojos. (La Rioja: Pepitas de calabaza ed., 2014), 12.
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sentar. La propia factura corporal de los sujetos nos remite al cine de anima-
cion mas clisico, de corte artesanal, contrahecho, manipulado con las manog
cl 4mbito de lo digital ocupara el diseio, el sentido y hasta algunog
de los mecanismos de representacion de animaci(:)n.” En este sentido, el cine de
animacion nos refiere su propia facticidad. Con Svankmajer nos topamos con
muiiccos y objetos orgénicos e inorgdnicos dispuestos para lamaniobra tactil y
para maniobrarse asf; una vez tocados, se recrean para la funcion visual (mirar
la pantalla), pero el ojo es un complemento en este largo camino del proceso
de lo hiptico; importan las sensaciones de estos sujetos y con estos sujetos: lo
feo, lo abyecto, ¢l regurgitar, el vomitar como actos corporales y figuraciones
estéticas que son devenir posibilidad. La propia arcilla —contenido y forma del
contenido- es reusada y, en tanto se rehace, surge de nuevo la posibilidad de
que esa materialidad nos interroguc coémo miramos, cdmo esos ritmos vitales
de las sensaciones se regulan gracias al mirar y el tocar a la vez con los ojos.
Se dialoga con el cuerpo porque es el lugar de recomposicion, el de recreacion
interior, con lo cual, tragarse al otro no es diferente de la operacion de ser-otro,

antes de que

multiple, en friccién y afectacion.

Ll didlogo, ademds, pasa por los cuerpos de los sujetos y sus ritmos
reiterados y nunca iguales; se rompe, asi, la condicion logocéntrica del didlogo:
el no-didlogo no es la falta de palabras, sino el agenciamiento de los cuerpos
para hablar sin la rigidez de decirlas y, al mismo tiempo, los cuerpos regulan,
regurgitan o devuelvena un otro ya fagocitado en el reciclaje de materialidades
que ordenan el posible caos narrativo y discursivo a la vez. Es decir, el tiempo
y el espacio en general se reitera, se recrea, gracias a la combinacion del

extrafiamiento en la forma y el contenido del filme.
2) Il Acto. Didlogo apasionado (Dialog vdsnivy) °

De nuevo y desde la arcilla, lo hdptico aparece como forma'y sentido; de nuevo,
una narraciony estavezsobre la pasién entre dos amantes que se entregan para
terminar deformandose reciprocamente. El ritmo vital oscila entre dos acon-
tecimientos corporales importantes: besar y golpear; una erética del deseo y

8 EL listado del cine de animacion resulta tan apabullante como interesante. Cfr. Enrique Martinez-
Salanova Sanchez en El cine de animacion. Extenso y detallado compendio de 8 historia de la
animacion: hitps:#www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/historiacineanimacion.htm

Revisado por ultima vez el 1de noviembre de 2017.

Comprender tanto la evolucién de las técnicas como las grandes diferencias entre las estéticas europeas,
americ'an'a‘as 0 japonesas es una tarea imprescindible para un cine que aun goza de un prestigio en-
negociacion. ks indudable que nombres como Viadislav Starévich, Jiri Trnka, Winsor McCay, George Pal,
Lotte Reiniger o Ray Harryhausen, entre muchos otras, dialogan abiertamente y de modo critico con 3
obra filmica de Svankmajer.

9 https:#vimeo.com/145547106 Visionado por ultima vez el 1 de noviembre de 2017,
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de la sexualidad que acaba, en principio, en la deformacién y el amasijo de la
parcja prefigurada.

La posibilidad del didlogo de este acto surge como acontecimiento; es
decir, en el como desde este des-hacerse la obra de arte se crea como potencia,
como posibilidad. Que en este corto coexistan yse integren el deseo y la rabia,
el amory laira, la caricia y la bofetada no es solo un Jjuego binario de opuestos
sobre las contradicciones de la convivencia; son, especialmente, por un lado
la diferenciay la alteridad con sus pasiones; por el otro, son cuerpos afectados
que se re-crean como posibilidad de devenir, y, finalmente, se mantienen como
agenciamiento en tanto actos siempre por hacerse mientras se des-hacen.

Tomaré prestada la nocién de sensacién que Deleuze retoma de Paul
Cézanne cuando este propone que para ir mds alld de la representacion se pue-
de tomar la via de la Figura como la forma sensible tomada de la sensacion
(Deleuze 1981, 22). Argumenta Deleuze:

Cada cuadro, cada Figura, es una secuencia moviente o una serie (y no so-
lamente un término en la serie). Cada sensacion estd en diversos n iveles, de
diferentes 6rdenes o en muchos dominios. Si bien no hay “las sensaciones”
de diferentes 6rdenes, sino diferentes érdenes de una sola vV misma sensa-
cion. Pertenece a la sensacion envolver una diferencia de nivel constitutiva,
una pluralidad de dominios constituyentes. Toda sensacion, y toda Figura,
es de la sensacién “acumulada”, “coagulada”, como en una fisura de yeso.
De ahi el cardcter irreductiblemente sintético de la sensacion.!”

Si la pareja termina fundida en una misma bola viva y amorfa, sugiere,
precisamente, no el fin del didlogo sino el cémo desde este caos de dos cuerpos
se sintetizan diferentes érdenes de diferentes sensaciones, es decir, las de la
pasion y el amor, el deseo v la rabia, el desecho y la creacion. En este contexto
podemos considerar que tanto por la téenica del stop motion ~fotograma a fo-
tograma manipulados- como por el material de los personajes -la arcilla- se
integran en la acepcidn de acontecimiento de Deleuze cuando plantea que se
desarrollan en el lenguaje —filmico y discursivo- y «sobrepasan tanto las con-
diciones de su aparicidn como las circunstancias de su efectuacion, como una
musica excede la circunstancia en la que se la toca y la ejecucion que de ella se
hace» (1996, 19[24])." Este recorrido de la formacién a lo amorfo, este be-
sarse y repelerse, esta entrega hasta lo indiscernible no supone solamente

10 Giles Deleuze, Francis Bacon..., 23-24.

1 Para este articulo se trabajo con a edicion en linea de Critica y clinica donde la numeracion entre
corchetes remite al nUmero de |a edicién en papel de Anagrama.
http:/www.medicinayarte.com/img/biblioteca_virtual_publica_deleuze_critica_clinica.pdf

Revisado por ultima vez el 8 de noviembre de 2017.
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la pérdida de una identidad en el otro hasta S:lllll‘:ll: Ioh: St:l‘l.flld\("h‘.l fl’n‘(). Sobre
todo, la posibilidad de que desde el ¢aos los (‘110!"[)(.)5-111'«llt l |.r cs devengan g,
acontecimiento, enun prmhlclu del long‘unjc artistico siempre ¢en :lllcrnzlnci;l
entre ¢l caos v ol no- caos, ¢l no-sentidoy el sentido, |

No hav diferentes materialidades como en- el acto .ll'l]l(‘l‘l()f‘, sing
diferentes (ml;‘nvsdoscnsucidnquo. si,estan upcg:ld(.)f a lu.nurrzwmn tl‘il(ll(‘i.()l]:l[
-inicio. desarrollo y desenlace- antes que a la repeticion; sinembargo, la mismgy
amalgama que forman los amantes al nunncnlo. (lc! encuentro sexual es la que
sum\: de nuevo en la pelea final: es una materia siempre a punto de resurgiy
v c\un\'crtim' para cualesquiera de las sensaciones acumuladas, como djee
i\‘lk‘lll’.t‘. en su propio devenir.

3) Il Acto Didlogo exhaustivo/exhausto (Dialog vycerpavajici)™?

El tltimo acto es el del dmbito alegdrico profesional: dos cabezas recién crea-
das intentan comunicarse compartiendo, al principio, lo que quieren y necesi-
tan, pero luego, el encuentro igual de reiterativo en el dar y I‘C-Cil.)ll‘ se torna una
espiral ciega; dar y recibir sin entender la alteridad pero insistir hasta quedar
agotadas.

Chocan sus lenguas, se ofrecen objetos que en principio riman unos con
otros: el pan con la mantequilla, el sacapuntas con el lapiz, ¢l cordon para el
zapato, etc., pero luego, al cambiar de perspectiva y orientacion en la siguiente
secuencia, las cabezas pierden el sentido del otro: la pasta dental se encontrara
con el zapato, este sin cordén pero con un cuchillo, y asi, de nuevo, el sinsenti-
do domina la escena. Se produce el choque como via del encuentro del que se
rebota en cada intento.

De los tres, este acto es el menos optimista: los seres no se pierden en-
ni-su forma; se agrietan, se cansan, respiran asfixiados y exhaustos ante el in-
tento vano de estar con ¢l otro, pero se quedan frente a frente. No hay fagocita-
cion ni fundicion: es el didlogo de amor ultimado sin solucion de continuidad
que no suponga una nueva grieta. La representacion ofrece su propio limite; la
experiencia queda fijada y desgastada como si esta vez el no-didlogo fuera, en
efecto, launica condicion sin agenciamiento posible, sin érdenes de sensacion.

Es interesante, sin embargo, acotar dos tiltimos apuntes sobre este cor-
tometraje. Primero, fue uno de los primeros trabajos filmicos que Svankmajer
realizo después de siete aios de censura (entre 1973 y 1980), condicionada a
que realizara adaptaciones filmicas de cldsicos literarios (Svankmajer 2014,

12 Colaco la doble posibilidad de exhausto/exhaustivo porque, en efecto, el deseo de congeniar estan

detallado como agotador. Cortometraje visionado por ultima vez el 1 de noviembre de 2017 en htps:/
www.yautube.com/watch?v=Xox48w2Q0A8
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55); pero, incluso después de este corto, la calificacion del comité ideoldgico del
artido Comunista checoslovaco fue tan severa que Dimensién/Posibilidad del
didlogo fue prohibido y enseiado como el tipo de cine que no debia hacerse. Ante
esta censura por el cardeter subversivo de los surrealistas, surgié un tiempo de
experimentacion tactil, de engranar piezas insolitas colocando lo tactil como
cje-sentido y pereepeion maxima. Sus collages, su recreacion y reinvencion no a
contrapelo de la censura sino como espacio otro y propio sin censuras.

Y segundo, y como apunte para todo el triptico filmico revisado, los
cuerpos deseantes o cuerpos sin organos se inscriben para Deleuze y Guattari
en una logica capitalista o, mejor atn, en el socius desterritorializado™, creado
en el limite del capitalismo, como expresion critica y producto a la vez de la
sobrecodficacion ante los flujos y fluidos de esos cuerpos. Desde este marco,
se comprende mejor la critica anticapitalista de la obra del artista checo y su
permanente refraccion de los cuerpos y objetos para abrir flujos, sensaciones
y nuevos devenires.

4) Los conspiradores del placer: lo hdptico como mediacion

Jan Svankmajer

Cartel francés del filme Los conspiradores del placer

Los conspiradores del placer (Spilklenci slasti, 19906) fue el primer largometraje
fuera del ambito de las adaptaciones filmicas sobre textos literarios que habian
marcado el camino anterior de Svankmajer."*

13 Giles Deleuze y Félix Guattari, ELAnti Edipo. Capitalismo y esquizofrenia. (Barcelona: Paidés, 1985),
145,

14 Me refiero a Alice (1988), su magnifica y perturbadora adaptacién deltexto de Lewis Carroll, Fausto
(1994) a partir de la obra de Goethe o El péndulo, el pozo y la esperanza (1983) terrorifico y oscuro corto
basado en el texto de Edgar Alan Poe. Svankmajer ha llevado al cine otras obras de Poe tales como el
largometraje Lunacy (Sitenf, 2005)) inspirado en los cuentos “El sistema del doctor Tarr y el profesor
Fetjer” y " El entierro prematura”; y el corto La caida de la Casa Usher (1980); adaptaciones que forman
parte del proyecto de investigacion en el que se inscribe mi articulo.
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In este film se narra el progresivo andamiaje que se construyen/dige.-
fian los personajes para experimentar el placer erdtico y SOXU.EII; sujetos que
mediatizan su desco a través de la ritualizacién de objetos, gracias a los cuales
se activa lo hdptico como logica de lanarracion. El placer eréfi(:(i ysexual de es-
tos experimentadores se alcanza mediante labusquedaoel dlscno~dc artilugios
mecdnicos, materiales diversos, alimentos, enseres de cocina, mufiecas, Slisfrah
ces, ete., que median ~como mediumnidades Vi tales- para logf'ar, segun Svank-
majer, una memoria tdctil”” es decir, un camino que permite indagar sobre los
complejos, miedos y tabtes creados desde la infancia; etapa dominada y regu-
lada por las convenciones represivas por lo que una experimentacion corporal
sacaria esa memoria adormecida, y abrirfa el campo de los niveles de sensacio-
nes a través de la sinestesia y sus innumerables connotaciones y experiencias:
tocar con los ojos seria una forma de aproximacion de los espectadores; mirar
con las manos, la de los personajes. Experimentar lo téictil y, de vuelta, rearmar
el propio dispositivo de la mirada.

Lo abyecto, grotesco o extraiio, el humor negro, la parodia o la muerte se-
rian algunas de esas sensaciones guardadas en el cajon de sastre olvidado que pu-
diera constituir el espacio de lo reprimido. Con Freud y el Marqués de Sade en los
créditos de la pelicula, Svankmajer fundamenta claramente sus bases tedricas y
conceptuales aiiadiendo su propia teoria de memoria e imaginacion tdctiles que ya
habia desarrollado en algunos escritos, segtin Jests Palacios.'® Iis una permanen-
te apuesta alegdrica y critica sobre los convencionalismos en torno a como debe
experimentarse el placer erotico, por un lado v, por el otro, es la activacion de la
sinestesia y de la cinestesia -reinos de las percepciones y sensaciones- con el cuer-
po como mediacion en el intercambio ciclico entre estimulos y respuestas de los
personajes que, a su vez, median la experiencia del espectador. Objetos que afectan
los cuerpos y cuerpos que logran afectar lamemoria en el juego trastocado entre lo
haptico, la mirada, lamemoria y el posible nuevo modo de re-ver.

Segiin Palacios, este film concentra una politica de los sentidos con el
logro de:

transmitir al espectador por medio de la imagen en movimiento sensacio-
nes tactiles que si, necesariamente, difiecren de las que experimentan ‘real-
mente’ sus personajes, despiertan en él recuerdos, memorias tactiles, tam-
bi¢n ‘reales’ surgiendo una suerte de sinestesia cinematografica.”

15 Este concepto sustenta buena parte de la produccion artistica de Svankmajer. En esta misma
linea aunque mas centrado en el tactilismo sin la Carga erdtica del cineasta checo, la encontramos en la
brillante obra del cineasta espariol José Valdel Omar y su propuesta- formula PLAT, siglas del “concepto
totalizador de Picto-Luminica-Audio-Tactil” Cfr, www.valdelomar.com

1(3 2\[33?3;52 F;alacios, prélogo a Para ver, cierra los ojos de Jan Svankmajer (La Rigja: Pepitas de calabaza
ed, 25,

17 Jesus Palacios, prologo a Para ver, cierra los 0j0s..., 25-26.
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ista sinestesia es una profundizacion del propio sistema del surrealis-
mo que, como bien afirma Martin Jay en Ojos abatidos, supuso la puesta en
quicbre del ocularcentrismo que «oscilaba entre los modelos de la especula-
cion, de la observacién y de la revelacién. Cuando uno u otro vacilaba podia
invocarse un tercero como el fundamento de un orden de conocimiento vi-
sual privilegiado» (Jay 2007,180). El ojo de Luis Bufiuel en Un perro andaluz
(1929) estaria cerca, precisamente, de este quiebre y corte de la mirada mien-
tras miramos y nos miran.

La confusién de los sentidos es llevada en el filme a un paroxismo
creativo tactil gracias a la reunién, ademas, de materiales que facilitaran el
desplicgue de las sensaciones mas all4 del ojo-convencional y homogéneo so-
bre como mirar la propia sexualidad y el erotismo. Se aborda asi el placer so-
litario y circular; es decir, se experimenta en solitario en algunos casos, como
el de la cartera que esnifa migas de pan, pero también el ritual intimo en me-
dio de artilugios supone a un otro -1a presentadora de tv, la vecina- a quien
le rebota ese desco tanto en el plano simbélico como en el real (un personaje
juega a matar a la mufieca hecha a imagen de su vecina para luego, al lle-
gar a casa, encontrarla muerta, y luego ser ¢l mismo un muiieco de su vecina:
la representacion de la representacion como permanente refraccién de los
deseos y de sus artilugios). En este sentido, la contratransferencia pasional
confunde los limites entre lo imaginado y lo real ficcional. Si hay un otro serd
siempre en diferido, en su representacion material otra para mediar las fanta-
sfas sexuales envueltas en atmosferas morbidas, fetichistas, oniricas, tragicas
o extravagantes. Esta vivencia intima escapa de la regulacion social al uso; la
alteridad es necesaria en tanto recreacion fantasiosa como potencialidad del
yo inmerso en su propio camino corporal; camino haptico hecho al pulso del
régimen del mirar acumulativo y reiterativo que repercute a partes iguales en
la exacerbacion sensorial,

Los bloques de sensaciones de los personajes, en este caso corporales,
pasan por la necesidad de experimentar en diferentes niveles lo material -lo
héptico- en tanto sistema de percepciones que vehiculan el deseo solitario
y comun a todos. La sexualidad se vive en privado pero el ritual es el mismo
entre el colectivo: buscar los materiales a través y con los cuales sus cuerpos
logran el placer en secuencias abiertamente grotescas casi esperpénticas. Si
como afirma Palacios este trabajo seria el primer film pornografico objetual
(Svankmajcr 2014, 27), cabe entender, entonces, que también se pone en juego
la propia codificacion estindar de lo pornografico en la pantalla desmontando
sus formulas y clichés sobre la sobreexposicion del cuerpoy del acto sexual. En
este caso, los cuerpos de los protagonistas -casi sin desnudos- experimentan el
placer en sus pulsiones intimas, sus manias, sus rituales -caminar, buscar ma-
teriales, reunirlos, mirar por la ventana, etc.-; asi que el placer tltimo es conse-
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cuencia de un abigarrado entramado perceptual, objetual y corporal y no solo
un asunto de cardcter erético-sexual.
Precisamente, exasperar y reiterar
la homogenizacion y los convencionalismos
sentidos, asf como a la hapticidad del cuerpoy

umbrales del encuentro entre el afuerayel adentro.
La sobreexposicion del cuerpo actia para desmantelar la funcién

utilitaria desde la cual, segin Svankmajer, se ha entrenado al tacto y al
mundo de lo téctil. Por eso propone «no enmascarar los objetos téctiles
volviéndolos disponibles a la identificacién por la Vista y no asociar Jas
sensaciones tactiles a la visualizacion interna. (...) [sobre todo -y serd la op-
cion del cineasta- hay que] cultivar el Tacto», para liberar «interiormente al
hombre de los habitos utilitarios» (Svankmajer 2014, 132), v, por lo tanto,
irse» el objeto tactil y, desde alli, entonces, s¢ generen nuevas y

al ritual implica una critica sobre
atrapantes hasta adormecer los
Ja piel como tnicosy ultimos

pueda «viv
extrafias asociaciones y analogias.
Sea el tocar o el tocarse, Jean Lue Nancy afirma: «Tocar jamas abolirala

distancia entre nosotros, sino que transformara la distancia en acercamiento.
No en contacto, sino en venida. No en presencia, sino en aparicion. No en ‘estar
all?’, sino en la manera de ‘pasar por alli’»."

En este sentido, estos personajes reintentan ser apariciones para si
mismos. Al observarlos no se trata solo de la experiencia catartica, sino tam-
bién la del mirar este cine desde la confrontacién del ojo que-ve y no nece-
sariamente hacia lo que ve o mira. En esta operacion de retorno se trataria,
creo, de ver la piel, el placer corporal y la condicién héptica en su hacer plie-
gue y despliegue, como diria Deleuze, y asegurarse, al menos, el pasar por mas
que estar en esa conjugacion tan compleja como misteriosa entre la psique, el
cuerpoy el alma.

Dentro de todo este marco de percepciones y experiencias resulta vital
traer las palabras de Susan Buck-Morss al explicar la crisis de la percepcion
por saturacién de la mirada desde el sistema de correspondencias en la obra
de Walter Benjamin. La autora puntualiza que lo sensorial como parte de la
respuesta-recepcion del cerebro, del cuerpo, depende de su interaccion con el
mundo, con la experiencia. De este modo, lo hiptico y sus dimensiones de afec-
tacion tal y como lo he delineado anteriormente es valido para todo el cuerpo:
«El sistema nervioso no esta contenido dentro de los limites del cuerpo. El cir-
cuito que vade la percepcidn sensorial a la respuesta motora comienza y termi-
na en el mundo» (Buck-Morss 2014, 182). En este marco propone el concepto
de synaesthetic system para dar cuenta de un complejo campo de relaciones
sistémicas de corte estético «de conciencia sensorial descentrado del sujeto

18 Jean Luc Nancy, Dar piel (Ecuador: Trashumante, 2016). 43.
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clisico, en el eunl s pereepelones externi de low sentidos se retnen con s
imdgenes internas de lnmemortny ln anticlpaeitn s,

Para Benjamin, como Qvunlmmlw; In-modernidad es una experien
cia complefa, contradietorta, de permanente descentraniento con dosts de
anestesia sobre los sentidow, las pereepelones, los waberes, Despertar, en
tonees, nose tratasolo de usar los sentidos, sino de replantearse hasta don-
deestos permiten mediar entre elsajeto y su entorno y, ademds, en qué me
didalos sentidos, la memortay law experienciag se re-significan en el sujelo
y suentorno como un modo de superar esa erists de la percepeion; como
bien refiere Buck-Morss sobre Benjamin «ya no se trata de entrenar al 0jo
para la contemplacion de la belleza, sino de restaurar la *pereeptibilidad’»
(Buce-Morss 2014, 190),

Sin duda, toda la obra artfstica de Svunkmnj(er se plantea desde expe-
riencias sensoriales como golpes a los sentidos adormecidos, homogeneiza-
dos en su funcion. Ahora bien, la nocidn de restauracion de la mirada o de las
sensaciones parcciera hablar de un estadio previo ideal, como una arcadia si-
nestésica/kinestésica pasada a la que volveremos comao la primera vez. Sin em-
bargo, la obra de Qvunkmujcr en tanto sistema sines(ético vefiere al arte como
mediacion para salir del marasmo interno, incluidos los traumas infantiles o
esas otras arcadias olvidadas, y, por ello mismo, supone un camino para lidiar
con el descentramiento permanente del sujeto.

5) Tercer ritmo: mis manos ante el collage o leer en des-orden

Parawver,

Y clerra

Jan Svankmajer...*

Imagen dela portada del libro

19 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin. Escritor revolucionario, (Buenos Aires: la marca editora,
2014),182. El traductor elije colocar en espafiol “sisterna sinestésico” antes que sinestético; para afectos
de mi trabajo, ambos términos son indisoclables puesto que tanto Svankmajer, como Deleuze también
apuntan a 3 sinestesia como experiencia del cuerpo, de su devenir; inserto en 13 experiencia del mundo,
el carnpo sensorial se reinventa.
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Ia dltima parada de este trabajo sobre Svankmajer es su libro Para ver, ¢

los ojos (2014). Si VER significa la accion de percibir los objetos grac}”tswrm
accion de la luz mientras que MIRAR implica «fijar la vistaen un objet(,;zua 0
os de extrafiar que la apuesta estética del artista en esta produccion textuw]’ "
Ja de exponer la reificacion de lamiradaen tanto se cuestiona la sola acci;’n S:;a
atarfa mds bien de rebajar el tono del ver y aumentar e] de]lr y
servar, hacer de espectadores. Paraello, enlos trabq"o‘
ostado en lo que él denomina el collage tdctil,; rea;::fzs
a como centro de acopio, choque, eXPOsiciélr
ades no solo en si mismas sino en cuanto se]

ver; es decir, se tr
cablo en latin spectar: ob

anteriores lo haptico ha
a esta técnica, clave en toda suobr

y resignificacion de las materialid
eneran al contacto con otras.
He escogido hablar del libro porque concentra j

g porq tra justamente e/ collage

tdctil: puedo tocarlo como objeto tinico y abrirlo para encontrar una variedad

fragmentaria de géneros discursivos y visuales —entrevistas, decilogo, escri-
tos sobre el tactilismo, autorretrato, su intento de historiar las extrari;e,z%s del
mundo vegetal o natural, collages escultéricos o pictoricos, historias de di‘bu'(f
meditimnicos, etc.—; toda la fisicidad escritural que remite a la fisicidad deJ S
trszajo llevado al arte gréfico, filmico, plastico o escultorico. Discursos 1dsu
mZ’IS, acompaiiados de fotografias sobre sus trabajos para reunir una ml;e‘StC_
mis que significativa del artista y su extensay compleja produccion artisti N
Dicen Deleuze y Guattari que: B

generan y reg

(n)unca hay que preguntar qué quiere decir un libro, significado o signifi-

(‘:zjnte, en l’lll }ibr'o no hay nada que comprender, tan sélo hay que pl‘e“l:"ltal'-

se (’:on qu'e f.u{mlona, en conexion con qué hace pasar o no}lltensitiajles en

gljir:gllﬁl}-)hmdades introduce y metamorfosea la suya, con qué cuerpos,sin

Cx{;;rl-oi Eic]cpcl(l)el:\tfzr(gell el SLfyo. Un libro sélo existe gracias al afueray enel
sto que un libro es una pequefia maquina.*

Paraver, ci o
to por los Confg(;llzz :10 iojl(]){iz lcli,ia]nte todo, un manifiesto del collage tactil tan-
hacia otros campos de Dcrccpcimi o p(.)r s C9nexioncs de intensidades
tactil por encima de los sentidos les y sensaciones; Svankmajer no defiende lo
cluido el visual que es el régimenSl;lo como d.eve.nir hacia los otros sentidos, in-
Tocamos las piginas por l'l‘ que cn principio estariamos mds regulados.
propio devenir sujetos deseant(?s g laimagen, comosi ennuestro
en el que un collage nos recuerd “(])S duedaamog detnilos o geo OIS
un modo ordenado como signo - d’CSOr den del mundo, pero lo tenemos de
Inequivoco de que seguimos —en el arte- reor-

_—

20 Seqy et g
21 Gfléqsu ngljlzcemrg;r 0t o Real Acarermia Espariola
Y Felix Guattari, Mi
3, Mit Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia (Espafia: PreTextos, 2002). 10.
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denando la complejidad de sentidos, materialidades y maquinarias descantes
que es el propio mundo.

Si Svankmajer ordena el mundo lo hace para explotarlo de nuevo. Ante
un libro accedemos al saber del caos con su narrativa y sus historias, su secuen-
cialidad paginada al tiempo que la fragmentacion y laheterogencidad de sus fric-
cionesy afectaciones, a la arbitrariedad de los signos, al desorden de los nombres
y delosrigores de ilogicidad y del asombro sensoriales y sus universos. Tocamos
con los ojos desde una percepeion mds ajustada las dimensiones de sus mundos,
pero tambicén vemos con las manos en tanto se convoca al tacto en la doble con-
dicion matérica del texto como libro y coleccion discursiva del arte,

En este sentido, la heterogencidad matérica que es el libro -entrevista,
fotografias de sus montajes, esculturas, cuadros, mapas, fotogramas, etc.; de-
cdlogo, comentarios de cine, su texto Ceremonia mdgica de iniciacion al tac-
tilismo, entre otras textualidades- se comprende desde el agenciamiento que
proponen Deleuze y Guattari como «aumento de dimensiones en una multi-
plicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que aumenta sus
conexiones» (Deleuze y Guattari 2002, 14). Como un gabinete de curiosidades

-otro texto/materia importante en esta obra artistica- 0, por qué no, como un
cajon de sastre donde cada objeto/texto apela tanto a la materialidad de sus

componentes como a la materia cuerpo del lector en sumirar v tocar, Ia lectura
se hace con todo el cuerpo.

lll. Cierre

Hasta aqui, he abordado algunas lineas singulares de la obra de Svanknmjer
tratando de apuntar el ritmo que gencra la condicion héptica y visual de sus
textualidades -filmicas y escriturales- como materialidades necesarias para
indagar en los 6rdenes y niveles de sensacion, de esos cuerpos sin érganos -
como un cajon de sastre- que se re-articulan o reaniman en tanto se afectan
entre ellos de manera insdlita. El caos de las relaciones y précticas amorosas,
profesionales, croticas, sexuales o escriturales son temas insertados en discur-
sos y materialidades que en su afectacion devienen en expresion mis alla de
la mera representacion; modos de iluminar cl ojo interior que, en definitiva,
regula la mirada hacia el exterior.

Lo héptico como sistema de percepcion arraigado -apuntalado por el
surrealismo- ya como téenica a través del collage, como materialidad de los ob-
jetos o ya como referente del propio espacio corporal supone siempre un deve-
nir afectado; objetos que disparan bloque de sensaciones, ritmos (a)sincopados
que en esa permanente tension y reciprocidad nos colocan delante de una obra
siempre en proceso de explicarse desde nuestros nuevos modos de mirarla
toda vez que logramos superar la fase funcional de la ocularizacion como de
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todo el sistema sensorial. Es siempre un llamado a abrir el cajon de sastre v
adentrarse en la permanente afectacion que poseen €sos objetos y entre ellos,
Es la magia como truco —de Mélies, por ejemplo- pero conectando el campo
sensorial con la dimension del trampantojo archimboldiano para entrar y salir
de este gracias al siempre abigarrado juego entre las muchas escrituras de los
lenguajes v textualidades de las materias. los cuerpos v los sentidos.
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La imagen-cristal
de Pedro Paramo

Olga del Pilar Lopez

Universidad de las Artes
1. Circuitos de La imagen-cristal

En su aproximacion al cine moderno Deleuze propone laimagen-cristal. Antes
de definir los componentes maquinicos de este concepto, empecemos por
reconocer algunas de sus manifestaciones. L.a imagen-cristal se expresa de tres
formas: lo actual y lo virtual, lo limpido y lo opaco, el germen y el medio.

En primer lugar, lo actual y lo virtual se presentan a través de todo tipo
de espejos: concavos, convexos, espejos de rostro y de cuerpo completo. De
modo que, entre el personaje (actual) y su reflejo (virtual) se lleva a cabo una
indiscernabilidad, al punto que el personaje deviene virtual y sureflejo se torna
actual. Este tipo de estética se reconoce en obras como El espejo o Solaris de
Tarkovski. En la primera de estas peliculas la madre y el hijo de las primeras
escenas se une al hijo del narradory su esposa, de tal forma que la pelicula pasa
de los unos a los otros en una relacion de real y virtual. En Solaris, el océano
es un gran espejo que construye imagenes virtuales que sin embargo se tornan
actuales. Igualmente, en La dama de Shanghdi de Orson Welles, la escena
donde proliferan los espejos genera un conjunto de imagenes virtuales que se
convierten en actuales por la desaparicion de los personajes de carne y hueso.
Finalmente, estos solo reaparecen cuando destruyen los espejos, a la vez que se
asesinan mutuamente. En tal caso, se anulan laimagen actual y 1a virtual.

En segundo lugar, lo limpido y lo opaco. Este movimiento de la imagen-
cristal lo encontramos en la ciudad, ¢l actor, el barco, el dinero en el cine. Asi,
la ciudad funcional del dia se cambia por la ciudad opaca de la vida nocturna.
Esta viene a ser predominante y anula completamente la primera que queda
suspendida hasta la mafana siguiente. Vale la pena recordar el cuento de Guy
de Maupassant, «La noche», donde vemos la asombrosa transformacién de Paris
a los ojos de ese fldneur que pretendia conocer su ciudad. Si bien él ama la vida
nocturna y detesta el estruendo de las luces, ese mundo noctambulo conocido
y amado deviene extraiio y lo hunde en una profunda angustia. El personaje se
siente perdido en esa ciudad nocturna donde solo existe ¢l en tanto que ser vivo
y todo lo demds son los movimientos caéticos de la materia: la transformacion
molecular de la piedra que adquiere su intensidad y su fuerza en esa ciudad que
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permancce opaca durante el dfa, pero que se torna luminosa durante la noche,
Intre algunos signos que parecen familiares, l personaje de este cuento percibe
los intercambios intensivos de la materia o bien la entrada en escena de otros
personajes distintos a los urbanitas: las legumbres, los caballos, el rio. Ello ligado
2 diversas intensidades: colores, luces, sonidos, calor, frio.

Asi, enlo conocido, vemos aflorar un mundo completamente nuevo: una
ciudad-otra que siempre esta al acecho y que ocupa en cualquier momento la
ciudad diurna donde vivimos, donde nos sentimos tranquilos. Sin embargo, en
ol circuito de la imagen-cristal que nos propone Deleuze, la una no puede estar
sin la otra. En el actor convive lo limpido y lo opaco, es por ello que cuando
este sale a escena el personaje que interpreta se vuelve limpido, en tanto que el
humano de carne y hueso deviene opaco. Este movimiento de la imagen-cristal
no cesa de venir del uno al otro. Habria un proceso de solapamiento: la mujer o
el hombre sin atributos de la vida ordinaria, pone en escena un personaje que
cobra vida, gracias al borramiento de su propia personalidad. Los seres ficticios
se ponen en escenay se tornan opacos los seres reales, aquellos que justamente
permiten su existencia. Por ello, el cine, la literatura, el teatro, etc., actian en
este circuito que borra nuestra realidad empirica para tornar limpidos esos
personajes salidos de las profundidades cristalinas del cerebro. El cuento «La
sombra» de H.C. Anderson, 2 retrato de Dorian Gray o bien de nuevo G. de
Maupassant con su cuento «El horla» retoman esta tematica con tintes incluso
terrorificos, asi como la pelicula de Roman Polanski, Venus a la fourrure (2013)
representa una actualizacion de este tema.

En el barco encontramos este mismo movimiento: los pasajeros hacen
suviaje enuna zona limpida, sin embargo, existe una zona opaca donde trabajan
los maquinistas quienes hacen funcionar el barco. Esto lo podemos ver en el
primer capitulo de América de Kafka donde el personaje Karl, quien ha viajado
en barco desde Europa hasta América y del cual se dispone a descender, se
percata que ha olvidado su paraguas. Tomado por esta urgencia, él se devuelve
y comienza a explorar ¢l barco que deviene completamente rizomatico. Karl
recorre salas y pasillos que en ninglin caso en tanto que pasajero habria podido
visitar. Su objetivo es simple: llegar al lugar donde habria dejado su paraguas,
sin embargo, ese trayecto que parece rapido, euclidiano, lo lleva a perderse
en ese espacio topologico del barco, al punto que, sin saber muy bien c6mo,
se encuentra en una habitacion donde entabla conversacién con el fogonero
(aquel que alimenta el vientre del barco), quien le cuenta sus penas: los
atropellos que sufre del jefe maquinista. Karl escucha sus quejas y apoya Su
causa al punto de acompaiiarlo a reivindicar sus derechos. Para ello se sigue
ﬂ.(lenl‘rand() mas en las profundidades del barco: «..Karl se asombraba del
ijli{l()LZLdle()Iq(gi :;]zl()ti]:;ll}:]liite hab'i’a sabido bie.n poco en su en'tl'epuente. A llo

sillos ¢ ademés cables de instalaciones eléctricas y se ofa
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sonar en forma constante una campanita».! Espacios que se abren a otros, o
bien se conectan entre ellos de manera inesperada. Es un mundo topoldgico,
lleno de laberintos donde los personajes quedan atrapados. Este ejemplo del
barco se repite varias veces a lo largo de la novela como en el hotel o el circo
donde trabajard posteriormente Karl. Esta tematica del infinito del espacio la
encontramos alo largo de la obra de Kafka, solo que, en este caso, el barco nos
permite vislumbrar con claridad esta dicotomia entre lo limpido y lo opaco.
Asi, diversos lugares viven bajo esta l4gica. Por ello, cuando los pasajeros
del barco descienden, cuando los huéspedes parten, cuando los comensales
abandonan los restaurantes, la zona opaca entra en escena y ocupa el lugar de
la limpida: los cuerpos, las vidas, las relaciones e historias de aquellos que se
ocupan en las sombras que el mundo limpido funcione.

En fin, para el circuito del germeny el medio Deleuze propone varias al-
ternativas: el barco como el germen y los movimientos del mar serian las capas
cristalinas. Igualmente, esta relacion también la encuentra en el cine cuando
una pelicula tiene como tema realizar una pelicula o una obra de teatro. En es-
tos casos el germen es la creacion de la obray el medio, el desarrollo de la peli-
cula. Aunque hay muchos ejemplos de esta tematica cinematografica, quisiera
recordar la obra de A. G. Iiarritu The Birdman (2014). Bajo una aproximacion
que podriamos declarar deleuziana -ya que toda la obra pareciera la imagen
cristal del cerebro del protagonista-, la pelicula es lamirada de lo que ocurre en
los camerinos, entre un grupo de actores que montan una obra de teatro. Ella
podria considerarse como ¢l testimonio de la actuacion, de los conflictos entre
los actores y el choque de sus personalidades. Los actores se integran y desin-
tegran en la obra, clla es el germen de la vida y de la obra cinematografica. En
esa medida, notamos como el germen y el espejo se combinan: al desaparecer
la imagen-accién propio del nacimiento del cine, este termina por contar su
propia historia. Es en esa medida que Deleuze indica la presencia misma de la
imagen-tiempo.

2. Cristal de tiempo: lo ideal sin ser abstracto

El cristal de tiempo que se mueve en circuitos, como los indicibamos
anteriormente, Deleuze lo elabora a partir de la filosofia de Bergson y la
literatura de Proust. Con este habria tres dimensiones: el tiempo perdido, el
tiempo encontrado y la interioridad del tiempo. Es a partir de la combinacién
de estas tres temporalidades que se construye el tejido literario de su novela,
Por ello, En busca del tiempo perdido es un palimpsesto de tiempos donde lo
menos importante es la sucesion cronoldgica, la cual cede frente al tiempo en

1 Franz, Kafka, América (Barcelona: Edicomunicaciones, 1999), 31.
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n la interioridad temporal. Es en este tiempg
v el futuro. Ion cuanto a la relacion (e
partivde las siguientes preguntas;
| v las imidgenes recuerdo, las

su «estado puros que se juega e
en su estado puro que habila el presente
Deleuze con Bergson, intentemos pensarloa

JCudl es la diferencia entre una imagen-crista
imdgenes mentales, las imdgenes sueno? Que estas altimas se actualizan g
\ n lanto que la imagen-cristal esta en relacion
la os un pasado. Asi, el circulo actual-
una imagen presente

partiv de nuevos presentes, ¢
anente con el presente del que ¢
lacion con un devenir, sino que €s
(actual) que se corresponde auna pasada (virtual) que, de algtiin modo, queda
suspendidaa cualquier actualizacion de nuevos presentes. Entonces, laimagen
virtual es pura virtualidad que sirve de base 0 de punta para las otras imagenes:
ordo, las cuales serfanimagenes orgdnicas, pues estin sometidasala
o. En la imagen-cristal vemos cse circuito que se desdobla
¢ se lanza hacia el futuro, otro que cac ¢n el pasado. Es
de esta forma que ellanos muecstra el tiempo en su estado puro. Esto se puede
as tres premisas que indica Deleuze aproposito de Bergson: 1. «El
2. «l2] pasado se conserva enssi

unics
virtual no esta en re

sucno, recu
movilidad del tiemp
en dos chorros: uno qu

reforzarcon
«do coexiste con el presente que ¢Lha sido»;
como pasado en general (no cronoldgico)»; 3. <kl tiempo se desdobla a cada
instante en presente v pasado, presente que pasa y pasado que se conserva.
Lo actual es objetivo v lo virtual es subjetivo, pero no hablamos de nuestra
subjetividad, sino de la del tiempo. Deleuze indica: «Que estemos dentro del
tiempo pareceria ser un lugar comun, y sin embargo es la méaxima paradoja. El
lo interior en nosotros, es justo lo contrario, la interioridad en la

pas:

ticmpo no es

cual somos, nos movemos, vivimos y cambiamos».®
Volvamos sobre estos puntos para entender la logica del pensamiento
deleuziano y su ontologia del tiempo. En primer lugar, el pasado no se
actualiza, sino que coexiste con el presente que pasa, que estd marcado por el
cambio. En segundo lugar, al considerar el pasado como un cristal de tiempo,
este es ajeno a los vaivenes del presente, es aquello que se conserva como una
capa cerebral que en su permanencia determinaa aquellas quesse consolidarin
posteriormente. Es en ese mismo sentido que el cristal de tiempo es una imagen
del pensamiento, es la manera ¢cémo este funciona. En tercer lugar, Deleuze
seiala el desdoblamiento del tiempo entre actual y virtual, entre un presente
material y un pasado puro, al cual nos permite acceder el arte: lo eterno,
entendido no tanto como la infinitud del tiempo, sino como intemporalidad
.\"C" esa medida, el arte nos pone en contacto con el «tiempo puro». Ahora
!"C{"_CSli‘ aproximacién al tiempo es ajena a cualquier psicologismo. No €8 el
St a no es una mirada fenomenoldgica donde el sujeto

2 Gi ,
Gilles, Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2 (Barcelona: Paidds, 1986), 115.
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gobernard su relacion con el tiempo y el mundo, sino a la inversa, un sujeto
sometido alos cristales de tiempo,

Sicon Bergson, Deleuze puede clarificar 1a diferencia entre actual y vir-
tual, es con Proust con quien reconoceri los movimientos a través de las capas
de tiempo por las cuales se desplazan los individuos. Por eso, del primer al sép-
timo libro lo que vemos es un desplegar del tiempo y lamanera como este toma
los cuerpos y los espacios, sin embargo, habria siempre aquello que se conser-
va: «cl tiempo puro» sobre el cual pivotean los demds tiem pos. Asi, abandona-
mos lincalidad, donde en realidad el tiempo est4 sometido a fragmentaciones
espaciales, para vivir en circulos de tiempo que atravesamos ydelasquesurgen
imdgenes-suefio, imagenes-recuerdo. En ese mismo sentido Deleuze propone
el tiempo como capas. Por ello si buscamos un recuerdo, hay que hundirse en
¢l pasado y buscar en una capa de tiempo en particular: infancia, adolescencia,
juventud para hallar alli ese recuerdo que buscabamos. Si, por el contrario, no
lo encontramos es que este se halla oculto por otra imagen-recuerdo. En otros
términos, convivimos con el nifio, el adolescente y el adulto que somos. En este
movimiento por las capas de tiempo unasituacion presente, una imagen-sueiio
nos pone en contacto con una imagen-cristal y nos conecta con el tiempo en su
estado puro. Deleuze propone desde el campo cinematogrifico una distincion.
Por un lado, Alain Resnais es la experiencia de las capas de ticmpo, a la manera
del cono invertido de Bergson, que hace que lo més superficial sea el presente
y lo mas profundo el pasado, lo virtual. Es por cllo que la pelicula, .Je taime, je
taime (1968) nos muestra un personaje que sc mueve por las distintas capas
de tiempo. Una perspectiva distinta serfa que, en vez de movernos por capas
de pasados, nos aproximaramos a puntas de presente, Es esto lo que recono-
ce Deleuze en L’homme qui ment (1968) de Alain Robbe-Grillet donde vemos
que el personaje cuenta una pluralidad de versiones de la misma historia y no
llegamos a saber cual es la «verdadera». De modo que a cada version del pre-
sente se sobrepone no un pasado, sino otro presente. La pelicula seria: puntas
de presente que se alejan, se sobreponen, se chocan entre ellas. De tal modo
que la pelicula se reinicia una y otra vez, como un eterno retorno de la diferen-
cia, ya que algin elemento de la composicion va a cambiar: los signos de lo real
se disponen de otro modo al punto de que ¢l presente deviene una heteroge-
neidad. In esa medida, el personaje de esta pelicula es la expresion misma del
falsario: aquel que a medida que relata, inventa nuevos mundos. Por su par-
te, una pelicula como Lannée derniére a Marienbad (1961) donde participan
Alain Resnais y Robbe-Grillet, seria una combinacion de los dos tiempos: ca-
pas de pasado y puntas de presente. La pelicula contrapone varias versiones de
una historia en el encuentro de una mujer y un hombre. Este narra encuentros
que ella no recuerda. Por eso pareciera que cada uno de ellos habitara capas de
tiempo distintas y que lo que dice él, ella no lo hubicra vivido atn. El tiempo se
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desplicga en diversas formas: presente del pasado, pasado del futuro y futurg
del presente. Entonces, estas puntas de presente, taly como se nos muestran en
la secuencia cinematogrifica, sirven para claborar una imagen-tiempo y mos-
trar este en su estado puro, es deeir, pars indicar eso que justamente no pasa, un
pasado que siempre s¢ conserva.

Vale la pena seialar que la imagen actual y la imagen virtual que

-espondenaun contenido y una expresion,

conforman la imagen-cristal no cor
sino que ambas son expresionces, ambas son signos, ambas en tablan relaciones
donde no es el sentido lo que dirige. Iin esa medida, recibimos destellos de
son-signos, crono-signos, tacti-signos (Pierce),
como un germen expresa el cristal de

labora una estética del cine

la imagen-cristal: op-signos,
lo cual expande el circulo minimo que
a bicn. en la medida que Deleuze ¢
en Imagen-movimienlo ¢ Imagen-tiempo, ¢l describe los diversos signos con
los cuales los cincastas expresan los cristales de tiempo: sus superficies, sus
luces y sombras. En primer lugar, Max Ophiils (1902-1957), en donde Deleuze
reconoce las imagenes-eristal perfectas. Asi, los personajes sc agotan en el

an como si no hubiese un afuera del espejo o del decorado,

rol que interprel
al margen del cual, ellos desaparecen o mueren. Iis el caso de Lola Monles

(1955) y su rol en el circo, del cual ella no logra escapar, de modo que, vemos
un cristal que se enrolla y personajes petrificados en esa condicion cristalina.
In esa medida, habria una perfeccion del eristal del cual no se busca escapar,

tiempo. Ahor

sino exaltar por todos los medios. En seoundo lugar, las imagen-cristal de
Jean Renoir (1894-1979) poseen caracteristicas distintas: los cristales nunca
son perfectos, poseen una falla, una fisura, una linca de fuga por la cual los
personajes escapan para crear un nuevo Real. Asi, lo petrificado del cristal
sale a la vida, de modo que si para J. Renoir el teatro esta primero, lo que
realmente vale la pena rescatar es la vida que escapa a ¢l. n el caso de Boudu
salvado de las aguas (1932), el personaje se evade del espejo petrificado que le
proponia el librero y su mujer -una vida donde los roles estan completamente
determinados-, para irse con un rio que corre y exponerse a lo desconocido,
al caos de lo indeterminado, De la misma manera, La regla de la vida (1939),
en vez de mostrarnos dos grupos sociales rigidos: los nobles y sus sirvientes,
indica su confusion y las grictas que atraviesan las diversas instituciones, €n
p-fn'l‘icu]m' el matrimonio. Al parecer, la regla es que no existe verdaderamente
ninguna norma, pues si bien el cristal nos muestra un tiempo petrificado, este
s¢ apoya en clementos frigiles que pueden explotar en cualquier momento.
Asi, para Deleuze, el pueblo por venir es aquel que logra escapar del cristal, que
sale de la repeticion para encontrar la diferencia.
(1920_l];l()lg)'zcﬁ'l']?:glj: (EIL;]i’()lll?:as cr‘is?t‘aliﬂas es 'c] cin ‘asl‘a. Fedcri@ I.*‘cllini
0 Hiran o m-] C]'i;t\-]l,in[)‘ L:slamoks henlc' a cristales perfectos ni cristales
, stal infinito que no deja de erecer. Este es captado por
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Fellini en su proceso de formacion y crecimiento. Por ello, él no reconoce
las fugas del cristal, sino las maneras de entrar en él, pues cada apertura es
un germen con el que se forman nuevos cristales. Nichos, alvéolos, grutas,
laberintos, conforman el cine de Fellini, el cual prolifera al infinito. Esto lo
vemos en varios de sus films: Julietta de los espiritus (1965), Il satyricon
(1969), La ciudad de las mujeres (1979). Iin donde encontramos como de una
historia salen muchas historias, o bien de un mundo surgen otros mundos.
Ello sin agotarse y mas bien con la intencion de mostrar lo fecundo de cada
situacion, de cada personaje o bien de cada sensacion. Confirmamos de nuevo
la heterogencidad de los cristales de tiempo que al conservar el pasado hacen
proliferar lo actual.

El cuarto ejemplo que nos propone Deleuze es Visconti: un cristal
en descomposicion. El engloba a este cincasta bajo cuatro aspectos: 1. El
mundo aristocratico, de los antiguos nobles. Un cristal sintético hecho con
sus propias reglas, fuera de la Historia y de la Naturaleza; 2. El proceso de
descomposicion de esta clase aristocritica, que se carcome desde adentro,
se ensombrece, se opaca, se hunde en el tiempo; 3. La Historia explica el
proceso de descomposicion. llla no es simple decorado, sino una especie
de rayo que viene a cortar el cristal; 4. El mas importante de los elementos
y que asegura la unidad de los anteriores: encontramos en Visconti una es-
tética del “demasiado tarde”. Algo podria haber salvado la situacion, pero
llega a des-tiempo. Esto no es un accidente, sino una dimension del tiempo,
la parte luminosa que podria salvar la opaca, pero llega demasiado tarde. Es
asi que Ludovico de Baviera, (Ludwin o el creptsculo de los dioses, 1972) es
un rey que llega a des-tiempo y construye castillos que ya nadie realizaba,
o bien el musico de La muerte en Venecia, (1971) ve en la figura del adoles-
cente la belleza sensual que le falté a su obra. Vale la pena recordar que Vis-
conti escribié un escenario de la novela de Proust En bisqueda del tiempo
perdido y que toda su obra quedo regida por la vision proustiana del tiem-
po.? Esta aproximacién cinematografica de Deleuze no implica el abando-
no de Bergson, quien no tenia un especial aprecio por el cine, sino ligar al
fildsofo con Proust para vislumbrar los cristales de tiempo que se hacen
tangibles en imagenes-tiempo cinematograficas. Es en esa misma medida
que el problema del tiempo atraviesa el conjunto de la obra de Deleuze, por
lo cual Anne Sauvagnargues indicara: «ese dispositivo bergsoniano es ne-
cesario para comprender la filosofia del tiempo, que Deleuze elabora con
las tres sintesis temporales de Diferencia y repeticion, ¢l habito, el pasado
puro y el eterno retorno, y que ¢l retine en la gran disyuncién estoica de

3 Veéronique, Bergen, Les promesses du crépuscule (Belgique: Impressions nouvelles, 2017).

87 Las artes de Gilles Deleuze



UArtes Ediciones

Aion v de Chronos de Ldgica del sentido»? Ahora bien, la descripcion de
esta iinagen—cristal que nos permite observar el tiempo en su estado puro,
tiene como objetivo, no sélo recordar la manera como Deleuze hace prol;-
ferar este concepto a través del cine, sino encontrar aproximaciones con
la obra de Pedro Pdramo. Es por cllo que en el ultimo apartado buscare-
mos encontrar esos hilos que ligan dos pensamientos: aquel de Rulfo con
oste de Deleuze. O para decirlo de otro modo, intentaremos encontrar los
op-signos, son-signos, imago-signos, crono-signos con los cuales Juan Rulfo
disefia su propio cristal de tiempo.

3. La imagen-cristal en la escritura rulfiana

Vale la pena recordar que la historiografia ha hecho, hasta el momento, pocos
vinculos entre el filésofo francés y el escritor mexicano. Es necesario, sin
embargo, recordar el texto de Edison Aladino «Pedro Paramo o el libro como
rizoma».® en donde este autor reconoce en la obra de Rulfo una escritura
rizomatica. Qué significa esto? Segtin Deleuze y Guattari el rizoma pone en
cuestion las formas jerdrquicas y mas bien busca la proliferacion horizontal.
Esto implica alejarse de la ldgica en términos aristotélicos y tomistas que
distribuia el conocimiento a partir de categorias: los seres del mundo son las
expresiones del Ser, porlo cual, ellosnoserfanmas que derivados categoriales.
Asi lo rizomatico abandona esta légica de pensamiento vy, por el contrario,
propone dinamicas horizontales, donde lo mas importante es el campo de
relaciones que se entablan entre ellas, lo cual determina su «naturaleza». Es
decir, la naturaleza de una cosa no es estatica, sino que depende del campo
de relaciones en la cual esté inscrita, por cllo puede variar constantemente.
Ahora bien, si pensamos en la escritura rizomética de Rulfo, tal y como lo
propone Aladino, nos damos cuenta de que su escritura es topoldgica, que
no posee un centro, que no cesa de proliferar: multiples historias que se
abren y se conectan entre ellas. A medida que pasamos las péginas de Pedro
Pdramo, no sabemos quién es el protagonista, porque de algiin modo todos
los personajes lo son en cada una de las topologias donde estan inscritos,
pero que no lo hacen como ménadas, sino que hay venas que atraviesan todas
las topologias, inscritas en este gran espacio: Comala. Para decirlo en otros
términos, quizds los personajes no sean los protagonistas, sino el conjunto
de afecciones que nos permite experimentar cada espacio topoldgico: los
personajes son las sensaciones. Es justamente por estas caracteristicas que
la obra de Rulfo puede leerse como una novela con muchas fases o bien leer

4 Anpe, Sauva'gnargues, L'empirisme transcendantal (Paris : PUF, 2009), 96.
> Edison, Aladin, «Pedro Pérama o el libro como rizoman, Poligramas 41 (diciembre 2015): 113121
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cada uno de sus relatos en su singularidad, sin que dependa de una narrativa
ni de una temporalidad lineal. En términos de Aladino:

El texto es una madriguera, intrincada y compleja, que comporta varios
puntos de desplazamiento temporal y quiebres narrativos. Al leer vemos
como unos puntos se conectan con otros, cdmo unas entradas y salidas
se relacionan con otras. Hay que pasar varias galerias y encrucijadas para
apreciar el mapa de articulacién de toda esa segmentaridad.®

Es la diferencia entre la solidez del libro-arbol, que elabora un Sentido
y la multiplicidad del libro-rizoma donde la diseminacién de espacios y tiempos
no cesa de ampliar nuestra percepcion y alcanza una proliferacion de sentidos.
Estos son cambiantes y se juegan en la superficie a la manera como los encon-
tramos en Alicia en el pais de las maravillas de Lewis Carroll. Es igual con esta
superficie rizomética rulfoniana a través de la cual nos deslizamos y que tiene
las caracteristicas de un cristal. Después de reconocer los sintomas rizomaticos
de la obra de Rulfo, habria otra aproximacion con la obra de Deleuze: su expe-
riencia del tiempo en estado puro. Para ello, vale la pena recordar lo que sefia-
laba Deleuze a propdsito de la novela de Proust: «Combray surge bajo la forma
de un pasado que no estuvo jamds presente: el en si de Combray».” Esto mismo
podemos decir de Comala, el pueblo donde se desarrollala novela Pedro Paramo:
él es el cristal de tiempo a partir del cual se construye la imagen-tiempo que
conforma la novela, de la misma manera que «Rosebud» en E ciudadano Kane
de Orson Welles es la presencia del tiempo en su estado puro. Para decirlo en
términos bergsonianos: Comala es la punta mas profunda del cono y a partir de
ella se forman los circulos de tiempo en los cuales se mueven los personajes de
Rulfo. Por eso si en la obra de Proust es posible encontrar imagenes cinemato-
graficas como lo han hecho algunos autores, sin que Proust haya visitado nunca
unasala de cine® épor qué no reconocer en laliteratura de Rulfo el mismo efecto?
Es decir, visualizar una literatura cinematografica que elabora cristales de tiem-
po. Para cllo, vale la pena recordar que Rulfo era fotégrafo, lo cual le permite una
aproximacion visual a la «realidad mexicana» que segun Clément Rosset se po-
dria resumir en tres aspectos: la aridez de la tierra, especialmente en Jalisco uno
de los lugares descritos por Rulfo, donde los humanos se enfrentan a la crudeza
de las condiciones climaticas; la incomunicacién que atraviesa a esta sociedad,
lo cual hace que entre el gobiernoy los indigenas no haya relaciones sino un pro-
fundo resentimiento de los segundos y desprecio de los primeros.’ Esto lleva por

6 Edison, Aladino, "Pedro Paramo o el libro como rizoma’, 15.
7 Gilles, Deleuze, Différence el répétition (Paris : PUF, 1963), p. 115,‘ .
8 Thomas, Carrier-Laffleur, L'eil cinématographique de Proust (Paris : Garnier, 2015).

g Clément, Rosset, Tropigues. Cing conférences mexicaines (Paris : Minuit, 2010).
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ia, la cual no busca interpretar las condiciones sociales, sing,
Qnicamente verificarlas, como lo hace Rulfo consu literatura o su fotografia, comy,
lo haria segtin nosotros, con esa imagen-ticmpo de Comala, que, aungue no hayg
oxistido es bien real. Para retomar el tema del cristal de tiempo en Rulfo volvamos

e «Todo lo que es pasado recae dentro del cristal v allf

sobre Deleuze quien nos dic

se queda: es el conjunto de los roles helados, coagulados, petrificados, demasiado
conformes, que los personajes han ensayado por turno, roles muertos o delamuer-
acabra, de los recuerdos de laque habla Bergson»."” Ese pasado que

Jgun sitio real. Esta

Gltimo a una tautolog

te, ladanzam
nunca fue como el Combray de Proust, tiene poco que vercona

coagulacion del tiemponose puede datar de manera precisa, ella es el tiempo ensi
mismo, del cual surgen los recuerdos del pasado. Por tanto, a la hora de pensar en
¢l pueblo de Comala del cual parte ]a novela de Rulfo, no nos enfrentamos con
lugar empirico, sino con un acumulado temporal que forma un cristal y al cual
podemos remitir las miradas empiricas que podriamos elaborar sobre el México
de hoy. Este es el tiempo en su estado puro y a partir de alli lo que vemos es una
novela que se mueve por circulos de tiempo, para conformar la imagen-tiem-
po que surge de la obra de Pedro Pdramo. Asi, la novela comienza cuando Juan
Preciado explica la razon por la que llegd a Comala: «vine a Comala porque me
dijeron que acé vivia mi padre, un tal Pedro Paramo. Mi madre me lo dijo. Y yo
le prometi que vendria a verlo en cuanto ella muriera. Le apreté sus manos en
sefial de que lo haria, pues ella estaba por morirse y yo €n un plan de prometerlo
todo».1 El inicio de la obra relata la muerte de la madre de Preciado que lo lleva
a un lugar que ¢l no ha visitado nunca y que sélo habia experimentado por los
recuerdos idealizados de la madre. Al llegar a Comala que parece un pueblo so-
litario y completamente diferente a la imagen que ¢l tiene del lugar, se enfrenta
con un murmullo: el pueblo esté lleno de sonidos, que por nuestra parte diremos
son los sonidos del tiempo, son-signos con los cuales empieza la elaboraciondela
imagen-tiempo. En ese sentido Comala es un pueblo extra-temporal, que apare-
ce triste a los ojos del personaje Juan Preciado, que sin embargo habia encontra-
do por el camino a un arriero que le habia platicado de otros tiempos de Comala.
Pero, a diferencia del cristal que nos da la sensacion de frio, Comala es caliente,
peor que el infierno.

Por tanto, si volvemos a las tres imagen-cristal descritas previamente
a propésito del cine: la imagen-tiempo perfecta y cerrada en si misma donde
todo esta muerto, la imagen-tiempo con fisuras por donde se escapa la vida ¥
finalmente la imagen-tiempo que no cesa de proliferar, podriamos reconocer que
laobra de Rulfo serfa unainterseccién entre la primera y la tercera imagen-tiempo
descritas por Deleuze. En el caso de esta tiltima y como indicdbamos previamente.

10 Gilles, Deleuze, Imagen-tiempo. Estudios de cine 2, 121.
T Juan, Rulfo, Pedro Pérama (Madrid: Catedra, 2013), 73.

90



Olga del Pilar Lopez, La imagen-cristal de Pedro Pdramo

reconocemos en Pedro Paramo una proliferacion incesante de topos, madrigucras,
espacios que se abren hacia otros espacios, sin embargo, es la primera que
predomina, ya que Comala es un mundo muerto: es el encuentro de las almas que
endistintos niveles temporales que conforman la obra. De alli nadie podrd escapar,
todos estdan encerrados como los personajes de Lunnde derniére a Marienbad. En
la novela de Rulfo nos encontramos con una imagen-cristal, sin fisuras, un cristal
de muertos donde se pivoltea de lo actual a lo virtual en un didlogo, ajeno al futuro.

Zn ese cristal aparecen todos los elementos que conforman la sociedad mexicana
incluso hasta hoy: el pueblo de Comala donde habita el gran terrateniente y su
capataz, quicnes se apropian de la tierra a través de amenaza, tortura o incluso
asesinato. Los fantasmas de los pobres que deambulan por ese pueblo vacio, los
indigenas ligados a la tierra con sus legumbres y sus hierbas, o bien la fiesta de
los muertos que se hace explicita en la novela cuando el pueblo en vez de llevar
duelo por la muerte de la esposa de Pedro Paramo se dedica a la fiesta. s asi que
nos encontramos con capas de tiempo donde lo virtual es el pueblo de Comala'y
lo actual el lugar del relato donde se hace manifiesta la imagen-tiempo. Entre lo
actual y lo virtual, la conexidn es el pueblo que traspasa todas las capas de tiempo.
Es este que construye a cada una de ellas. Describamos de ahora en adelante esas
capas de tiempo ensus distintos aspectos para ver como se relacionan entre ellas. Si
bien la novela comienza con el relato de Juan Preciado y su llegada a Comala, que
le recuerda las palabras de su madre quicn le decia: «Alla me oiras mejor. Estaré
mas cerca de ti. incontraras mas cerca la voz de mis recuerdos que la de mi muerte,
si es que alguna vez la muerte ha tenido alguna voz»'2, sin embargo, esta no es la
capa mas actual. Por eso, vale la pena preguntarse épor qué alld la podra escuchar
mejor? Quizas porque es en Comala donde los tiempos se conectan, porque es
alli donde se pierde la diferencia entre la vida y la muerte. Entonces, de manera
preliminar podriamos indicar los elementos que componen el primer circulo de
tiempo. El mas superficial, es el cementerio en el cual conversan los muertos o bien
hablan solos, pero su voz es escuchada por otros. Es este el murmullo que escucho
Juan Preciado al llegar por primera vez a Comala: las voces de los muertos que
no es otra cosa que la voz del tiempo. I3s alli que conocemos a Susana la mujer de
Pedro Paramo, quien relata su infancia, al igual que su vida con Florencio. Este
tiempo presente que no hace mas que actualizarse con imdgenes del pasado,
permite el encuentro de Juan Preciado, quien pareciera que murioé hace poco, con
Dorotea quien fue sepultada con él, en el mismo féretro. Es el didlogo entre los dos
que permite que nos movamos por distintos circulos de tiempos, asi como las voces
de los distintos muertos que restauran la imagen de Comala. Como aquella que se
escucha de Susana, la esposa de Pedro Paramo quien lleva bastante tiempo muerta:

12 Juan, Rulfo, Pedro Pdramo, 78.
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Estov aqui, boca arriba, pensandoen aquel tiempo para olvidar mi soledyg,
Porque no estoy acostadasélo porunrato. Y nien lacamade mimadre, sing
dentro de un cajon negro como el que se usa par
Porque estoy muerta. Siento el lugar en que estoy'y picnso.ienso cuandg
aban los limoneros. Iin ¢l viento de [ehrero que rompia los Lallos e

| abandono los seeara; los limones maduros que

a enlerrar a los muerloy

madur
los helechos, antes que ¢

llenaban con su olor el vicjo patio”

Todo ello expone la interioridad del tiempo 2 (ravés del cual nos

movemos. Iin esta danzamac
de las voces que ocupan ¢l cementerio y que son la experiencia sonora de

las acumulaciones temporales que alli habitan. Murmullos que no solo
I

predominan en el cementerio sino en lodo ¢l pueblo. Es el ruido del tiempo.
apas v se expresan en estos sonidos que

abra de los muertos vemos desfilar los murmuallos

Las intensidades que atraviesan sus
lHenan ¢l ambiente de Comala, Los cuerpos han desaparecido, sin embargo,
el lugar estd habitado por las diferentes capas de Liempo que se expresan con

sonidos que se mezelan y confunden entre ellos. Asi, muchos de los relatos del

libro son estos rumores que salen de Comala, de las capas de tiempo que atin
se conservan y que se expresan en lo actual. Por ¢so en algim momento Juan
Preciado dice: «las palabras que habia oido hasta entonces, hasta entonces lo
supe, no tenian ningtin sonido. no sonaban; se sentfan; pero sinsonido, como las
que se oyen durante los suciios»." Debemos reiterar, entonces, que el primer
circulo de tiempo corresponde a un pueblo muerto, donde todo lo que Hega alli
también muere como es el caso de Juan Preciado. Vemos, de este modo, una
inversion del tiempos en vez de ser la muerte el final, es el comicnzo, alli donde
el relato tiene nacimiento, puesto que la imagen-tiempo csta concluida y, por
tanto, el sujeto-ticmpo puede narrarse. lin este primer circulo vemos el delirio
de los muertos, puesto que los relatos se mezelan, sc entrecruzan entre ellos,
brincan, afios y décadas. Este es un presente s6lo hecho de pasados,

El segundo cfreulo de tiempo lo reconocemos con la llegada de Juan
Preciado a Comala a la bisqueda de las imdgenes-recuerdo de su madre, sin
embargo, estas pertenecen a otro circulo de tiempo, por lo cual, lo tnico que
encontrard Preciado es en una soledad sonora (aquella que emiten las «al-
mas»). Esta comienza con Abundio -el primer murmullo narrado en el texto-,
arriero que encuentra Preciado en el camino y a quien le pregunta por la ubi-
cacion de Comala, Este le indica que va para alld y que, por tanto, pueden irse
juntos. En el camino los dos afirman ser hijos de Pedro Paramo y, sobre todo,
Abundio anuncia que Pedro Pdramo murié hace mucho tiempo. Abundio

13 Juan, Rulfg, Pedro Paramo, 141.
14 Juan, Rulfo, Pedro Pdramo, 115.
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pone a J. Preciado sobre la pista de la casa de Eduviges en donde sin duda po-

dria pasar lanoche. Cuando llega a la casa de esta mujer, ella lo recibe y dice
quelo esperaba, lo cual empieza a generar un sentimiento de extrafiamiento.
4eomo sabia usted que vendria? Pregunta J. Preciado y Eduviges -segundo
gran murmullo del texto y quien nos presenta importantes imagenes-recuer-
do-, responde con toda naturalidad que la madre de él se o anuncié. De modo
que, si esta mujer habla con su madre muerta, quizés es porque ella también
lo estd. Pese a esta constatacion Preciado se queda a dormir en esta casallena
de muebles viejos y de ruidos, en un cuarto sin cama que le ofrece Eduviges a
lo que agrega: «usted ha de venir cansado y el suefio es muy buen colchén».®
Si Abundio le habia ofrecido a Juan Preciado algunas imédgenes de Comalay
de Pedro Paramo (un rencor vivo), Eduviges contintia en la misma linea: ella
describe imagenes-recuerdo de la época en que atn habia vida en Comala.
Su relato se entrecruza en el texto con la adolescencia de Pedro Paramo, la
presencia de Susana que vivia en su imaginacién, asi como su relacion con
la madre y la abuela. Estas imagenes-recuerdo que se entrecruzan con las de
Eduviges, nos presentan el cruce de dos circulos de tiempo que no son nece-
sariamente consecutivos, pues el tercer circulo de tiempo es ladecadencia de
la Media Luna la hacienda de Pedro Paramo.

Por un lado, este se dedica a esperar que la mujer que tanto ha deseado,
Susana, que al fin tiene a su disposicién, se cure de esa enfermedad rara que
tiene: una especie de delirio que la mantiene en cama diay noche. Por otro lado,
aparecen los diferentes grupos armados -entre ellos los de Pancho Villa-, alos
cuales Pedro Paramo negocia, financia, instiga y a la vez, engaiia, en una espe-
cie de burla hacia aquellos que hacen la revolucién, pero no saben en realidad
contra quién. El punto de quiebre es la muerte de Susana. Al alba comienza el
repique de las campanas de todas las iglesias que bajo la influencia de Pedro
P4ramo proclaman su duelo por la difunta. Asi durante tres dias, al punto que
Jos habitantes de Comala estaban sordos. Nadie sabia lo que pasaba, sélo algu-
nos que comentaban que se habfa muerto la mujer de Pedro Paramo. Aqui hay
un giro pantagruelesco, pues en vez de llenarse el pueblo de dolor por lamuerte
de la mujer del patrén, comenz6 a llegar gente de distintos lugares y empezo a
organizarse una fiesta. Asila tragedia singular se convirtié en comedia popular.
Si para Pedro Pdaramo las campanas cran la expresion de su dolor, para los ha-
bitantes del pueblo y de lugares proximos era el anuncio de jolgorio. De modo

que todos llegaron en peregrinacién a Comala:

Quién sabe de dénde, pero lleg6 un circo, con volantines y sillas voladoras.
Musicos. Se acercaban como si fueran mirones, y al rato ya se habian

15 Juan, Rulfo, Pedro Pdramo, 80
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a que hasta hubo serenatas. Y asi poco a poco la cosa se
e gente, de jolgorio y de ruidos, igual
arun paso en el pueblo ¢

avecindado, de maner
convirtié en fiesta. Comala hormiguco d
que en los dias de la funcién en que costaba trabajod

Esta actitud que demuestra la espontaneidad de lo «popular» fue vista
por Pedro Paramo de otro modo: como un insulto a su duelo. De mod_o que
decretd sumuerte: «me cruzaré de brazosy Comala morira de hambre»."” Y asi
lo hizo. Comala empez6 a morir: sus habitantes comenzaron 4 partir a buscar
trabajo en otro lado y dejaban todo atrdas: muebles, casas abandonadas y los
que no pudieron marcharse se murieron de hambre o de tristeza. Entonces nos
encontramos con ese pueblo fantasma con el cual inicia la novela. Todo esto
demuestra que el unico dueio de Comala era Pedro Paramo. Por su voluntad el
pueblo se conserva o se muere.

El cuarto circulo de tiempo tiene como acontecimiento la muerte
de Lucas Paramo. Es a partir de este evento que sc¢ produce un giro en la
personalidad de Pedro Pdramo: dejard de ser el muchacho que era para
convertirse en «don» Pedro. Asi que llama Fulgor Sedano, el administrador
de la hacienda de su familia la Media Luna y se entera que su padre estaba
completamente arruinado, pues habia contraido deudas con diferentes
personas en el pueblo. Pedro Paramo se pone en accion para liberarse de todos
esos compromisos, no precisamente con el pago de sus obligaciones, sino
por diversas formas criminales que pasan por el engano, la intimidacion y el
asesinato. Bn esa conversacion con Sedano se entera que a quién mas le debe
esa Dolores Preciado (la madre de Juan Preciado), de modo que, pararesolver
este asunto, envia a Sedano a pedir su mano. Rulfo destaca la influencia de los
descendientes europeos en estas tierras, pues sélo la solicitud de matrimonio
era todo un homenaje para la solicitada. En resumen, en este circulo de tiempo
vemos como la ausencia de cualquier escripulo convierte en poco tiempo
a Pedro Paramo en el duefio de Comala al punto que su hacienda la Media
Luna y el pueblo forman una unidad: el posee sus tierras y su gente, al punto
de tomar a voluntad o por la fuerza las mujeres que le interesan. El desplicgue
de la personalidad es uno de los hilos conductores del libro, sin embargo, en
este circulo de tiempo se ve claro cémo Pedro Paramo es frio y astuto, claroy
cinico, es decir, posee las caracteristicas de un hombre de poder: todo aquello
que interfiera con sus intereses simplemente es eliminado. Sélo Susana lo aleja
de sulogica calculadoray lo introduce en el plano de los sentimientos: la tinica
. haamado en este mundo, pero ala vez la més alejada de é1: «esperé
treinta anos a que regresaras, Susana. Esperé a tenerlo todo. No solamente

16 Juan, Rulfo, Pedro Péramo,179.
17 Juan, Rulfo, Pedro Pdramo, 179.
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algo, sino todo lo que se pudiera conseguir de modo que no nos quedara ning(in
desco,solo el tuyo, el deseo de tin” Este circulo de tiempo es fundamental, pues
apartirde ¢l seactualizanlos precedentes v los posteriores: el dominio de Pedro

Yaramo, la prosperidad de la Media Luna, ¢l reconocimiento de su hijo Miguel
Paramo que sigue la misma actitud que ¢l -pero que muere tempranamente-,
¢l retorno de Susana y la presencia del padre Renteria, En este circulo de
ticmpo vemos a la iglesia representada en este cura completamente sometido
al hombre que sin ningan escrapulo se ha apropiado del pucblo. La novela
despliega los sentimientos encontrados de este sacerdote quien reconoce la
«maldad» de Pedro Paramo y de su hijo Miguel Paramo, sin embargo, se vende
por las monedas que se le ofrecen, mientras que abandona a los pobres que
como ¢l dice, no le dan para comer.,

Quinto circulo de tiempo: la adolescencia de Pedro Paramo, las
relaciones con la madre y la abuela, la presencia de una muerta de la que
siempre estara enamorado: Susana v que lo acompaia desde el otro lado de las
nubes. En este nivel profundo de la imagen-tiempo aparece una descripcion
de las relaciones afectivas de Pedro Paramo con su madre v su abuela antes
de desplegar esa personalidad que lo convierte en el hombre mas poderoso de
Comala. La descripcion de la casa, las labores domésticas, la lluvia, elementos
que forman parte de los mundos imaginarios de Pedro Paramo. Nos hemos
hundido de tal modo en el tiempo gue cuando: «¢l relojde laiglesia dio las horas,
una tras otra, una tras otra, [era] como si se hubicra encogido ¢l tiempo».
Claro este se encoge, se comprime, hasta llegar a una extratemporalidad que
escapa al tiempo cronoldgico, que para la novela es lo menos importante, lo
cual le permite alcanzar el objetivo del arte: construir una imagen-tiempo
para hacernos scnsibles al tiempo en su estado puro. Por cllo, estos circulos
se anuncian paulatinamente, pero a medida que pasamos las paginas, ellos se
amplian, se complejizan y se conectan entre ellos.

Finalmente, el sexto circulo de tiempo: la infancia de Susana. La rela-
cion con su madre, la muerte de esta gue nadie visito en el velorio, la vida con
su padre y el miedo que le entré en el cuerpo. Aunque Susana es un personaje
central, ella siempre estd aislada en sus suciios, en sus fantasias y a pesar de ser
la persona gue mas amé Pedro Paramo, no existe en la novela un solo didlogo
entre ellos, no se muestra ningan contacto. Il s6lo la observa debatirse con sus
fantasias. Istos circulos de tiempo (quizas otros lectores vislumbren otros circu-
los no propuestos en este articulo), que hemos descrito no agotan la novela, ellos
buscan quizis de manera esquematica hacer visible el tiempo en su estado puro
que se encarna en la imagen-tiempo de Comala. Por eso en muchos momentos

18 Juan, Rulfo, Pedro Pdramo, 147.
19 Juan, Rulfo, Pedro Péramo, 85.
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de la novela, no aparece un personaje que relate, sino que es el tiempo mismo ¢f
que cuenta, él que ensu devenir se muestra a traves de este pueblo que paulatj-

namente muere. El tiempo que indica su existencia y demuestra la interioridag

temporal en laque viven estos personajes. Asi el tiempo no es una creacion subje-
tiva, ¢l existe al margen de cualquier construccion individual, porque es ¢l mismo
la individualidad, es en ¢l que habitamos. Fn Juan Rulfo no vemos el puceblo a
venir, asi como tampoco lo encontramos ¢n Proust. Lo que habria mas bien es
una danza macabra en la que laiglesia, los terratenientes, los revolucionarios, los
indigenas, los campesinos estdn encerrados en ese cristal sin posibilidades de sa-
lida, sin grietas, sin lineas de fuga que permitan otro devenir.

Bibliografia

Aladino, Edison. «Pedro Paramo o el libro coma rizoma», en Poligramas 41, (diciembre 2015): 113-121.
www.revistaunivalle edu.co/index.phpl/poligramas/article../6640

Bergen, Véronique. Les promesses du crépuscule. Belgique: Impressions nouvelles, 2017

Carrier-Laffleur, Thomas. Leil cinématographigue de Proust. Paris : Garnier, 2015.

Deleuze, Gilles. Différence et répétition. Paris : PUF, 1963.

—. Proust et les signes. Paris : PUF, 1964.

—. La Imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Buenos Aires : Paidos, 2013.

—. Deux régimes de fous. Textes et entretiens, 1975-1995. Paris : Minulit, 2003.

Kafka, Franz. América. Barcelona: Edicamunicaciones, 1993.

Maupassant, Guy. «La noche, (1850-1893). http:/ciudadseva.com/texto/la-noche/

—. «ELhorld». (1887). hitp:/maupassant.free.fr/pdf/horla.pdf

Rosset, Clément. Tropigues. Cing conférences mexicaines. Paris : Minuit, 2010.

Sauvagnargues, Anne. L'empirisme transcendantal. Paris: PUF, 20089.

Rulfo, Juan. Pedro Pdromo. Madrid: Cétedra, 2013.

96



Las potencias de o falso
en el cine de Pedro Costa’

Marla del Pilar Gavilanes

Universidae de g Artes,

Estar en su propia lenguas come un eAtranjern,
Gllles Deleuze y Félix Guattard,

Este articulo propone una lectura del cine de Pedro Costa en relacion con la
nocion de fabulacion propuesta por Gilles Deleuze o partir de la diferencia que
establece entre dos regimenes de la imagen cinematogrifica, el organico y ¢l
cristalino. La exposicion de los cinco puntos que diferencian estos regimenes
conducird a la funcion de fabulacion y las potencias de lo falso, criterios que
permitiran abordar el cine de Pedro Costa en la perspectiva de un devenir me-
nor, como un agenciamiento colectivo de enunciacion y como la posible inven-
cion de un puceblo por venir. Se trata de pensar la comunidad y una escritura
colectiva de la Historia a través de esta préictica politica del cine basada en re-
laciones de complicidad,

impecemos con una breve presentacion del cine de Pedro Costa
que, desde hace veinte afios, ticne lugar en los harrios populares de Fon-
tainhas y Casal da Boba, situados en la zona metropolitana de Lishoa:
son sus habitantes quicnes elaboran historias y las interpretan en las pe-
liculas, El rodaje de Huesos (1997), primera experiencia en Fontainhas,
constituye un momento determinante en la orientacion de esta prictica
cinematogrifica. Por una parte, algunos residentes integran el cquipo de
actores, convirti¢ndose en los intérpretes exclusivos de las siguientes pe-
liculas. Por otra parte, el cincasta remplazari los rodajes en pelicula por
el uso del video, reduciendo el peso estructural y econdomico de la pro-
duccion que resulta asi mas compatible con las condiciones de vida en el
barrio. Fontainhas fue demolido y sus habitantes reubicados en Casal da

1 Este articulo retoma una parte de a reflexion sobre el cine de Pedro Costa publicada en «Un cine
menor: las potenclas de lo falson, Aprender bellas palabras. El cine de Pedro Costa. cormunidad,
migraciones, ficciones, (Quito-Parls-Montevideo: Funes Editora, 2017).
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Boba, un nuevo barrio de vivienda social donde se rodaron las siguienteg

peliculas.?
I los filmes realizados con los habitantes, los componentes de |y

realidad v de la ficcion son atributos de una condicion doble que consti-
tuye la base de la construccion de relatos pues los personajes recuerdan
; ntan historias. La elaboracion de relatos y
- constituyen procesos colectivos de larga
s multiples y polifonicos que, a

sus experiencias asi como inve
la puesta en escena de la palab
duracion que dan como resultado personaje
asingularidad de sus cuerpos y de sus voces, dan cuenta de la vida
de 1a comunidad. Es sobre la base de estas caracteristicas especificas que
encontramos en esta practica cinematografica la funcion de fabulacion y
nto politico articulado a las potencias de lo falso; nociones

partir de |

un posicionamie

que exponemos a continuacion.
In sus libros sobre el cine, Cine 1. La imagen-movimiento (1983) y

Cine 2. La imagen-tiempo (1985), Deleuze diferencia dos regimenes de la
imagen -cl organicoy ¢l cristalino— que atribuye respectivamente al cine cla-
sico y al moderno a partir de una ruptura Jucgo de la Segunda Guerra Mun-
dial.? El primero seria un cine de actante, de situaciones sensoriomotrices y,
el segundo, un cine de vidente, de situaciones puramen te Gpticas y sonoras.
s importante sefialar que esta pureza corresponde solamente a un esquema
conceptual, pues el autor precisa que estos regimenes no se excluyen sino que
coexisten. Detallaremos las cinco caracteristicas que los diferencian: las des-
cripciones, la relacion entre lo real y lo imaginario, la nar -acion, el tiempo'y
la puesta en crisis de la nocion de verdad, el relato; lo que nos conducira a la
nocion de fabulacion.

Primero, las deseripciones en el régimen organico presentan una
realidad como si esta fuera independiente de la descripcion que hace la cd-
mara. in el cristalino, al contrario, la descripeion remplaza su objetoy cada
descripcion contradice, desplaza o modifica las precedentes. Segundo, en
cuanto a la relacién entre lo real y lo imaginario, en el régimen orgénico lo

2 la .filmogran‘a completa de Pedro Costa incluye nueve largos y seis cortometrajes: E Tudo
Invengdo Nossa (1987), Sangre (1989), Casa de lava (1994), Huesos (1997), En el cuarto de Vanda
(2000), ¢Odnde yace tu sonrisa escondida? (2001), Seis bagatelas (2003), Juventud en marcha
(2008), The Rabbit Hunters (2007), Torrafal (2007), Ne change rien (2009), Nuestro hombre
(2010), Sweet Exorcist (2012), Caballo dinero (2014) y Vitalina Varela (2018). ’
t?en?pe;e;ﬁ ;il\?flr)rlfce[diferenciafs entre el cine clasico y moderno a partir de as teorias sObre el
pellids Emmanf;[ OK de Henri Bergson en Materia y Memoria (1896) y de La critica del juicio
bl EE.arlwl. El autor plantea’ que el cine moderno fue inaugurado por el Neo-
e (19;15);3/\1'6 meqte, Por las peliculas de Roberto Rossellini: Roma Ciudad Abierd
e QL’JE s y err_}gn:a ano cero (19§8). Estas no prolongan las percepciones en acciones
ponen en relacion con el pensamiento de las personajes frente al mundo que (oS rodea,
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real obedeee a conexiones causales y 10gicas; puede incluir ¢l recuerdo, ¢l
suefo, lo imaginario, pero marcando claramente la diferencia con lo real,
Mientras que en el régimen cristalino, ya no se distingue lo real de lo ima-
ginario. Como seialamos antes, estos dos regimenes cohabitan, Asi, en las
peliculas de Pedro Costa encontramos una cimara discreta, los movimien-
tos de cimara son casi inexistentes y los planos fijos interficren poco con
la presentacion de una realidad, Al mismo ticmpo, sobre todo los Gltimos
filmes, presentan una indistincion entre el orden de lo real y de lo imagi-
nario. Caballo dinero (2014), por cjiemplo, combina indiferentemente las
experiencias y los delirios de Ventura,

Tercero, la narracion en ¢l régimen organico sigue esquemas senso-
riomotores: los personajes reaccionan a Jas situaciones. s una narracion
veridica que puede incluir rupturas, clipsis, superposiciones, descomposicio-
nes, pero obedece a las leyes de distribucion de centros de fuerza en ol espa-
cio; de modo que el tiempo «es una representacion indirecta, en la medida en
que emanade la accion, depende del movimiento, se deduce del espacior.* En
cl régimen cristalino, en cambio, ¢l espacio ya no sc organiza segan tensiones
y resolucion de tensiones. In este caso, se trata de presentaciones directas
del tiempo, «ya no es un tiempo cronoldgico sino un tiempo cronico: que pro-
duce movimientos falsos, anormales».” En las peliculas de Pedro Costa, las
tensiones no se resuelven ni construyen una narracion lineal sino que per-
sisten o se relacionan en falsos movimientos. La presencia de los cuerpos y
de los espacios intensifica o suspende una narrativa fragmentada. La accion
de los personajes ha sido remplazada por sus maneras de ver y de relatar el
desordenado mundo que los rodea.

El cuarto clemento deriva de las descripeiones dpticas v sonoras, las
repeticiones y variaciones de lugares desconectados y los ticmpos descrono-
logizados que proponen distintas posibilidades como modificaciones de la
misma historia, poniendo en crisis la relacion entre el tiempo y la nocion de
verdad. Para desarrollar este punto, Deleuze retoma primero una paradoja de
la Antigiiedad, la de los futuros contingentes que a partir de dos alternativas -o
bien lo imposible procede de lo posible, o bien el pasado no es necesariamente
verdadero- pone en evidencia la dificultad de pensar una relacion directa de la
verdad con la forma del tiempo y sitda lo verdadero lejos de lo existente (en lo
ceterno); luego, recurre al planteamiento de Leibniz que inventa la nocion de
la incomposibilidad, distinta de la contradiccion: lo que procede de lo posible
no es lo imposible sino lo incomposible, y el pasado puede ser verdadero sin
ser necesariamente verdadero; y finalmente, apela a la proposicion de la linea

4 Gilles Deleuze, Cine 2, La imagen-tiempo (Paris: Minuit, 1985), 174,
5 Deleuze, Cine 2...,176.
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rinto del tiempo, como la linea que no

recta como fuerza del tiempo, como labe
pasados no necesq-

cesa de bifurcarse, pasando por presenles incomposibles 'y
riamente verdaderos planteada por Jorge Iuis Borges en su cuento «El jardin
de los senderos que se bifurcan» (1977). Deleuze plantea entonces un nuevo
ostatus de la narracion: cesa de aspirara Jo verdadero para hacerse falsificante,

Retoma ¢l concepto de la voluntad de potencia de N ietzsche que, al sustituir

verdad por la potencia creadora de lo falso, plantea en presente
diferencias inexplicables, presenta una «simultaneidad de presentes incompo-
ncia de pasados no necesariamente verdaderos»®, indecidi-
lo falso, aniquilando asi la posibilidad de juzgar las

la nocion de

sibles o la coexiste
hles entre lo verdadero 'y
situaciones o los personajes. _

In las peliculas de Pedro Costa, los relatos se elaboran tanto a partir de ex-
periencias reales como inventadas y una serie de recursos de la puesta en escena
repeticiones, incoherenciasen lanarraciony errores de mon-
sificantes. Ademas, las peliculas no proporcionan
i ciertas situaciones o elucidar completamente

produce variaciones y
taje que podriamos calificar de fal
clementos suficientes para explic
el sentido de algunos relatos, de modo que no presentan ningtn tipo de juicio moral
y, en el mismo sentido, nose apela a sentencias por parte del espectador.

«éQQué queda? ~se pregunta Deleuze- Quedan los cuerpos, que son fuer-
zas, nada mas que fuerzas».” Estas fuerzas ya no se vinculan con un centro ni
onfrentan obstaculos, sino que se afectan entre si y, entonces, su potencia es la
capacidad de afectar y de ser afectadas. Las potencias de lo falso se manifiestan
en el chogue de fuerzas dentro de la imagen o de las imagenes entre si. En las
peliculas de Pedro Costa, los planos se sostienen por la intensidad de las pala-
bras, las trayectorias de Jas miradas, la precision de los gestos, el pensamiento en
movimiento del personaje o sus abismos. Los personajes por su parte, s¢ cons-
tituyen a partir de sus deambulaciones y de la diversidad de sus encuentros con
otros cuerpos; y, su capacidad de ser afectados no determina solamente su propio
devenir sino también el de la colectividad.

Nueva pregunta de Deleuze: «¢Significa esto que todo es cuestion de fuer-
zas en lavida?»# Si, responde, pero aclarando que la relacion de fuerzas no es cuan-
titativa sino cualitativa. Por un lado, estan las fuerzas que responden de mancra
uniforme e invariable; estas son fuerzas agotadas aunque puedan ser cuantitativa-
mente grandes. Por otro lado, estan las fuerzas que se metamorfosean al ser afecta-
das por f)h'as; estas aumentan la potencia de vivir y abren nuevas posibilidades. La
harracion se construye a partir de las metamorfosis reciprocas en un devenir qué
implica una irreductible multiplicidad: los personajes o las situaciones se constitt

6 Deleuze, Cine 2.., 178,
7 Deleuze, Cine 2,188,
8 Deleuze, Cine 2,189,
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yenatravés de transformaciones mutuas. En el cine de Pedro Costa, los personajes
son seres fisica y/o pgicolégicamente fragiles, su potencia reside, sin duda, en su
capacidad de convertirse a través del trabajo cinematografico en personajes poli-
fonicos y multiples.

El quinto punto aborda las variaciones del relato tradicional que, siguien-
do un modelo de verdad, busca la adecuacién de lo objetivo (lo que ve la camara)
conlosubjetivo (lo que ve el personaje). Deleuze encuentra otro modo derelato en
Citizen Kane (1941) de Orson Welles donde ladiferencia entre los dos tiposdeima-
genes —objetivas y subjetivas- tiende a desvanccerse enlo que han visto los testigos
sin que se pueda concluir en una identidad del personaje. Sucede igual en el cine
de poesia de Pasolini donde el discurso indirecto libre contamina las visiones de la
camara con las de los personajes.

En especial, Deleuze subraya en el cine de lo vivido de Pierre Perrault, en el
cine verdad de Jean Rouch, en el cine de John Cassavetes y en el de Shirley Clarke,
mas que una ruptura entre la ficeion y la realidad, un nuevo modo de relato que las
afecta a ambas. En todos los casos, se trata de romper con la ficcién como modelo
que, para Perrault, «formaun modelo de verdad precstablecido que expresa nece-
sarfamente las ideas dominantes o el punto de vista del colonizador».? Esta ruptura
es la que da lugar a la funcién de fabulacién que ya no responde a criterios de ver-
dad y, sobre todo, propone nuevas formas operativas de la ficcion.

Al romper con un modelo preestablecido, la funcién de fabulacién est4 es-
trechamente ligada a un devenir menor. As, para Perrault «se trata de pertenecer
asu pueblo dominado y de recobrar una identidad colectiva reprimida», mientras
que para Rouch «se trata de salir de su civilizacién dominante y de alcanzar las
premisas de otra identidad»."” Para Cassavetes es indispensable interesarse por la
gente mds que por los problemas de puesta en escena, «para que la gente no pase
del lado de la cdmara sin que la cdmara haya pasado del lado de la gente».!! Consta-
tamos posiciones andlogas en el cine de Pedro Costa; el pasado colonial es una de
sus principales tematicas, abordada desde el punto de vista de los caboverdianos
y en relacion con su presente en las periferias de Lisboa. Ademads, los procesos de
elaboracién de las peliculas se organizan en concordancia con larealidad del barrio
y los eventos de la vida de los habitantes.

Para un analisis preciso del devenir menor en el cine de Pedro Costa, re-
tomemos las tres caracteristicas que Guattari y Deleuze atribuyen a la literatura

9 Deleuze, Cine 2, 202.

10 Deleuze, Cine 2, 205. o
Cf. Edmundo Cordeiro, Pedro Costa e Pierre Perrault. Intercessdo, forga ficcional, forca documental

(Great Britain: Amazon-Marston Gate, 2013); se trata de un estudio comparativo entre el cine de

Pedro Costa y Pierre Perraull.
11 Deleuze, Cine 2, 207.
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1a un cine menor': la desterritorjy-

y que, mas tarde, este ultimo extiende tambiéi
so menor de una lengua mayor, |,

lizacién de la lengua que se entiende como un t _
diato politicoysu dimension colectiva.
Primero, un devenir menor no se define por cl uso de una lengua me-

nor, sino por el uso que una minoria hace de una [engua mayor aportando
riollo caboverdiano mantiene con el por-

literaturas menores. No solo porque es
una lengua menor en relacion con una lengua mayor —cl portugués siendo la
lengua de los colonizadores del archipi¢lago-, sino también porque el portu-
gués fue alterado, criollizado, por el uso de los caboverdianos en sus islas y de
los migrantes que se instalaron mas tarde en la peninsula europea. Tanto en
las calles de Fontainhas y Casal da Boba como en las peliculas de Pedro Costa
se escucha el eriollo, y esta presencia puede pensarse como uh uso menor de
esta lengua que nuevamente contamina el portugués. Cabe sefialar que las
peliculas mds recientes necesitan subtitulos cuando son proyectadas en ver-

articulacion alo inme

transformaciones a esta lengua. Elc
tugués una relacion similar a lade las

sién original en Portugal.

Ademds, es un cine minorizado, otro que el mayor, en dos sentidos: pri-
mero por sus econdmicos presupuestosy por la cconomia que hace del lenguaje
cinematografico, lo que se opone tanto a la dominante del cine comercial como
a Ia ficcion en tanto que modelo. Segundo, porque propone un nuevo lenguaje
en cada una de las peliculas. En este sentido, Pedro Costa declara querer tra-
bajar «contra el lenguaje del cine» , es decir, contra la corriente dominante de
los cédigos y los géneros empleados en las producciones mayoritarias del cine
comercial. Luego de sus tres primeros largometrajes, el cincasta renunciaatra-

12 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Kafka, pour une litterature Mineure (Paris: Minuit, 1975); cuya
génesis remonta a Capitalisme et Schizophrenie |, LAnti-Edipe (Paris: Minuit, 1972).

Gilles Deleuze, Cine 2.., 282-283. Deleuze considera que 3 tarea del cine politico moderno
es la misma que la de 3 literatura menor; este, a diferencia del cine clasico, no produce mas
representaciones del pueblo. Toma como ejemplo las peliculas rusas de Eisenstein, Poudovkine,
Veertov y Dovjenko y las estadounidenses de King Vidor, Capra o Ford en las cuales el pueblo «incluso
oprimido, engariado, subyugado, incluso ciega o inconsciente» aparece en la pantalla. Mientras que
elcine moderno se hace sobre la base de un pueblo que «ya no existe, 0 No existe todavia.. elpueblo
falta». La idea del pueblo que falta es elaborada a partir del rol atribuido a la literatura por Franz
Kafka en la creacion de una consciencia nacional por una colectividad en situacion minoritaria (Franz
Kafka, Journal, 25 de diciembre 1911) y de las reflexiones de Paul Klee sobre 3 pintura. (Paul Klee,
Théorie de l‘art moderne, Méditations, 33.) Es precisamente la necesidad de inventar un pueblo
3 partir de las condiciones de existencia de las minorias oprimidas lo que lleva al cine politicd del
tercgr—mundo a compartir las caracteristicas de una literatura menor. Deleuze analiza el cin del
brasilero Glauber Rocha, del flipino Lino Brocka, del canadiense Pierre Perrault, del egipcio Youssef
Chah'”et_d‘ﬂ palestino Michel Khleifi, de los cineastas negros estadounidenses de las anos 1970
:isl;;gfgr;nol J%an Ruucr}.‘Articu.la estas reflexiones a la necesidad de construir una nacion &7
. enperTi'b 05 e; crisis de identidad colectiva; tarea en la que el cine puede colaborar- 51"
i propilo - dfg zz hrcfjieiafkal,[Deleuze g‘Guattari califican de menor toda literatura qué encuen.lrel
ORI sy .da”o 0, SU propio tercer mundo, su propio desierto», expandiendo as! €

nsideraciones geograficas o identitarias; Kafka..., 29-50.
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bajar en las ({()ndici()nc's de un sistema establecido Vv encuentra la posibilidad
de hacer un cine menor a la vezen los margenes de laindustria cinematogréfica
yen I0§ lm.dcms de Lls‘b()a, Es un cine de barrio que se desterritorializa hacia
las pcrlfcrla:g de la c?pltal para crear otros territorios cinematogrificos. En el
mismo scntﬂ:do, el crmc? d? cine Antony Fiant analiza en su libro Por un cine
contempordneo sustractivo”, algunas peliculas de estas tltimas décadas. inclui-
das las de Pedro Costa, subrayando sus caracteristicas minimalistas v mostran-
do que a través de un gesto sustractivo, los cineastas proponen f()rm-as filmicas
alejadas de los modelos narrativos moldeados por las peliculas comerciales.
Un cine menor debe inventar maneras de hacer para producir enuncia-
dos nuevos, esto implica no solo una forma de hacer peliculas, sino también
una politica; lo que apela a la segunda caracteristica de un devenir menor en el
cual «todo es politico [pues] su exiguo espacio hace que cada asunto individual
esté inmediatamente conectado con la politica» , dado que los asuntos indivi-
duales se presentan siempre en conexion con un medio econémico, social. juri-
dico o burocratico. Pedro Costa, por su parte, vincula la politica a la busqueda
de una manera de decir v de hacer durante la elaboracion de una pelicula pues
este trabajo implica la intencion de «sacar del actor algo de lo que él no sabe
aun que es capaz. Eso es para mi el trabajo, eso es la politica. Darle al otro el
apetito para que pueda ir a decirle algo a su patrdn, a su amigo. a su empleado.
a su amante. Lo puede decir de otra manera, no con el mismo viejo lenguaje».
En el espacio delimitado de los suburbios de Lisboa, esta practica
cinematografica se confronta con los problemas de sus habitantes v trata
temas en relacion con la precariedad de su economia y su situacion social,
otorgando una atencién particular a la puesta en escena de la palabra y ala
elaboracion de didlogos por parte de los mismos actores que inventan frente
a la camara otros posibles, haciendo un uso menor del lenguaje cinemato-
grafico en relacién con el devenir de una comunidad. Esto responde, asi, a la
tercera caracteristica de un devenir menor pues todo toma un valor colectivo,
no hay una enunciacion individuada que pueda ser separada de una enuncia-
cién colectiva porgue no se trata de individuos excepcionales, no se cuentan
historias privadas que no sean inmediatamente colectivas y politicas. En el
cine de Pedro Costa, la elaboracion de relatos conjuga historias personales

que devienen colectivas a través de la puesta en escena y de la construccion

de personajes multiples; es a través de la palabra que estos actuan: cuentan,

resisten, transmiten. o _
Deleuze v Guattari elaboran el concepto de «agenciamiento colecti-
vo de enunciacién» en el que, al contrario de las categorias tradicionales que

un cinéma contemporain soustroctf Lisandro Alonso, Wang Bing, Algin Covoler,
Denis: Presses Universitaires de Vincennes, 2014).

13 Antony Fiant, Pour :
Pedro Costa, Bruno Dumont, Bela Tarr... (Saint

14 Pedro Costa en: Dissent!
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identifican un sujeto de enunciacion y un sujeto de cr.mnciado el autor y ¢]
héroe o el narrador y el personaje—, el enunciado se entiende como .el.producto
de un agenciamiento siempre colectivo en la medida 01‘1 ’quc un 11_1'dmduo }n.te—
ractia con un medio y un grupo en permanente evolucion. A ]?zll'[l'l‘,dC] analisig
de la obra de Franz Kafka, como sefialamos antes, precisan la funcion de‘ lalite-
ratura menor que tendria como objetivo escribir paraun pueblo por 'vcn’n-; para
significa menos en lugar de que a la intencion de'; no se trata en ningun caso

de tomar la palabra en lugar de los otros sino de construir juntos enunciados

colectivos que conciernen ala comunidad.
Refiriéndose especificamente al cine, Deleuze afirma que la construc-

cién de enunciados colectivos implica el hecho de que el cineasta no inventari
¢l mismo una ficcién que seria una historia privada, sino que cumplird una fun-
cién de intercesor al trabajar con personajes reales y no ficticios: «poniéndo-
los en estado de ‘ficcionar’, de ‘leyendar’, de ‘fabular’».!° Pedro Costa cumple
ofectivamente una funcién de intercesor en la elaboracion de relatos con los
habitantes del barrio, asume la responsabilidad material y pone a disposicion
sus competencias de cineasta para que los actores creen una fabulacion que es
«un acto de palabra por ¢l cual el personaje no cesa de atravesar la frontera
que separaria su asunto privado de la politica, y produce ¢l mismo enunciados
colectivos».” Los personajes cuentan o inventan experiencias, apelan a memo-
rias propias v ajenas, se apropian de las historias de sus vecinos, las repiteny
las modifican para dar cuenta de la realidad que comparten, de las condiciones
de vida de un barrio que reflejan también un contexto mas amplio. Entonces,
los personajes ya no son identidades reales o ficticias sino, como planteabamos
antes, fuerzas que se transforman en estos procesos de fabulaciony en la inven-
cion de una comunidad.

Los personajes en el cine de Pedro Costa son multiplicidades. Vanda es
un fragil cuerpo adicto a la droga y una fuerza imparable de ltcidas palabras,
desde el encierro de su cuarto expone la vida del barrio. Ventura es un albaiiil
jubilado y un inmigrante obrero de 17 afios; es un contador que lleva la cuenta
de sus salarios, de las fechas (el dia en que llegd a Lisboa, el dia de la Revolu-
cion) y es un poeta que recita repetidas veces una carta de amor; es un narra-
dor de extensos monélogos y una presencia silenciosa. Y. Y... Ventura, como

los otros personajes, se constituyen con y a partir de sus encuentros con otros
cuerpos, con otras fuerzas.

}Fé gill[es Deleq;e, Critique et clinique (Paris: Minuit, 1993), 15.
bt nt::; ;{L;;ijg;gque..,, 2&7394 CF Jacques_ Ranciére que, por su parte, introduce el concepto de fabula
Y Cuestiona el corte historicg Propuesto por Gilles Deleuze entre el cine clasico

(imagen-accion) y el cine m i i .
ey 091 i :c;derno (imagen-tiempo); Jacques Rancitre, La fable cinematographiqué

17 Deleuze, Critique..., 288-289,
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Asi, en estas peliculas, los personajes fabulan el devenir de una comu-
nidad en permanente reinvencion. Siguiendo a Deleuze, podemos decir que la
formula identitaria ha sido reemplazada por las palabras de Rimbaud: «yo es
otro». Y el cineasta, por su lado, se hace otro cuando se intercede personajes
reales que reemplazan sus propias ficciones. Las historias fabuladas por los
habitantes de los suburbios hablan también de la Historia. El cincasta se in-
tercede los migrantes para contar Cabo Verde y Portugal. La importancia aqui
esta nuevamente en la conjuncién “Y”, Se trata de un dispositivo colectivo de
enunciacidon que pone de manifiesto no solo la relacién colonial y postcolonial
entre estos dos territorios, sino que cuestiona lo que Portugal no quiere ver: su
propia criollizacion.

Para Deleuze, el devenir se opone a la Historia. éSe puede pensar de
otra manera esta dicotomia? Se podria considerar un tercer término, precisa-
mente, el de la fabulacion, como una escritura menor de la Historia. Dentro de
esta articulacion ése puede considerar el tiempo cinematografico como puesta
en crisis de la verdad de la Historia? Podriamos considerar esta practica cine-
matografica como una manera de (re)hacer la Historia y como una forma de
utopia invertida, que no seiala una promesa de futuro sino que (re)construye
progresivamente pasados a partir del trabajo de la ficcion y de su potencial de
inventar mundos posibles.

Entonces, las peliculas de Pedro Costa pueden ser interpretadas como
una historia que se estd haciendo, como un proceso de escritura que crea vincu-
los tanto con eventos historicos como con referentes cinematograficos que, a
su vez, remiten a coordenadas historicas y problematicas especificas, reactua-
lizadas en estos dialogos filmicos. Tanto los eventos historicos como los imagi-
narios cinematograficos constituyen también historias compartidas, la historia
reciente de Cabo Verde y Portugal es evocada a través de cartas, documentos,
recuerdos y remakes. Iin esta tultima modalidad, Casa de Lava (1994) y Tarra-
Sful (2007) establecen vinculos con las peliculas de Jacques Tourneur para re-
actualizar la problematica de la colonizacion y la inmigracion.

Retomemos lo dicho anteriormente: las potencias de lo falso no tratan
de una ruptura entre la ficcion y la realidad sino de un nuevo modo de relato
que las afecta a ambas. Subrayemos ahora ambas y su condicion de conjuncion
incorporada: la ficcion Y la realidad. Sin duda, el cine de Pedro Costa rompe
con el modelo dominante de la ficcion y con toda busqueda de veracidad, en un
cuestionamiento del presente a través de capitulos de la Historia. Habria que
preguntarse, entonces, como afecta la realidad.

Podemos encontrar una primera respuesta en relacion con el imagina-
rio colectivo. En una recopilacion de textos sobre la historia del cine portugués
desde los afos treinta hasta la primera década de los afios 2000, O cinema por-
tugués através dos seus filmes, la historiadora de cine Carolin Overhoff Ferreira
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las primeras peliculas «que busey

subraya el cardcter inédito de Huesos, una de
ion de inmigrantes africanog

abordar la exclusion social de la segunda generac
en la capital portuguesa de manera que el espectador comience a percibirlos e
otra formax'®, al mostrar problemas que les son comuncs como cl desempleq,
la explotacion en el trabajo y la discriminacion. La propuesta de esta primery
pelicula filmada en Fontainhas se refuerza con el conjunto de la filmografia, »
través de un compromiso de larga duracion los inmigrantes africanos dejan de
ser el otro radical, invisible en las peri ferias, para construir lejos de los estereo-
tipos una vision compleja de sus vidas y de sus mundos.

Otro aspecto se relaciona directamente con la manera en que se clabo-
ulas, con la importancia acordada en esta practica cinematogrs-
trabajo con los actores quc implican una construccion
riencias ¢ imaginarios compartidos, sobre labase de un

ran estas pelic
fica a los procesos de
comun a partir de expe
aprendizaje colectivo y una autoridad compartida que se reconfigura alo largo
de los afios. La puestaen escenade la palabra es en estas peliculas un trabajo de
escucha, de rememoracién y de invencion; un compartir efectivo de palabras
v miradas. Este trabajo cinematografico s¢ opone asi a una segmentacion en-
tre las experiencias de la realidad y las de la ficcion pues se constituye tanto a
partir de lo vivido como de lo imaginado. Tanto en las peliculas como en lavida
estas categorias coexisten, lo que nos permite considerarlas como una accion
transformadora de las realidades que registran y estimulan.

Potencial de inventar también una comunidad, tan real como ficticia.
Pensemos en las personas que hacen este cine desde hace veinte anos -y en
quienes miran las peliculas- como una comunidad de sujetos inacabados en su
devenir y en su devenir cinematografico. Devenir que requiere un minimo de
confianza tanto en las potencias de lo falso como en este mundo. Una comuni-
dad que es también una complicidad; comprometida con un trabajo cinemato-
grificoy con las complejidades de una realidad. Complicidad-hospitalidad, de-
safio en el mundo contemporineo, problematica de los migrantes, problemati-
ca del otro, son algunas de las lincas conceptuales y tematicas en permanente
reinterpretacién que conforman el universo de las periferias de Lisboa y de
esta prictica cinematografica. Se trata de un nosotros hecho de interrupciones,
conflictos, distancias que se presenta también como una promesa. Un nosotros
como un proceso que comporta riesgos, como una experiencia creadora. Un
nosotros cinematografico tan ficticio como real: falsificante.

1 i .
Sié?ﬂzfgrhe{ﬁ Ferreira, «OSSQS. Pedro Costa, Portugal (1997)», O cinema portugués atraves dos
, (Larolin Overhoff Ferreira, dir), Arte & comunicagdo, 101 (Lisboa: Edigdes 70, 2014), 233.
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rico, 2012, 80 min.
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Deshacerse de los venenos:
el devenir menor en la obra
de Samuel Beckett

Gabriela Rivadeneira Crespo
Universidad de las Artes

Un aiio antes de iniciarse la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), el ir-
landés Samuel Beckett decidié radicarse en Franeia (donde vivio hasta su
muerte en 1989).

Este periodo marca definitivamente su trabajo. Se trata de un perio-
do de transicion que le llevard a encontrar el sentido de su eseritura ysurol
como escritor y artista. Desde este momento se definen al menos dos as-
pectos que marcan su obra y que permiten la configuracion de su proyecto
artistico que inicia en el campo literario y que poco a poco incluiré formas
y medios muy diversos.

El primer aspecto tiene que ver con la eleccién de sus personajes:
gente trivial, que se desplazan entre la injuria y la escatologia, persona-
Jes atrapados en un mundo sin intriga, sin historia, sin verosimilitud, en
mundos que los vuelven ilegitimos e imposibles. Gente invisible, gente
cualquiera, que estd ahi simplemente para atestiguar o sugerir, a través
de su presencia, una vida vivida «como se puede» y «con lo que se tiene»
-solamente, que «lo que se tiene» es progresivamente menos a medida
que se vive,

Beckett expone a sus personajes a un proceso de desintegracion, un
proceso que no solamente le sucede a un personaje dentro de una obra es-
pecifica como en Molloy o El innombrable, sino que existe una progresiva
radicalizacion de la desintegracion, de una obra a otra. Véase como ejem-
plo de esto Not I (Yo no).!

Exploremos, por ejemplo, la novela Molloy (1951): Molloy es un
vicjo solitario, un poco enfermo, que un dia decide visitar a su madre, pero
en el camino poco a poco su cuerpo lo abandona y termina arrastrandose

1 Samuel Beckett, «Not I», rodado en 1973/1975, video en YouTube, 07:23, acceso el 26 de
noviembre 2017, https:/www.youtube.com/watch?v=18C4HL2LywU&t=101s
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se deja caer en un hueco profundo y des-

aparece. La novela contintia con la aparicién de otro personaje que serg
enviado en busca de Molloy y que extranamente a medida que avanza en
su investigacién se le parece cada vez mds. Molloy es un personaje margi-

abundo, un ser que nos cuenta permanentemente sus dolores
avés de razonamientos to-

en medio de un bosque hasta que

nal, un vag
fisicos v sus actividades mas insignificantes atr

talmente vanos.
A partir de la indignidad del sujeto y de la insignificancia del perso-

naje, Beckett crea un universo donde, como diria Jacques Ranciere, estin
abolidas las fronteras entre lo ordinario impropio y lo extraordinario del
Donde los cuerpos son testimonios de una extrafieza inasimilable.?
El segundo aspecto tiene que ver con el proceso mismo de escritura
de Beckett v con el campo literario que debe ser entendido como el hori-
zonte artistico en el que inscribe su investigacion. Y para abordar este as-
pecto quisiera dar algunos ejemplos, que me ayudardn a aclarar las ideas y
conducir la argumentacion hacia el concepto de literatura menor elabora-
do por Gilles Deleuze y Félix Guattari, en su libro Kafka, por una literatura

menor, publicado en 1975.

arte.

Rechazar los viejos venenos

E] 9 de Julio de 1937 Beckett escribe una carta (en aleman) a su amigo
Axel Kaun, que contiene reflexiones muy importantes en relacion a su es-
critura y a su proceso creativo. ista carta puede considerarse la primera
declaracién del autor sobre su programa artistico. Un programa que ira
aclarandose y afirmandosc poco a poco a través de una investigacion sin-
gular que se concretard, de manera contundente, diez afios mas tarde, con
sus trabajos escritos entre 1947 y 1949, dando lugar a su célebre trilogia:
Molloy, Malone Muere (publicados en 1951), y El Innombrable (publicado
1953). En la carta Beckett confiesa que:

Se vuelve, en efecto, cada vez mis dificil, incluso desprovisto de sentido,
el escribir en un inglés oficial. Cada vez mas el lenguaje se me presenta
como un velo que debe rasgarse para llegar a las cosas (o a la nada) que
se esconden detras. La gramatica y el estilo! Para mi, estan tan fuerade

2 «Losensible heterogéneo de que se nutre el arte de 1 era estética puede encontrarse en cualquier
lugary principalmente en el terreno mismo del que los puristas querian alejarlo. Volviendose obsoleta,
lﬂUtl'l para el consumo, cualquier mercancia, cualquier objeto de usa se vuelve disponible para el arté,
de diversas maneras, separadas o conjuntas: como objeto de satisfaccion desinteresada, cuerpo qué

cif@ gna historia o testimonio de una extrafieza inasimilable». Jacques Ranciére, El malestar en la
Estética [2004] (Buenos Aires: Capital Intelectual, 2011), 64.

110



Gabriela Rivadeneira Crespo, Deshacerse de los venenos

lugar como los terno de baiio Biedermeier® o Ia imperturbabilidad de
un gentleman. Una mascara, Hay que esperar que llegue el dia, a Dios
gracias en ciertos circulos ya llegé, donde el mejor modo de utilizar el
lenguaje sera el de maltratarlo de la manera més eficaz posible.*

Beckett tenia 31 afios cuando escribe esta carta y, a partir de este
momento, cuestior}arzi incansablemente toda una tradicién literaria cen-
trada en la jerarquia de las formas, de las estructuras gramaticales y de los
estilos, asi como en la dignidad de sus personajes, temas o géneros. Beckett
instaurard una tension entre el arte y la vida, a través de la exploracion
de las profundidades de la psique humana, trabajando con lo obsoleto, lo
impropio y alejandose gradual y voluntariamente de todo academicismo.

James Knowlson (bidgrafo y especialista de la obra de Beckett), co-
menta que Beckett toma distancia con respecto a su propio trabajo inicial,
desviandose «de técnicas narrativas ... aplicadas en su prosa o en sus poe-
mas de los afios 30, donde la profusion de citas y de giros académicos eruditos
sirven para desarrollar ideas e imagenes intelectualmente muy complejas».

Beckett se apartara radicalmente del camino que habia tomado en
sus trabajos ensayisticos de juventud asi como del tipo de poesia o de pro-
sa producidas en los primeros afos de su vida como escritor. Es asi que
su obra de madurez, de finales de los afios 1940, estda muy fuertemente
marcada por el rechazo del uso de férmulas rebuscadas del lenguaje, de
referencias eruditas a temas, obras o personajes, de todo virtuosismo inte-
lectual o técnico, e incluso por el rechazo del idioma, de su lengua materna:
el Inglés, que le llevaba hacia un juego inconsciente de reglas no deseadas.
Y que para Beckett eran sinonimo de «falsa profundidad» con «falsas apa-
riencias de gravedad y paz».°

3 El estilo Biedermeier inicia en Austria y en Alemania alrededor de 1814 y llega hasta 1848
(periodo de la Restauracion). Estilo literario y artistico que se extiende a las artes decorativas y la
vestimenta. Sinénimo de una manera de vivir burguesa, conservadora, sobria, apolitica y replegada
sobre si misma. El adjetivo bieder (“proba”), era usado irénicamente como sinonimao de integro,
honrado. Encyclopadia Britannica, inc., publicada: noviembre 08, 2012; consulta: noviembre 26,
2017: https:#www.britannica.com/arl/Biedermeier-style

4 Samuel Beckett, «Lettre & Axel Kaun», Disjecta, (Dublin, NYC: Grove Press, 1984), 171-172.
Retomado en Somuel Beckett, Lettres | - 1929-1940, (Paris: Gallimard, 2014), 563. Nuestra
traduccion a partir del franceés.

5 James Knowlson, Beckett [1996] (Arles: Babel, 2007), 574. «ll se détourne egalement des
techniques narratives (...) appliquées dans ses Lextes en prose ou ses poemes des années trente ou la
profusion de citations et de clins d'ceil érudits sert & élaborer des idées et des images intellectuellernent
trés complexes». Nueslra traduccion a partir del frances.

6 Samuel Beckett, Molloy (Paris: Minuit, 1982), 27. <Y en avait-il un seul pour se mettre 3 ma place,
pour sentir combien j'étais peu, a cette heure, celui dont j'avais L'air, et dans ce peu quelle puissanceily
avait, d'amarres tendues 3 péter. C'est possible. Oui, je tirais vers ce faux profon.cl, AUX faus§e§ allures de
gravité et de paix, je m'y élangais de tous mes vieux poisons, en sachant que je ne risquais rien>.

1 Las artes de Gilles Deleuze



UArtes Ediciones

Vimos en la carta a Axel Kaun, que Beckett expresa sus dificultades on
relacion al inglés oficial, buscando deshacerse de la gramatica y el estilo que
parasitaban su escritura. Mas tarde. en 1968, Beckett dird que tuvo «que re-
chazar todos los venenos... encontrar el lenguaje conveniente..»”, v la manery
de lograrlo fue deshaciéndose del inglés v escogiendo el francés como lengua
adoptiva para la creacion.

Beckett se instala definitivamente en Paris en enero de 1938 (luego de
algunos iry venirentre Irlanda, Alemania, Franciae Inglaterra), v es solo a partir
de 1944 que hace el paso definitivo al francés, que se impone un idioma segundo
que no dominaba (en todo caso no lo dominaba en ese momento y sobre todo
no como el inglés). Esta eleccién le permite a Beckett librarse sin esfuerzo de
los usos inconscientes y convencionales del lenguaje, le permite «escapar a los
qutomatismos inherentes al empleo de una lengua materna».® Aunque habia
otro objetivo en su eleccion, recordemos que ¢l queria abierta y deliberadamente
maltratarel lenguaje «de lamaneramas eficaz posible». En la misma carta dirigi-
da a Axel Kaun, Beckett dird incluso querer «contribuir asu descrédito»:

Puesto que no podemos descartarlo de unsélo golpe, al menos no queremos
pasar por alto nada que pudiera contribuir a su deserédito. Y cavar un hovo
tras otro hasta que eso que se esconde detrds, sea algo o nada, comience a
supurar — 1o puedo imaginar mds noble ambicién para el escritor de hoy.
(...) En mi opinién, el trabajo mas reciente de Joyee (Work in Progress)’ no
tenia nada que ver con un programa de este tipo. Alli parcce tratarse mucho
mas de una apoteosis de la palabra.'

Cabe anadir que Beckett se divertira escribiendo en todo idioma ex-
tranjero, como por ejemplo el aleman, confesando tener «la consolacion, como
ahora, de tener el derecho de violar una lengua extranjera tan involuntaria-
mente como quisiera hacerlo, consciente o intencionalmente, contra mi propia
lengua, y - Deo juvante [si Dios quiere] —lo haré.»!!

7 Samuel Beckett, en Charles Juliet, Rencontres avec Samuel Beckett [24 Octubre 1968] (San
glément: Fata Morgana, 1986), 17. Nuestra traduccién a parti del francés.
: E?;ck:tlt, J;hel, Rencontres.., 19. Nuestra traduccion a partir del francés.

ork in Progress fue escrito entre 1923 y 193 ion fi i L
bl y 8, su version final fue publicada en 1939 co
10 B :
o sgsité,stitlre a {-\xellKaun», 563. Nueslra traduccion a partir del francés «Puisque nous Ne
e Yongéd:er d'un seul coup, au moins nous voulons ne rien neégliger qui puisse contribuer
rlhi cﬁosgrsusgr un trou apres 'autre jusqu'au moment ol ce qui se cache derriére, que €8
R LlJJl r(:e;};\commer}ce,ra 3 suinter - je ne peux imaginer de plus noble ambition pour

-\ AMon avis, loeuvre la plus récente de Joyce [Work in Progress] n‘avait fien

'.
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Un uso menor del lenguaje

Gj hien Beckett no abandona totalmente ¢] inglés, pues escribira todavia varios
textos v pi?zas parlal radi();{tcatm y television (Ej. All that Jall (1957), Krapp’:s'
Last Tape (1958), Happy days (1963), Not I (1973)) de todas maneras fuv I
necesidad de hacer ese «paso forzado» al francés [:z)lra poc(ljr:lrS Lr]):[;;](?rr:ul: (t:l“[;:'(l)(-‘
fundidad sus imperativos ¢ intuiciones. Beckett tuvo |a necesidad (como dird
Deleuze en relacion al devenir menor), de «Traicionar a su reino, a su sexo, a
su clase, a su propia mayoria -éacaso hay otra razén para escribir?-. Traicionar
también a la escritura».'

Su escritura deviene entonces lo que Deleuze y Guattari llaman una
«literatura menor» un concepto que no hay que confundir con la idea de una
literatura escrita en un idioma subalterno, al contrario, se trata de la literatuy ra
qgue una minoria hace dentro de una lengua mayor, y que de acuerdo a los auto-
res tiene tres caracteristicas:

1. una literatura menor provoca la desterritorializacion del idioma,
2. conecta lo individual con lo inmediato-politico, y
3. es un agenciamiento colectivo de enunciacion.'

Efectivamente podemos identificar estas tres caracteristicas en el pro-
grama literario de Beckett: puesto que su escrituraprocede de una eleccion que
posiciona al autor frente a la imposibilidad de eseribir de otra forma, Una clec-
cion que significa para Beckett la oportunidad de «violar involuntariamente
un idioma extranjero» y (como dirian Deleuze y Guattari), de someterlo asi a
«extraios usos menores»™, donde la intencion primera del autor es la de sus-
traerse él mismo a todo ejercicio de control.

Beckett da al francés (idioma dominante) un tratamiento que lo vuelve
extranjero a si mismo, como dicen Deleuze y Guattari: «el lenguaje deja de ser
representativo para tender hacia sus extremos o sus limites»."” Esto conlleva un
proceso obligado de des-territorializaciony de re-territorializacion del francés.
Es decir que el autor sustrae al idioma de sus usos habituales y crea asi una dis-
tancia irreductible con este idioma que deviene desterritorializado.

Territorializar es, segiin Deleuze, marcar un territorio (como lo hace un
animal), sélo que la creacién de un territorio no se limita al nivel fisico del gesto,
conlleva también un nivel simbdlico, psicoldgico o mental (que designa un terri-
torio de creacién). El territorio es lo que resulta de un proceso o de un movimien-

12 Gilles Deleuze, Claire Parnet, Didlogos [1977], (Valencia: Pre-textos, 1980), 54.
13 Deleuze, Guattari, Kafka, 28-30.

14 Deleuze, Guattari, Kafka, 29.

15 Deleuze, Guattari, Kafka, 38. En cursivas en el texto original
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to de territorializacion que involuera la emergencia de «cualidades expresivag,
o materias de expresion [que] son forzosamente apr opiativas» dicen Deleuze v

Guattar (o desterritorializacion se define por ese movimiento con el cual se
W), By en este sentido que Deleuze sostiene que no hay desterri-

doja el territoric 0h
al mismo tiempo haya un esfuerzo por lerritorializarse e

forializacion sin que
otro lugar, Este sterritor ializarse en otro lugar» oreterr itorializacion no consiste
enun regreso al territorio, sino ha «rehacer territorio» sobre otra cosa y «de na-
raleza diferente que el territorio que se deja»™ Deleuze da el ejemplo de up
baston que seria una rama desterritorializada. En el caso de Beckett se trata de
croar las condiciones formales, expresivas, que faltaban para lacreacion artistica,
La segunda caracteristica de la literatura menor, en laliteratura Becke-

Hiana, es que a través de sus personajes, nos sitta en un espacio amplio (aun-
que distuncional) del espacio social. Se trata de personajes que, como dicen
Deleuze v Guattari, en las grandes literaturas ocupaban «la parte mas baja,
un «sotano del cual se podia prescindirs, eran una «ocurrencia esporadica» de
trastondo.”” Pero en Beckett son elementos fundamentales de la obra y estan
expuestos a plena luz. De esta manera los problemas de sus personajes se co-
nectan con el medio social, un medio social marcado profundamente por los
horrores de la Segunda Guerra Mundial. Es en este sentido que su obra, a tra-

vés de sus personajes y sus problemas, se conecta con lo inmediato-politico.
Por otro lado, si retomamos la carta a Axel Kaun, podemos percibir que
efectivamente Beckett tiene el proposito de conectar su trabajo con un espacio
especitico desde el cual se posiciona: el espacio del arte. Esta es otra manera de co-
nectar su obra con lo inmediato-politico puesto que, con su trabajo, Beckett busca
cuestionar el estado en el que se encontraba la literatura respecto a otras artes:

¢porque debe ser laiinica rezagada en esa vieja ruta apestosa, abandonada des-
de hace mucho tiempo por la musica y la pintura? (...) d1Existe una razon que
explique porqué la materialidad terriblemente arbitraria de la superficie de
las palabras no pueda disolverse, como por cjemplo la superficie sonora de la
Scptima Sinfonia de Beethoven es devorada por inmensas pausas sombrias, de
modo que por piginas enteras no podemos percibir nada més que un vertigino-
so camino de sonidos uniendo abismos insondables de silencio?2

El programa artistico de Beckett va definiéndose al mismo tiempo que
va inventando las formas de hacer salir a la literatura de su desfase o retraso

16 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Mil Mesetas [1980] (Valencia: Pre-textos, 2002), 322 y332.
17 Deleuze, Guattari, Mil Mesetas, 338.

18 Gilles Deleuze, Félix Guattari, ;Qué es (g filosofia? (Paris: Minuit, 1991), 69..
19 Deleuze, Guattari, Kafka, 29,

20 563. Nuestra traduccion a partir del frances
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frente sl espaclo delarte, Ea este sentido T eloceiones e Bockatiach o
/ e ) " iadl ‘
tomide posteion Trente al campo iterario, y sungie se trate de i eleecidn e

Lativar s st propio progeania literario, es ante nada un acto deindiferencin ante
[ coentin individual, puesto que Beekett inserile of sentido de s hisgueds an
e campa samplindo delarte, es exe su horizonte de aceion, es ahi donde gitda o
s enenigon y desde donde traza sus estrateging, Con esta perspectiva Becket
abandona L literatora de antor o del maestro, Su escriturn rosiste enlonees i
Jas reglas, ol uso dominante del lenguaje y, de est manera, no s6lo conecta lo
individual con el plano artistico-politico, sino que adguicre un valor colectivo,
Beckett entra enun devenir-no-cseritor, a traviés de la disidencia 0, como diria
Deleuze, de <l traicions, al canon, Pues para Deleuze traicionar es crear, 6
dice que «4ay que perder b propia identidad, el rostro, Hay que desaparecer,
devenir desconocidos,?

De estamanera llegamos i Ja tereeran caracteristica de Ja literatura me-
nor, puesto que Beckett declara estar determinado, tal y como dicen Deleuze y
Guattari, a llenar las condiciones de una enuneiacion colectiva, condiciones de
las que carceee el medio en todos los aspectos®, Deckett inseribe su Programa
de eseritura en el espacio del arte, entendido como horizonte Gltimo de refe-
reneiay, en estesentido, aleanza la tereera caracteristica de laliteratura menor.
suproyecto adguicere un valor colectivo al situarlo en el espacio coman del arte
como una posibilidad pueva de hucer arte, Deleuze y Guattari sostienen que es
justamente el horizonte comim de Ja literatura lo gue conecta la obra de un es-
critor con el espacio politico, cuando la obra es capaz de erear otra consciencia
y otra sensibilidad:

Lo que el eseritor dice totalmente solo se vuelve una accion colectiva, y lo
que dice o hace es necesariamente politico, incluso si los otros no estin de
acuerdo, [...] es la literatura la que produce una solidaridad activa, a pesar
del escepticismo; y si el eseritor esta al margen o separado de su frigil co-
munidad, esta misma situacion lo coloca atin mas en la posibilidad de ex-
presar otra comunidad potencial, de forjar los medios de otra conciencia y
de otra sensibilidad.®

Deleuze y Guattari se toman el tiempo de precisar que «<menor» califica
«las condiciones revolucionarias de toda literatura en el seno de aquella que

21 4B\ rrren, aderndys de oo un producto de este sistema, es una produccion social: ancho rostro de
fnejittas blancas con el agujer negro de 1o ojos, Nuestrias sociedades tienen necesidad de producir
(stson, Dedeze, Parmi, Didlogos, 55, «Viginia Woolf se prohibia “hablar cormo una mujer, y asi
captabio tante o (b el deyenicroujer de i eocitunse, Dedeuze, Parnet, Didglogos, 53

22 Dedeyze, Guattarn, Kafka, 20,

23 Deleuze, Guattar, Kofra, 20.
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se la llama mayor (o establecida)», se trata de «escribir como un perro que es-
-arba su hoyo, una rata que hace su madriguera. Para eso: encontrar su propio
punto de subdesarrollo, su propia jerga, su propio tercer mundo, su propio de-
sierto».2* Los autores anaden que una literatura menor inventa las condiciones
de escritura que faltan, y dan ejemplos para ilustrar dos maneras posibles de
una literatura menor, Por una parte sittian la escuela de Praga — que enriquece
artificialmente el aleman (inflandolo con recursos simbolistas, arquetipicos,
esotéricos, cabalisticos y significados escondidos?®) —; y por otra parte, la ma-
nera inventada por Kafka, que opta por el alemén de Praga tal y como es- con
toda su pobreza, con su vocabulario desecado y sobrio.
Deleuze y Guattari en equivalencia a la parcja Escuela de Praga y
Kafka asocian a Joyce'y Beckelt, precisando que si bien estas parejas tra-
bajan en condiciones muy diferentes, s¢ puede hacer esta analogia por la
manera de trabajar: el primero procede dicen: «con exuberanciay sobrede-
terminacién», el segundo, dicen: «funciona a fuerza de sequedad y sobrie-
dad, de pobreza voluntaria, llevando la desterritorializacion hasta donde no
quedan sino intensidades».*
Como en el caso de la carta de Axel Kaun, en varias ocasiones, el propio
Beckett sefialard la diferencia existente entre su trabajo y el de Joyce, oponiendo
la buisqueda de omnipotencia emprendida por Joyce asu busqueda de impotencia:

La diferencia es que Joyce es el gran manipulador de material — quizds el
mejor. El hacfa hacer a las palabras el maximo absoluto de trabajo. No hay
una silaba superflua. El tipo de trabajo que yo hago es uno en el que no soy
amo del material. Cuanto mds sabia Joyce, mas podia. Ll aspira a la om-
nisciencia, a la omnipotencia como artista. Yo trabajo con la impotencia.
la ignorancia. No creo que la impotencia haya sido explotada antes. Parece
haber una especie de axioma estético que quiere que la expresion sea cul-
minacién. Mi pequefia exploracion aborda esa zona del ser siempre deses-
timada por los artistas como algo inutilizable — como algo por definicion
incompatible con el arte.””

Podemos notar que Beckett subraya que su buisqueda explora un aspec-
to, hasta entonces, desatendido o ignorado por los artistas, considerado como
inutilizable. Esto confirma que su préctica se inscribe en un sensible heterogé-
nco del arte, como dice Ranciére, pues su practica encuentra sus recursos en el
terreno mismo donde los puristas daban media vuelta.

24 Deleuze, Guattari, Kafka, 31.

25 Ej. Gustav Meyrink, Max Brod, etc. Deleuze, Guattari,, Kafka, 32.
26 Deleuze, Guattari, Kafka, 33. ’

27 Beckett, citado por James Knowlson, Beckett, 1240 (nota de pie de pagina 57)
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Cabe resaltar que, en una entrevista con fsrac) Shenker en 1956, Bee-
kett encuentra igualmente diferencias fundamentales entre su trabajo .\; el 'd'p
Kafka, alli sostiene que: «el héroe de Kafka tiene una coherenciag dr<: Dr,q}.v}':itr;
Esta perdido pero no es espiritualmente precario, () M; gente, dice Beckett,
parcce estar cayéndosc en pedazos,”, Asimismo Beckett encuentra otra dife-
rencia respecto a la forma kafkiana, segin el autor esta-

es clasica, avanza como una aplanadora - casi serena. Pa receria estar perma-
nentemente amenazada - pero la consternacion esta en la forma,
no esta de ninguna manera en la forma, la consternacion e ¢

structural est3
«detras dela formas. Al final no hay nada mas que polvo - 1o nombrable >

Enmicaso

A medida que Beckett sefiala las diferencias con uno v
aclarando ciertos aspectos de su obra, puesto que formula en pocas palabras
la motivacion de su programa artistico v el nudo conceptual de su exploracion
creativa. Detengiamonos sobre la definicion de los personajes que pueblan su
obra, Beckett dice que «parecen estar cavéndose en pedazos.., que al final no
queda «mis que polvos. En la entrevista con Shenker Beckett afiade que en «El
Innombrable hay completa desintegracion. Ningan Vo', ningiin ‘tener’, ningtn
‘ser’. Ningiin nominativo, ni acusativo, ni verbo. No hay ninguna manera de con-
tinuar,™. Se trata de la desintegracion del personaje v del lenguaje gue Beckett
buscaba lograr desde finales de los afios 1930. Beckett aspiraba conseguir una
textura porosa del lenguaje, una literatura de la no-palabra, como lo afirma en
19337, en la carta dirigida a su amiga Mary Manning Howe: «Lanzo la Liga de los
Logoclastas [...]. Soy el dnico por el momento. La idex es la de una escritura des-
garrada, de suerte que el vacio pueda desbordar, como una hernia,

Vemos que las dos cartas citadas (a Axel Kaun v a Mary Manning
Howe), tienen en comin el hecho de que fueron redactadas en 1937. Ambas
constituyen una pequeinia muestra tanto del sentido de su investigacion artisti-
ca como del vasto trabajo de reflexion sobre la escritura y el arte emprendido

con oiro se van
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por Beckett. Un intenso proceso que quedd registrado en una abundante y cop-
tinua correspondencia con sus allegados. En efecto, sus cartas son un resey-
vorio de ideas, una especie de formulacion preliminar de su investigacion, yp

lugar para discutiry pensar la escritura misma.

tura de las Despalabras [Untworts], que tanto an-
rta forma de ironia nominalista sea una etapa
a un poco de su gravedad sacra,

I2n el camino a esa litera
helo, es posible que una cie
necesaria. Pero no basta que el juego pierd
Debe cesar completamente! Actuemos entonces como ese matematico loco
(6?) que utilizabaun principio de medida distinta en cada fase de su célculo,

ey 32
Y agredamos las palabras en el nombre de labelleza.

Vemos en ambas cartas que Beckett insiste en que su proyecto consis-
a4 «destruccién del lenguaje». Al proponer su ‘Liga de Logoclas-

te en buscar |
ir las imdgenes que sus palabras suscitan, como

tas’ no solo se propone destru
sucede al final de su novela Molloy, donde se puede leer: «es medianoche. La
luvia azota los cristales. No era medianoche. No [lovia»s si no que sacrifica el
:dioma en beneficio de una ‘escritura desgarrada’, reinventada en sub-lenguao
en entre-lengua, de manera que, tal y como Beckett buscaba: «el vacio pueda
desbordar, como una hernia».

Un imperativo: continuar

En la entrevista con Isracl Shenker, Beckett reivindica laimpotencia y laigno-
rancia como parte de su proceso de creacion, y cuestiona lo que cl autor Hama
ol axioma estético dominante: la idea del arte como resultado controlado. Bec-
kett se posiciona del lado opuesto de la figura del artista-maestro, que impone
una «forma activa» a una «materia pasiva, contra laidea de trabajar a partir de
un «modelox, contra los poderes del «oficio» y de la maestria téenica. Al punto
que Beckett sostiene que «en nuestros dias cualquiera que preste la mds mi-
nima atencién a su propia experiencia estimard que se trata de la experiencia
de un no-conocedor, no-poderoso (de alguien que no puede). El otro tipo de
artista — el Apolinco - me es completamente ajeno».

Beckett rechaza de manera categérica una serie de principios y se en-
trega a la exploracion de otros procedimientos donde la impotencia y la nece-
sidad - entendidos como imperativos no razonados de continuar con una tare:
-son dos elementos fundamentales que intervienen en el origen de la creacion
artistica, como motores creativos. De ahi que en 1949 Beckett escribird en su
texto Tres Didlogos lo siguiente:

32 Beckett, «Lettre 3 Axel Kaun», 563-564.
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Gabrlela Rivadenaira Crespo, Deshacerse go los venenos

serartistaes fracasar como nadie mis e atreve afracasar, que ol fracaso es si
universo ysurechazo desercion, (..,) convertirestasumision, esta n('vl;lm'i«’;n
esta fidelidad al fracaso, en una nueys OCasion, en un nuevo término dela rc';
lacion, y hacer de este acto imposible Yy neeesario un acto ¢ '

; e Xpresivo (aunque
seasolo para si mismo), de suimposibilidad, e

sunecesidad

Beckett vuelve sobre las nociones de fy: aso, imposibilidad y necesidad
en varias ocasiones integrandolas como una suerte (e triada que condensa ¢l
acto creadory que aparece ensu rabajo en forma de ‘agotamiento de un conjun-
to de variables’, a través de ‘imperativos contradictorios del narrador, ste s ol
aso de Lol Innombrable (escrito en 1949), veamos un extracto del final del libro:

[...] hay que continuar, no puedo continuar, hay que
continuar, hay que decir palabras, mientras las haya, hay que decirlas, has-
ta que me digan, extraio castigo, extraia falta, hay que continuar, quizd se
haya hecho ya, quiza me dijeron ya, quiza me llevaron hasta el umbral de mi
historia, ante lapuerta que abre mi historia, me sorprenderia, si scabre, seré
yo, serd el silencio, alli donde estoy, no sé, no lo sabre nunca, en ¢l silencio
no se sabe, hay que continuar, no puedo continuar, voy a continuar.*

continuar, voy pues a

Un poco més tarde Beckett escribe Textos para nada (1950), compucesto
de trece textos que pueden ser considerados como la continuacion de su trilo-
gia, puesto que parcceria comenzar exactamente donde se quedo L1 ITnnombra-
ble: «Bruscamente, no, a la fuerza, a la fuerza, no pude mads, no pude continuar,
Alguien dijo, No puede permanecer ahi. No podia permanccer alli v no podia
continuar, Describiré el lugar, carece de importanciax™, Un poco més lejos en
Textos para nada:

No hay nadie, hay una voz sin boca y un oido en algdn lado, algo que debe
oir, y una mano en algan lado [...] por fin algo, en algin lado, que deja hue-
llas, de lo que pasa, de lo que se dice, es realmente lo minimo, no, es novela,
todavia novela, solo la voz murmura y deja huellas.™

Tanto la Trilogia (Molloy, Malone Muere y Il Innombrable), como

T L e . ' . .
33 Samuel Beckett, «Tres Didlogos» [1949), en Proust y otros ensayos, (Santiago: Universidad Diego

Portales, 2008), M. ; :
34 Samuel Beckett, £l Innombrable, (Paris: Minuit, 1953), 210-21. Nuesltra traduccion a partir del

francés. ; s
35 Samuel Beckett, Textes pour rien (I} en Nouvelles et textes pour rien (Paris: Minuit1955), 115.

36 Beckett, Textes pour rien [XIll], 202.
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Textos para nada, tienen como centro a un po rsonaje al que no se puede ha

cer callar, cupa voz es incesante, interminables” Las novelas, relatos o ensg-
vos que hemos citado, a o Targo de este texto. nos A DRIV SIETie de
equivalencia formal entre ¢l posicionamiento Srtistice del autor y el modo
de pensar v actuar de sus personajes. Se podria decir que “h“l?m.r A pesar de
<1, a pesar de la incapacidad de hablars es el correlato de «eseribir a posar_ (.lo
st a pesar de la incapacidad de eseribirs. De esta !1‘1.:1110 -, el acto dlj creacion
no puede ser entendido sine como un acto paradgjico. como un residuo de la

contradiceion del ser.

(7]

Conclusione

<Disolver la superficie de Ta palabrax, «hacer cesar completamente
ol jucgo solemnes, «provocar una tempestad en las palabrass, asi deseribe
Beckett el proyecto artistico al que se consagra como esceritor durante al
menos diez anos para Hegar a producir su trilogia, buscando sustracrse de
la literatura del virtuosismo. del maestro v del estilo. ks ast que, como di-
rian Deleuze v Guatlari. su seseriturasin talentos erea una «literatura dife-
rentes. Beckett inventa una eseritura menor y las condiciones de eseritura
que faltaban para lograrlo, la primera de las condiciones era «rechazar los
venenoss. rechazar las mdscaras que recubrian las palabras (la gramatica
v el estilo). Para esto inventa un procedimiento (abandona el inglés), v se
procura un método de trabajo que le permitira maltratarlo ¥ descreditar-
lo (adoptar un idioma segundo). este procedimiento le permitird afectar el
idioma francés v, posteriormente. el suyo propio (el inglés). s asi que su
eseritura adquiere las caracteristicas de una literatura menor, pues Becketl
inscribe su trabajo directamente en un contexto artistico v en una historia
de laliteratura. frente a los cuales toma distancia, se posiciona, adquiriendo
asi un valor politico v colectivo. Beekett interviene y reconligura ¢l espacio
literario. incluso v sobre todo, como dicen Deleuze y Guattari, cuando los
otros no estan de acuerdo, puesto que reactiva el espacio literario, produce
una suerte de «solidaridad activa» en ¢l campo literario.

Para concluir, quisiera referirme a la manera en que Kalka define la
tarca de eseribir, desde su condicion de judio en Praga, en aleman. Kafka dice
que se trata de un «callejon sin salida» que impide su acceso a la eseritu-
ra, haciendo «de su literatura algo imposible: imposibilidad de no escribir,
imposibilidad de eseribir en alemdn, imposibilidad de escribir de cual-
quicer olra manera».™®

37 Maurice Blanchot, £l libro por venir (Madrid: Trotta, 2005), 251,
38 Deleuze, Guattari, Kafka, 28.
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Gabri ; .
briela Rivadeneira Crespo, Deshacerse de los venenos

Esta confesion que hace Kafka sobre sy proceca erantic _
dria verse como un aspecto comun entre I(zl&ap;(;;:gzlfet’:(:(?)ttll‘ez,tg qufui) (l)a
escritura de Beckett también se ve afectady por el imperativo de la imposi-
bilidad de escribir de otra mancra), es descrito por Beckett de fo;mqldifc-
rente, es decir como el «hecho de estar parado al borde de un |
tener que avanzar, es imposible, y sin emb
sea unos miserables milimetros masy.

acantilado y
argo tienes que avanzar aunque

6 fotogramas extraidos de la obra audiovisual Not /, interpretada por Billic Whitclaw, escrita
y dirigida por Samuel Beckett. Transmitida por la BBC2, el 13 de febrero de 1975.
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Ethos barroco:
del laberinto al fizoma

Modernidad, mestizaje
y revolucion en Glauber Rocha

Fabian Dario Mosquera
Universidad de Pittsburgh

Formado en la matriz de la critica frankfurteana tardia y en el debate acadé-
mico y cultural del marxismo mexicano de los sctenta, Bolfvar Echeverria' se
aplico a pensar —inscrito, desde luego, en una larga tradicion de intelectuales
que asumieron este problema desde el siglo XIX- el cardcter singular y hete-
rodoxo de la modernidad latinoamericana. Esta tentativa, como sabemos, des-
emboco en el reconocimiento de una relacién oblicua, incluso de disidencia,
frente a lo que Echeverria entendia como el paradigma de 1a modernidad ca-
pitalista occidental, a partir de una estrategia de refrendacion de la diferencia
que se apoya en el nicleo critico de su propuesta tedrica: la categoria de ethos
barroco. Recordemos por un instante que, desde ¢l extremo opuesto del es-
pectro ideoldgico e intelectual mexicano de la misma época, Octavio Paz hace
¢nfasis también en la necesidad de pensar esa disruptiva idiosincrasia, ese es-
tatuto diferencial de la modernidad latinoamericana, al referirse precisamente
ala region como uno de los extremos excéntricos del Mundo Occidental.2 Sin

1 La utilizacién de los presupuestos tedricos de Bolivar Echeverria para pensar criticamente algunas
experiencias del cine latinoamericano puede encontrarse, como antecedente de este articulo, en un
valioso trabajo titulado £l barroco andino en La nacién clandestina: una lectura desde la “puesta en
escena de laidentidad mestiza”, de Karolina Romero, publicado en el tercer nimero de Fuera de Campo
(Universidad de las Artes del Ecuador; enero de 2017). Allj, la autora hace énfasis en la definicion de la
estrategia barroca en tanto “teatralidad absoluta”, subrayando entonces (3 imposibilidad de encontrar
en ella, por supuesto, una identidad esencializada, una suerte de cosificacion politico-discursiva
referencialy aprioristica para dar cuenta, de manera mas 0 menas palmaria, del abigarramiento cultural
latinoamericano. Romero, en tal sentido, postula —y desarrolla su argumento desde ese lugar de
enunciacion critico y epistémico- (a correspondencia entre mestizaje y barroco como una coipcidencia
“puramente formal”. Nos interesa ahora interpelar la trayectoria que arranca dgsde la ’e'strateg|a lb-arroca
entendida, pues, coma escenificacion, y avanza hacia el momento (discursivo, estético y politico) en
que resulta posible entenderla como funcién operativa.

2 Ver: Octavio Paz. (1991). Literatura y critica. 1. ¢Es moderna nuestra literatura? En O. Paz, OQros
completas Fundacion y disidencia. Dominio hispdnico (Barcelona: Circulo de Lectores, 1991), pags.
58-68.
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embargo, si en Paz el reconocimiento de la diferencia const ituye, como resulyy
esperable, una distancia a ser franqueada en funcion de reafirmar la pertenen-
wigma centralizado, en licheverria el énfasis estg
puesto justamente en el contraste que radicaliza la polenciade (:s:n‘mm/('rm'(lml
olra” asumida como dispositivo de resistencia politica'y ('[)iSl(‘IHI(.'El'. 1) ethos
barroco plantearia, entonees, una solucion de alteridad (o alternatividad) reg-
s de produccion simbolicay malerial, inherentes a un
as recrudecen el proverbial debate sobre el

cia latinoamericana a ese pars

pecto de olras estralegic
tardo-capitalismo cayas dindamic
centroy la perileria. -

Segan Feheverria, en el ethos realista, por cjemplo, la ldgica ’(I ' acu-
apital somele a la social-natural del valor de uso haciéndonos

mulacion de de |
| “american way of life”, cuyo ambiente

creer que la perfeeciona (pensar ¢n ¢
de cconomia industrial ofrece casa con piscina al tiempo que seguridad ciuda-
dana). Ll ethos romdntico, por su parte, invierte el orden de la subordinacion
haciéndonos ereer en la derrota de laldgica de acumulacion (“Paracl ethos ro-
méntico, la vida moderna y su mundo son creaciones del sujeto humano; son
resultados de una aventura vital emprendida por ¢él, que como tales pueden
ser rehechos y transformados de manera soberana en cualquier momento™?
Pensar en el intento de construccion de las patrias nacionales). El ethos cldsi-
co, a su vez, ya habfa postulado una “inmolacion” de la vida social-natural en
beneficio de 1a vida de valor acumulativo ~pensemos en la consabida explota-
cion sistematizada de las materias primas como apuntalamicnto material del
anhelo civilizatorio-. A diferencia de todos cllos, ¢l ethos barroco consiste en
la reivindicacion de la vida del valor de uso: “promueve la reivindicacion de la
forma social-natural de la vida y su mundo de valores de uso, y 1o hace incluso
en medio del sacrificio del que ellos son objeto a manos del capital y su acu-
mulacion”, En ese sentido, cheverria encontrara -aunque apostando, como
iremos viendo, por una subsiguiente desterritorializacion critica- un punto de
partida y articulacion en el ejemplo obvio del arte, recurriendo a una frase de
Adorno: “(la obra de arte barroca) es una decoracion absoluta”.?

3 Eltema que permite constatar esta tensién critica entre Echeverria y Paz es el del zapatismo
chiapaneco. Ver: Bolivar Echeverria, Chiapas y lo Conquista inconclusa. Entrevista con Carlos
Anitonio Aquirre Rojas. En Bolivar Echeverria, Ensayos Politicos (Quito: Ministerio de Coordinacion de
13 Palitica y Gobiernos Autdnomos Descentralizados del Ecuador, 201), pdgs. 233-248.; y Octavio
Paz, ltinerario critico. Antologia de textos politicos. (México: Conaculta, 2014), pags. 319- 330.

4 “Bolivar Echeverria, La clave barroca de América Lating. Conferencia en el Latein-Amerika
Institut de (a Freie Universitét Berlin, http:/www.bolivare.unam.mx/ (2002), pag. 8.

S Bolivar Echeverria, La clave barroca de América Lating, 8. Ténganse en cuenta lo siguiente:
este pérrqfo, que compendia esa suerte de taxonomia del ethos propuesta por Echeverria en su
conferencia para afianzar un analisis interpelante de la modernidad decimonénica y ya navecentista,
ests ‘redﬂactado tomando en cuenta 13 sintesis que consta en un articulo precedente de mi
auForla, N’eobarroco cubano y objeto psicoanalitico’, publicado en Guaraguao, revista de cultura
latinoamericana (Barcelona, numero 37; 2011; ISSN N37-2354) ‘
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El autor horada en la huella de este sintagm
queel ethos barroco implica, mgs bien, “una puesta
mestizaje:

a para postular su idea de
¢n escena absoluta”; la del

En la América Latina, el ethos barroco se gesto y desarrolld inicialmente
entre las clases bajas y marginales de Jas ciudades mestizas del siglo XVII
y XVIII, en torno a la vida econémica informal ytr

ansgresora que llego
incluso a tener mayor Importancia que la vida ¢

condmica formal y consa-
grada por las coronas ibéricas, Aparecié primero como la estrategia de su-
pervivencia que se invent espontdneamente Ja poblacién indigena sobre-
viviente del exterminio del siglo XVIy que no fue expulsada hacia regiones
inhdspitas. Ante la probabilidad que dejo el siglo XVI de que, borradas de
la historia las grandes civilizaciones indigenas de América, la Conquista,
desatendida ya casi por completo por la corona espafiola, terminara des-
barrancandose en una época de barbarie, de ausencia de civilizacion, esta
poblacion de indios integrados en la vida citadina virreinal llevé a cabo una
proeza civilizatoria que marcarfa de modo fundacional la identidad latinoa-
mericana: reactualizd el recurso mayor de la historia de |a cultura, que es la
actividad de mestizaje.®

Ahora bien, es imprescindible subrayar que la categoria de mestizaje,
muy trajinada, debe por supuesto situarse a estas alturas lejos de cualquier
ponderacion simplificadora y biempensante que insinte lo que Damian Taba-
rovsky alguna vez llamé “una version pasteurizada de la diferencia”, que impli-
carfa inevitablemente una licuefaccién de la complejidad en la fenomenologia
de lo mestizo (algo que nos haria recordar, por mencionar un caso propio del
terreno de la etnicidad, fendmenos como la “eliminacién estadistica” de la que
ha hablado Anette Jaimes en referencia a los nativos norteamericanos). Tam-
bién habria que impugnar especificamente, para lo que ahora nos ataiie y a la
luz del emplazamiento histérico propuesto por Echeverria, antecedentes de
instrumentalizacion retérico-identitaria como la idea de mestizaje gravitante
en el México posrevolucionario, que llegd a postular cierta ortodoxia indigenis-
ta cuyo fuero latente encerraba mas bien un modelo criollo de blanqueamiento
cultural y racial.

Por otra parte, no debemos perder de vista aquel cotejo critico ~funda-
mental y, por lo demads, bastante abordado en el debate sobre la deriva iden-
tiraria latinoamericana- entre dispositivos categoriales que, al permutarse
precipitadamente, corren el riesgo de sufrir un borramiento de las asimetrias
y singularidades que determinan cualquier comparacion. Brota la vieja pre-

6 Boalivar Echeverria, La clave barroca en América Lating, 8-9.
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drea Giunta, laeategoria de ereolizacion, planteada precisamente como "un
proceso de mestizaje (G que abreva de nareaciones ffinitas del pasadoy no
puede nunea ser resuelto de manera delinitiva®, de tal suerte que “supone un
intercambio antoconseiente que se presenta como alternativa a las nociones
de mestizaje o hibridacion provenientes de la orbita del multiculturalismo®).”
Ante este orden de cosas, le reconocemos pues a esce veclor/antecedente toda
< labilidad anti-esencialista, todas las fricciones y lensiones de un “saber ha

cor™ con la diferencia (ejos de cualquier forma de fusion domesticadora), sin
perder de vista gue, obviamente, *los modos de definir el mestizaje posibilita

ron ol ocultantiento o la visibilizacion de las estructuras de poder que garanti-
zavon la dominacion sobre los sujetos subalternos™ De alli que sca pertinente
recordar entonees que esta idea, como propositivo ideologema de consenso, se
inscribe desde luego dentro de un complejo acontecer genealdgico de produc
cion epistémica v eriticaen el campo cultural latinoamericanos y que, al mismo
liempo, cada vez que se propicia su rehabilitacion categorial debe reconside-
rarse ol horizonte geopolitico en el que se inserta. A proposilo de ese acontecer
genealogico, Ielemar Chiampi hasugerido ejemplos que, si bien limitados o in-
cluso deficitarios en sumomento, dan cuenta de esa dinamica:

Si la generacion de intelectuales que actud entre 1920 y 1940 hizo de la
identidad el tema de sus desvelos, Ta generacion siguiente, del cuarenta al
sesenta, encontrd el problema priacticamente resuelto, Con los estudios de
Iernando Ortiz sobre los procesos de transculturacion, los de Reyes sobre
lacapertura de la “inteligencia americana” a las influencias, los de Mariano
Picon Salas sobre lacombinacion de las formas curopeas e indigenas, los de
Uslar Pictri sobre el proceso de aluvion de nuestro sistema literario o con

7 Andrea (?.iunl.‘l, Verbodmerico (catdlogo de la exposicion) (Buenos Ares: MALBA 2016), 7.
8 Andrea Giunta, Verbodmerica (catdlogo de lo exposicion), 15, T
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la propuesta de Carpentier sobre lo real maravilloso americano, se dio el

reconocimiento del mestizaje como nuestro signo cultural”

Por otro lado, y volviendo a la cita de Echeverrfa (enfocada en ¢l mun-
do colonial), es pertinente acentuar la operatividad eritica propiciada por la
(ransicion que permite a “lo barroco” dejar de ser asumido Como un item de
afianzamiento borbonico y eclesidstico (Ia tradicional impugnacion al barroco
como “conservadurismo mondrquico”), o ser membretado como simple esce-
nificacion formalista de supervivencia, para transformarse en una funcion ope-
rativa dentro del horizonte de la pregunta sobre el devenir identitario, toman-
do en cuenta evidentemente los riesgos de que la idea de la “identidad barroca
latinoamericana” sc haya transformado ya en una petrificacion sintagmatica
-y, por supuesto, ideoldgica- dificil de horadar criticamente, pero al mismo
tiempo apuntalando las implicaciones de una préctica tedrica latinoamericana
que, a decir de Julio Ortega,

ha buscado exceder los cdnones de la percepcion clisica, de la representa-
cion naturalista, del logocentrismo patriarcal, de la dominacion etnocén-
trica, de la modernizacion compulsiva. (Una) prictica que ocurre desde la
intemperie del sujeto alterno, desde la celebracion del didlogo carnavales-
co, desde la utopica transparencia del habla mutua, desde cl barroco hiper-
bolico que reafirma la capacidad de habitar este mundo cn sus margenes.

Se esclarece entonces el circuito no solo categorial sino, insistimos,
operativo, propuesto a partir de Echeverria: su “mestizaje” cs igual a estrategia
barroca de desplicgue y replicgue de la alteridad cultural, plantcando asi una
alternativa de insercion eritica en el proyecto de la modernidad capitalista.
Cuando digo “operativo”, intento imprimirle al término una cierta coloratu-
ra, en la medida en que propongo incluir aqui otra placa para un triptico cuyas
ldminas se encuentran, como en un teatro de sombras, en tension contrastante
y, asi mismo, en dindmica homologia: la lamina en que sc inscribe y se describe
(étedricamente?) la praxis revolucionaria, en un diagrama que se configuraria
entonces asi: Istrategia barroca — mestizaje — presupuestos simbélicos de la
emancipacién. En otras palabras, conviene preguntarse de qué manera un in-
telectual como Echeverria, filésofo marxista latinoamericano de mediados del
XX abocado a estas indagaciones, picnsa desde su lugar (y desde lahistoricidad
de ese lugar) el tema cardinal de larevolucién en términos estratcgico-concep-

9 Irlemar Chiampi, La Historia tejida por la imagen. En J. L. Lima, La expresion americana (México:

Fondo de Cultura Economica, 1993), 10. |
10 Julio Ortega, El principio radical de lo nuevo (Lima: Fondo de Cultura Economica, 1997),19.
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respecto, si rastreamos el proh]cma dentro de su produc-

tuales. Eixiste, a ese
ladora:

cion ensavistica, una reflexion tan sucinta como reve

Hace va un buen tiempo que la violencia revolucionaria resulta impensable
como aquella que emplea el sujeto social, constituido como ejército del pue-
blo. enfrentado al ¢jéreito represor de la oligarquia con la finalidad de arre-
batarle el aparato de poder del estado. (...) Tal vez lo que es revolucion habr
que pensarloyanoen clave romantica sino, por cjemplo,en clave barroca. No
como la toma apotedsica del Palacio de Invierno, sino como la invasion rizo-

matica. de violencia no militar, ocultay lenta pero omnipresente ¢ imparable,

de aquellos otros lugares, lejanos a veces del pretencioso escenario de la Po-
litica. en donde lo politic
prolonga también y estd presente dentro de la vida cotidiana."

o -lo re-fundador de las formas de la socialidad- se

Reveladora —para lo que aqui nos concierne- resulta la inflexion adje-
tivante que Echeverria le imprime a uno de los conceptos maestros de Gilles
Deleuze. En la homologacién entre “rizoma” (entre “invasion rizomatica”) y
“othos barroco” como mecanismo para pensar el posible cambio de clave en la
experiencia revolucionaria latinoamericana se condensa, por supuesto, un evi-
dente regusto deleuzeano: mds alld de la alusion al rizoma, el barroco, como sa-
bemos, constituye uno de los objetos de estudio mas sensibles para el pensador
francés, aunque dicho asi resulte desde luego una consideracion demasiado
genérica y sea preciso volver ahora al terreno de los estudios latinoamericanos
para extraer de alli una lectura - la de Mabel Morafia- que, como un oportuno
aunque polémico tamiz interpretativo, como un habil aunque acotado gesto
de diferimiento post-hermenéutico, desentraie las implicaciones inherentes
a la aproximacion delcuzeana, si asumimos dicha lectura desde la certeza de
fortalecer el cireuito tedrico y eritico de las categorfas problematizadas por
Echeverria. Ya veremos en breve cudl es el cardcter polémico y los limites de
la reflexion de Morafa; baste precisar que, para lo que ahora nos concierne, su
savilacion deleuzeana re-introduce sugerentemente en la dindmica de nues-
tro debate una imagen (una figura, para decirlo con Auerbach) frecuente en
la tradicion del pensamiento latinoamericano sobre la identidad y el devenir
sociopolitico y cultural: la del laberinto.

Desde un punto de vista filosofico, Gilles Deleuze propuso en su libro Le pli:
Leibniz et le baroque (1988) la idea del doblez o del pliegue como la ima-
gen que captura el movimiento inherente a la estética barroca: el constante
proceso que marca la tension entre alma y materia, la fachada y el espacio

11 Bolivar Echeverria, La clave barroca de América Latina, 1.
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cerrado, el arriba y el abajo. El térming Je pli (the fold en la traduccion al
inglés) remite, en castellano, por extension, a la idea de re-pliegue: ya no
solo el doblez, sino el retroceso estratégico que vuelve a proponerse como
avance, que se desdice de su direccionalidad para volver
des-plegar-se. Para Deleuze, el barroco no es una esencia
un simple “estilo” o cultura “de €poca”- sino una “funcién operativa”, que
consiste en pliegues infinitos cuya penetracién requeriria un “criptdgrafo”
especialista (...) en enigmas, espejos v laberintos.1

a proyectarse y
-mucho menos

La caracterizacion de la tictica barroca como ese “retroceso estratégico
que vuelve a proponerse como avance, que se desdice de su direccionalidad para
volver a proyectarse v des-plegar-se”, se concilia con la tentativa propuesta por
Echeverria, en la que se dibuja esa trayectoria libidinal en cuanto politica (para
decirlo también con Deleuze) que abandona el deseo de unicidad en “la toma
apotedsica del Palacio de Invierno” y avanza hacia la deriva heterogénea de “la
invasion rizomatica en donde lo politico -lo re-fundador de las formas de la so-
cialidad- se prolonga v estd presente dentro de la vida cotidiana”.4Cudl es enton-
ces el cardcter polémico vacotadodela descripcion deleuzeana ofrecida por Mo-
rafia? Se trata, para ser mas precisos, de una vieja polémica: como sabemos, esta
autora se ubica del lado de aquellos latinoamericanistas que, lejos de considerar
el barroco como la estética decadente de un orden estamentario y virreinal, ven
en su despliegue una (posible) morfologia cultural revolucionaria. Si seguimos a

Echeverria, habremos de suscribir ese abordaje; pero debemos asimismo subra-
var que la transformacion del barroco en Juncion operativa no es posible -como
va hemos sugerido- sin un esfuerzo de circunscripcion geopolitica conciente del
sedimento histérico que, por ejemplo, el antecedente colonial -con toda su com-
plejidad- entrafa... En otras palabras: no es posible su politizacion sin la pregun-
ta sobre cémo re-semantizarlo v extraerlo de aquel estatuto que John Beverley
hallamado “su afectividad neurdtica” colonial™ masalla de lo que pueda aportar
elidealismo de esa postura leibniziana en referencia a una estética que marca la
tension entre alma v materia, entre arriba y abajo; y mas alla de cierta pirotecnia
retorica deleuzeana, abstractizante, de la que Morafia parece —por lo menos en
estos pasajes- contagiarse.

Pero apenas dicho lo tltimo surge también cierta pulsion reivindicativa,
cierta necesidad de un monitoreo epistémico que nos prevenga de injusticias o
desnaturalizaciones contra la obra del autor francés. Y surge, en tal medida, la
pertinencia de explicitar uno de los alcances deseados en este trabajo: se trata
12 Mzbel Morafia, Territorios y Forasteros. Retratos y debates latinoamericanos (Guayaquil: UArtes

Ediciones, 2015), 3.

13 Jchn Beverley, The Failure of Latin America. Conferencia pronunciada en la Universidad de
Piasburgh elviernes 30 de marzo de 2018. Department of Hispanic Literatures and Languages.

129 Las artes de Gilles Deleuze



UArtes Ediciones

de un ensayo que pretende, asimismo, someter a Gilles Deleuze a un gesto e
re-politizacion. En otras palabras: a un intento por sa -arlo de esa cosificacigy
~a la que fue remitido a partir de los ochenta- que lo asume, precisamente,
como una especie de maquila posestructu -alista de metaforas pedantes e je-
gibles, para reconocerle por el contrario sus genuinas contribuciones histéri-
cas al debate de la epistemologfa de izquierda. Solo citemos un caso: Frederje
Jameson termina su famoso ensayo de 1982 “El postmodernismo como ligica
cultural del capitalismo tardio” apelando _via Lacan- a una constelacion cul-
tural esquizo como forma de resistencia o problematizacion del capitalismo,
Por supuesto, como sabemos de sobra, el antecedente de dicha configuracion
-ategorial es deleuzeano; y si bien Jameson no menciona al filosofo francés en
ese texto, en otro de sus trabajos mas importantes (v discutidos) de la misma
época, “Literatura del tercer mundo en la era del capitalismo multinacional”
(1986), volvera extensa y sensiblemente sobre la nocion propuesta por Deleu-
ze v Guattari que describe a la politica como economia libidinal, afectiva, pa-

gando ahorasi tributo al Anti-Edipo.
Por otra parte, tomando en cuenta el cierre de la reflexion de Mabel

Morafia, esa estrategia de retroceso y desplieguc puede denominarse rizomati-
ca en tanto concebimos el rizoma como la expresion radicalizada del laberinto.
Es decir, la imagen radicalizada de esa refraccion alegorica que -desde Octavio
Paz o Garcia Mdrquez hasta, segiin veremos, Glauber Rocha- haservido, como
va hemos adelantado, para pensar ciertos alcances identitarios e historico-po-
liticos de la modernidad latinoamericana; entendiendo, pues, también deleu-
zeanamente, esa modernidad como carga libidinal de todo un campo historico.
Umberto Eco establece tres tipos de laberinto, buscando bosquejar for-
mas de organizacion del pensamiento que se alejen del arbol de Porfirio, que se
desmarquen de un esquema cuya arborescencia requiere de una organizacion
epistémica centralizadora (ramas que se desprenden de un tronco); aquel ér-
bol que “representa (siempre, a lo largo de la historia del pensamiento fuerte)
el intento de reducir el laberinto, polidimensional, a uno bidimensional.™
Esos tres tipos de laberinto serian, entonces, los siguientes:

El laberinto clasico, el de Knosos, unidireccional: al entrar sélo se puede
llegar al centro (y del centro s6lo se puede encontrar la salida). Por cierto
que en dicho laberinto debe haber un Minotauro, para que el asunto tenga
interés. () El segundo tipo es el laberinto manierista o Irrweg. () T odos
los recursos conducen a un punto muerto, salvo uno, que conduce a la sali-
da. (...) Se pueden cometer errores, hay que volver sobre los propios pasos.
(...) Ellaberinto de tercer tipo es una red, en la que todo punto puede conec-

14 Eco Umberto Eco, De los espejos y otros ensayos (Barcelona: Lumen, 1988), 383.
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tarse con cualquier otro. (...), y el proceso de conexion es también un proce-
so continuo de correccién de las conexiones (...). Por tanto, quien viaje por
¢l tiene que aprender a corregir de continuo Ja imagen que tiene de él. (...) A
mitad de camino entre el modelo y la metdfora s encuentra el rizoma (De-
leuze y Guattari 1976); (...) el rizoma puede romperse y volverse a conectar
en cualquier punto; el rizoma es antigenealdgico (no es un drbol jerarquiza-
do). (...) Nose dauna descripcion global del rizoma ni en el tiemponien el
espacio; el rizoma justifica y estimula la contradiccion.’

A partir, entonces, de esta idea del rizoma como expresion radicalizada
del laberinto, y de esa potencial 1égica de produccion critica [lamad
nar el control epistémico y politico propiciado y afianzado por un esquema
arborescente/genealdgico de centralizacion; y en la medida en que considera-
mos el postulado filoséfico de la “invasién” rizomética como estrategia de pro-
duccion barroca de sociabilidad, mestiza (en nuestros términos), horizontal,
aunque aun pivoteada por el gran significante-amo de la revolucion, nos pro-
ponemos el acotamiento de un campo o, mejor dicho, de un objeto de estudio
concernido dentro de unas coordenadas de debate mas claras. ividentemente,
queda por fuera de nuestra primera aproximacién (es decir, queda por fuera
al menos por ahora) la vasta experiencia de militancia y articulacion social de
base o comunitaria, las formas de la axiomatica de partido o del “movimien-
to”, etcétera; es decir, esas formas de la politica real que constituyen un terreno
histérico en el que podrfamos por supuesto detectar tentativas de mayor o me-
nor “arborescencia”, de mayor o menor descentramiento mestizo. Nos corres-
ponde concentrarnos ahora en un corte epocal hiper-referido (finales de los
sesenta), y en el campo cultural y artistico latinoamericano (el cine, para ser
mas exactos), tomando en consideracion fundamentalmente dos cuestiones: la
primera, asumiendo -para el debate politico/identitario; es decir, entendiendo
que este campo es también la politica real- ese panorama de produccién sim-
bélica como un aparataje de relaciones, aunque, desde luego, complejizando
con otra vuelta de tuerca la inmanencia obvia de esta aseveracion, al subrayar
la bifurcacién de su alcance semantico: por un lado, relaciones en el sentido
incorporado por Eco en referenciaa “un proceso continuo de correccién de las
conexiones”; y, por otro, en el sentido de relato, atendiendo a la aproximacion
de Julio Ortega, cuando vuelve al problema de la identidad:

a aimpug-

En América Latina no hemos hecho otra cosa que disputar las funciones del
sujeto (personal, social, nacional, histérico, politico, cultural) enlos discur-
sos de la identidad, tan diversos que incluyen su propia refutacion (la idea

-_—

15 Umberto Eco, De los espejos Y otros ensayos, 383-385.
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de que la identidad es un falso problema). Un discurso que hoy nos convocg
a explorar la textura (la textualidad) y el habla (la discursividad) de ese su-
jeto heteroclito mds alld de los marcos restrictivos, en la intersubjetividad
que lo desplaza y reconduce. Esta es, claro, una pregunta por el lugar que
ocupamos en el recomienzo constante del relato que nos constituye.'

En segundo lugar, y asumiendo pues el tono de lo dicho por Ortega, nos
interesa tomar en consideraciéon —aunque sea tangencialmente y como punto
de partida- el horizonte latinoamericano de produccion cinematografica que
contribuyé complejamente a la configuracion de un relato, de un imaginario
latinoamericano dentro del cual se sopesaban las condiciones e implicaciones
socioculturales ¢ histéricas de la tentativa revolucionaria. Es decir, las formas
en que en esa época crucial se discernia critica, estética y politicamente el tén-
dem antinémico —dicho con Ledén Rozicthner- moral burguesa/revolucion.
Glauber Rocha se presenta, entonces, como un ineludible punto tanto de arti-
culacién como de fuga, si reparamos en que su trabajo y su pensamiento poten-
cian el contrapunto critico y la tension expresiva de los elementos remitidos
dentro de este recorrido, de maneras muy fecundas y singulares.

Glauber, devorador devorado

El tedrico Ismail Xavier ha llamado varias veces a Glauber un polemista - revo-
[ucionario,y asu trabajo un Barroco politico. Percibimos, como resulta mas que
evidente, el eco de Echeverria en la densidad cualitativa de esta nomenclatura.
Precisamente la tesis que esgrimimos aqui es que la compleja potencia politi-
co-poética de Rocha persiste como pulsién interpelante, franqueando anacro-
nismos restrictivos, re-actualizdndose sustancialmente (incluso mas alla de los
reduccionismos a los que suele remitirse el Brasil de los sesenta), justamente
porgue en su trabajo se despliega un movimiento barroquizante y rizomatico
(en el sentido de lo dicho por Echeverria), des-centralizador y anti- arbores-
cente (en el sentido de lo propuesto por Eco), que coincide con la considera-
cién critica de un cambio de clave para pensar y re-activar el discurso estético
respecto del empoderamiento emancipador en el heterogéneo devenir cultural
latinoamericano. Pensemos, una vez mads, en el panorama estético/politico ¥
el cine de finales de los sesenta; se trata, como sabemos, del momento en que
aparecen, en el terreno de la produccion continental especificamente, ademas
de las peliculas de la Trilogia de la Tierra de Rocha, las siguientes propuestas:
Memorias del Subdesarrollo, de Tomés Gutiérrez Alea (1968); La Hora de los
Hornos, de Pino Solanas v Octavio Getino (1969); Yawar Malku, de Jorge

16 Julio Ortega, El principio radical de lo nuevo, 17.
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Sanjinés (1969); dentro de un contexto ampliado en el que God
do La China (1967) 'y Pontecorvo La Batalla de Argel (1966).
Establezco ahora una oscilacién dialéetica de cardeter ~digdmoslo de mane-
ra sencilla- ilustrativo, entre la propuesta de Rocha Yy aquel que considero el
polo diametralmente opuesto dentro del arco expresivo de la cinematografia
latinoamericana de izquierda producida en Iq época; un polo que, més all4 de
esa brecha, constituye una instancia creativa concernida también por la nece-
sidad de hilvanar un relato en torno a esa misma efervescencia: La hora de los
hornos. Mientras aquel cldsico del cine-guerrilla (que aparece en 1968, un
afio antes de que Rocha estrene Antonio das Mortes) se articula desde un re-
conocimiento explicito de la necesidad de subordinar el cine a las invectivas
de la accion politica revolucionaria, como si el primero no terminara de plan-
tear una solucién de autonomia organica respecto de estas ultimas, Rocha
advierte ya desde aquel momento —como puede verse en Glauber, el laberinto
de Brasil (2003), documental que Silvio Tendler le dedica recurriendo una
vez mds a la figura alegorizante del laberinto- no solo que en su caso dicha
subordinacion es imposible, sino que “el cine no ser4 una mdscara porque
el cine no hace la revolucion; el cine es uno de los instrumentos revolucio-
narios. La colonizacién amenaza continuar incluso después de la revolucién
(y) necesitamos de los santos y orishds para negar una razon colonizadora y
superar el moralismo dogmatico que mezquina héroes”.”” Como resulta evi-
dente, podria activarse aqui, de maneras muy fecundas, el prisma epistémico
del pensamiento cldsico de izquierda en torno al problema de la “revolucién
cultural”, con todas sus diferencias: de Gramsci a Marcuse, Rocha se presen-
ta como un objeto de estudio fascinante para re- evaluar el cardcter de la cul-
tura en el horizonte de la emancipacién politica.

Glauber pone “en cuarentena” el doctrinarismo vertical revolucionario
propio de un amplio sector de la izquierda latinoamericana de su época, que en
La Hora de los Hornos es condicién necesaria para la constelacién discursiva
(una constelacién, de cualquier forma, muy rica a nivel propiamente cinema-
tografico). Si la pelicula de Pino Solanas estd —parcialmente- dedicada al Che
Guevara, con la imagen sacralizante de su rostro muerto, y se trata de un film
que suscribe -fiel a la época- la presencia de Cuba como guia inequivoca de la
liberacién continental, Glauber, aunque no oculta su admiracién por Guevara,
parece remitirlo a una distancia critica, a esa gozosa ironia ditirambica y carna-
valesca que rezumaba siempre en su retdrica publica (a eso se remite también
aquello de los santos y los orishds, que segtin decia, eran convocados a resistir
ala Metro Golden Mayer...). Rocha siempre afirmé que iba a morir joven, y en
una ocasion solté: “El Che murid a los treintaiocho, yo tengo cuarentaidos. Es

ard ha estrena-

17 Ver: Silvio Tendler, Glauber, el laberinto de Brasil (documental, 2003)
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mucho para un latinoamericano™."™ Valga recordar, ademas, que a inicios de los
selenta, ya en el exilio, mostré una postura muy critica —en el mejor sentido
de la palabra; esto es, en su acepeion original de discernimiento antidogmati-
co- con la Revolucion Cubana, durante un momento histdrico en que, como
recordd su colega mexicano Paul Ledue, asumir esa postura resultaba todavia
atipico dentro del mundo intelectual latinoamericano.

Volvamos, por un instante, a csa expresion ditirambica y provocadora
sobre los santos y los orishds, para recalar en su genuina carga de sentido: como
resulta evidente, apunta a la recuperacion de una tradicion sincrética. Es decir,
nos impele a retomar la pregunta sobre el tipo de empalme cultural y politico
que, en ¢l sentido de lo que hemos venido diciendo, entraiia la propuesta expre-
siva singular de Rocha; y -asunto neurdlgico y cardinal- nos enfrenta entonces
con ¢l problema de las formas en que dicha propuesta dialoga con una matriz
epistémicay critica que determina las tensiones y contrapuntos de lamoderni-
dad cultural brasilefia y, por extension, latinoamericana.

Deciamos al inicio que la reflexion de Bolivar Echeverria sobre el ca-
ricter diferencial y heterodoxo de la modernidad latinoamericana lo inscribe
cn una larga tradicion de pensadores que indagaron sobre este problema. Irle-
mar Champi nos recuerda que

de Sarmiento a Marti, pasando por Bilbao y Lastarria (...); de Rodé a Mar-
tinez Estrada, en un primer arco que incluye (...) los nombres de Vasconce-
los, Ricardo Rojas, Pedro Henriquez Ureia y Maridtegui, las respuestas a
aquellas indagaciones [sobre la modernidad] variaron de acuerdo con las
crisis historicas, las presiones politicas y las influencias ideoldgicas. En sus
escritos América habia pasado por el sobresalto de las antinomias romanti-
as (deivilizacion o barbarie?), por los diagndsticos positivistas de sus males
endémicos, por la comparacién con Europa y la cultura angloamericana; al-
gunas veces habia reivindicado su latinidad, otras, la autoctonia indigena; se
vio erigida, posteriormente, con el espacio cosmico de la quinta raza y hasta
conceptualizo su bastardia fundadora."

Iis fundamental ahora repasar este recorrido de produccion intelec-
tual que parte desde el republicanismo del XIX, para introducir en la cadena
un nudo de condensacion significante que determina, ya a inicios del XX, de
manera profunda, la naturaleza descentrada y heterogénea que marca nuestra
modernidad cultural o, mds bien, la imagen y el relato —en el sentido sugerido
por Ortega- que tenemos de ella: como luego (en los ochenta y noventa) teo-

18 Silvio Tendler, Glauber, el laberinto de Brasil.
19 Julio Ortega, El principio radical de lo nuevo, 9.
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rizarian Beatriz Sarlo con sus indagacionos sobre Ja modernidad periférica, y
Néstor Garefa Canclini con sus reflexiones acerca de la asimetria entre modL:r-
nismo y modernizacion, las vanguardias de log veinte (Ia brasilefia del Movi-
micnloAnlr()p(')['agol pcr()llmnl)ién, hasta cierto punto, la argentina de la revista
Martin Fierro o, incluso, la peruana de Carlog Oquendo de Amat, Xavie i
o Vallejo) se expresan en tanto movimientos rcl'rc[mladorcs (/I\cI ::l ﬁ((l:z;z:rﬁ(ll);i:
cstética ¢ intelectual singular y compleja en la medida e
como meros y mecanicos reflejos de estéticas importad
de los paradigmas vanguardistas metropolitanos, desplegaron una estratesis
precisamente, antropdfaga (aunque este sigm_'/icanlcppripiamc;;lccls)lr::iﬁr;(:;
no sugicra ninguna agenda transnacional conciente, ni mucho menos...). listo
es, en palabras de David Barreto, una razon que, entre otras cosas, parte de la
canibalizacion de obras y propuestas occidentales que devienen formas poéti-
cas interpelantes; yendo mas alla, entonces, de cualquicr idea pacificadora de
mestizaje, apuntando a la apropiacion del origen que deja, por ello, de ser ori-
gen para empezar a ser parte intima del bocado antropofago; lo que requiere
cierta violencia.?” Glauber Rocha es heredero de ese espiritu antropdfago, en
aquel sentido derridiano de herencia que implica “filtrar, cribar, criticar (y)
escoger entre los varios posibles que habitan la misma inyuncion”.? Entre otras
cosas, lo es por su saber lidiar, en referencia a la articulacion de su relato po-

nque, Iejos de operar
as, meras imitaciones

20 Ver: Carta abierta ~de varios fifmantes- sobre a cultur, dirigida al presidente ecuatoriano Rafael
Correa; 20089. http:/nuevascartas.blogspot.com/2009/08/
21 Jacques Derrida, Espectros de Marx (Madrid: Trotta, 1995), 30. Por supuesto, cuando hablamos
de heredar en este sentido activo, estamos reconociendo la complejidad e, incluso, las profundas
contradicciones internas tanto de la semitsfera politica y cultural que constituye el mundo simbalico
y socialinmediato de Rocha -en principio, el Brasil de los sesenta, con el ascenso y caida de Goulart,
el desarrollismo, las profusas vetas de (a industria cultural, |a dictadura militar, etc-, asi como de
aquel horizonte que representa el mundo, histéricamente delimitado, de la Antropofagia, del cual
el cineasta intena abrevar, Y que estd lejos de presentarse como un paisaje apaciguado y libre de
dialécticainterna, zonas oscuras, impases 0 acechanzas espectrales. Carlos Jauregui explica asi ese
vaivén histdrico: “El méas conocido y discutido aspecto de la Antropofagia (...) se refire a la propuesta
de formacion de lo nacional por el consumo o la digestién de bienes simbolicos. El tropo funciona
como un dispositivo de autorizacion estética y cultural con respecto a Europa y como mecanismo
simbdlico diferencial de participacion en la Modernidad. (...) La feliz metafora del canibalismo erético,
utdpico y consumidor se quiebra con la crisis de 1929 y el ascenso de Getdlio Vargas y el populismo.
El antropéfago —econémicamente vinculado a la economia exportadora de Sao Paulo- se convierte
en una victima del capitalismo internacional. En esa coyuntura ocurre (a “conversion” de Oswald
de Andrade al marxismo que, aunque reniega expresamente del Modernismo, no estara exeqto de
heterodoxias antropofagicas. (...) Andrade volveré al tropo del canibalismo en los aﬁo§ 50 hauepdo
una hipétesis de los elementos dionisiacos y utopicos de la Antropofagia modernista; el canibal
es reformulado como el ser liberado del trabajo, de los miedos metafisicos y d.e lfas restricciones
autoritarias gracias a la tecnologia, (a recuperacion de la alteridad, el fin del me5|anrsrr)o, ] mu'ertel
de Dios y el reemplazo del Estado por el matriarcado de Pindorama.‘Esta tecno-utopia a.rn,mcnalel
fin de |3 razén de Occidente al mismo tiempo que expresa una fe ciega en el{PFOQF eso industria
sélo comparable con el optimismo futurista de los origenes del Modernismo” Carloés 'Jaque?u:],
(2005) Canibalia. Canibalismo, calibanismo, ontropofagia cultural y consumo en América Latin
(La Habana: Fondo Editorial Casa de las Américas, 2005), 581-582.
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litico-identitario, con esa violencia inherente al sincretismo simbdlico, cuyo
desplicgue problematiza una energia politica convulsa (recordemos su inte-
rés por teorizar lo que seria -tal fue el sintagma acuiiado- una “estética de la
violencia™). Por eso el final de Antonio Das Mortes, por ejemplo, consiste en
escenificar una versién en clave sincrética afrobrasileia del mito de Jorge v el
Dragdn, para refractar en esa contienda la discursividad revolucionaria en tor-
no a un problema fundamental del Brasil contemporéneo: la tierra. Rocha se
nos presenta como un lector aplicado -aunque auténomo, inventivo- del Ma-
nifiesto Antropéfago fraguado por de Andrade que, como sabemos, encuentra
antecedentes y contrapuntos en el Manifeste Cannibale de Picabia, el marxis-
mo, el surrealismo, Freud, las ideas roussecauncanas en torno al salvaje o las
de barbarie técnica de Hermann Keyserling, ademas de la reivindicacion entre
ladica, irénica v post-romantica de lo nativo. Alli aparece descrita -en varios de
sus puntos- la Antropofagia como la transfiguracion del Tabt en Tétem. Otro
de sus {tems se cierra con la siguiente sentencia: “El cine americano informa-
ra”.22 Y Rocha est4, como se sabe, muy bien informado: su gesto de elemental
antropofagia cinematogrdfica implica la metabolizacion de los paradigmas de
la vanguardia y la tradicion cinematografica mundial, para poner la densidad
de ese sustrato en tension creativa y critica con un mundo de ritualidad barro-
ca inscrito en los pulsos culturales, geograficos y politicos del Brasil bahiano.
Ismail Xavier lo ha dicho asi:

Visiblemente metafrico, lejos del naturalismo, Glauber buscé responder a
sus demandas ideoldgicas y a su nacionalismo cultural practicando un cine
moderno de autor, ¢ inventando su propio lenguaje. Si busc6 apoyo en al-
gunos maestros — Einsenstein, Welles, Visconti, Butiuel — vy dialogé con
diversas cstéticas del cine contemporaneo, de Godard a Straub, fue para
construir un recorrido genuino en el que la tendencia creciente fue enfati-
zar el aspecto experimental de su trabajo.

Por su parte, Martin Scorsese ha expresado, en una conocida entrevista:

Antonio das Mortes era una cosa distinta. (Rocha) tomé elementos del wes-
tern y de sus traducciones cinematogrificas. () La pelicula, ademas, enfa-
tiza la fuerza ritual de una atmdsfera donde todo es posible. (...) La musica
es esencial (...); se intensifica hasta adquirir casi un sentido religioso (...).

22 Tomamos en cuenta una interesante version del

Sclju'/artz incluyera en su libro Las vanguardias latinoamericanas. Textos programadticos y criticos
(Mexico: Fondo de Cultura Econdmica, 2002), y que puede encontrarse en linea en a siguiente
direccion: http://www.ccgsm.gob.ar/areas/educacion/cepa/maniﬁesto antropofago.pdf

23 Ismail Xavier, Cine Brasilerio Conternpordineo (Buenos Aires: Santiggo Arcos Editor, 2000), 77.

| Manifiesto Antopéfago, con las notas que Jorge
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) 19 H 5 . o .
Rocha cf)mbma el barroco, el western, y una violencia ritual buscando su
verdad sin excusas. (...) (Por otro lado), si pienso en

, Tierra en trance pienso
en Orson Welles, en 2

| n W Isenstein, y en su potencia poética. La politica expli-
cita estd alli, pero rebasada por la poesia,2*

Rocha entendio, seglin nos dejan ver

! ur estos acercamientos, esa incita-
cion del Manifiesto Antropéfago

) a encontrar “una ritmica religiosa”. Agrega-
mos que se trata de una ritmica solo posible en |a profanacion que resulta in-

herente a la estrategia sincrética: sila escena que cierra Antonio das Mortes, en
que termina lanceado el latifundista, es una apelacién a la historia de Jorge de
Capadocia en su transculturacion africanista, es decir, una puesta en escena del
mismisimo y problemético sincretismo cultural brasilefio como imagen/con-
densacién de la potencia poética revolucionaria, pues se trata de una potencia
que Rocha entiende de la misma manera que Bolivar Echeverria: como inva-
sion rizomatica de los espacios de la socialidad, que son asimismo los espacios
de la mas densa simbolizacion, de la resistencia, y de la produccién ideolégica,
incluso en el sentido althussereano de representacién de la relacién imaginaria
que los sujelos tienen con sus condiciones reales de existencia. Esta actitud en su
cine se concilia desde luego con su intervencién ciudadana en la esfera publica:
Glauber impugnd practicamente a todo el espectro politico brasilefio: se volvio
inclasificable... Regis Debray lo intento: lo llamé un “nacionalista revoluciona-
rio, de vitalidad anarquica”. Adriano Apra, por su parte, “un cosmopolita tropi-
codélico, con un delirio prefiado de razon” ....

De cualguier forma, la relacion Rizoma = Glauber Rocha merece una
apostilla un tanto mas pormenorizada. Habria que rechazar la que parece ser
una aproximacion a la categoria de rizoma determinada por una suerte de pu-
rismo metafisico, de aspiracion epifanica, que petrifica del rizoma, como ras-
go esencial, su condicion de imposibilidad. Es decir, nos proponemos recha-
zar una especie de cinismo critico que pondera que nada es, por supuesto, lo
suficientemente descentrado, heterogéneo, revolucionario, libre, labil, fluido,

24 Martin Scorsese, Martin Scorsese acerca do Dragao de Maldade contra o Santo Guerreriro.
https:/www.uoutube.com/watch?v=-2w233bAwgY. Es justo que resaltemos, de entre oS rasgos
que configuran la imagen de Scorsese, esa especie de naturaleza de albacea/restaurador del
cine mundial. Fue él quien se dio 3 la tarea de rescatar, por ejemplo, el cine de Mijail Kalatazov
(especificamente el clasico Soy Cuba, de 1964). En los anos sesenta, antes de convertirse en el
famoso realizador consagrado por la industria que conocemos hoy, buscd siempre mecanismos de
difusién del Cinema Novo brasilefio o del cine europeo de vanguardia dentro de Estados Unidos.
Anos después, en 1985, gracias 3 su labor como productor, Paul Schrade{, solp ppr citar'un cgso
més, pudo levar adelante su proyecto sobre el gran narrador japonés Yukio M[shnma. Mas alla

de la recurrente acusacion de que Scorsese se ha dejado adocenar, en los Ol[ImFJS lustros, por

las mezquindades de la industria hollywoodense, su autaridad parg loque podnamos llamar

una lectura comparada del cine mundial —en cuanto a como se articula un lengugje- permanece

incuestionable.
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anti-genealdgico, ete. como para ser llamado rizomatico y, por lo tanto, el rizo-
ma solo existe como huella ideal abstracta y abstractizante. Esta postura -que
implicaria pensar la revelacion epifinica, abrupta aunque siempre imposible,
sicmpre diferida o procastinada, del rizoma como realidad acabada de una vez
v para siempre- entrana el problema de ignorar el énfasis deleuzeano sobre el
devenir, que en la definicion del concepto/imagen de rizoma se expresa, como
sabemos, en tanto viaje:

Un rizoma no empieza ni acaba, siempre estd en el medio, entre las cosas, in-
ter-ser, intermezzo. El drbol es filiacion, pero el rizoma tiene como tejido la
conjuncién .. w.. v En esta conjuncion hay fuerza suficiente para sacudir y
desenraizar el verbo ser. éA donde vais? dDe donde partis? éAdonde queréis
llegar? Todas estas preguntas son inttiles. Hacer tabla rasa, partir o repartir
de cero, buscar un principio o un fundamento, implican una falsa concepcion
del viaje v del movimiento (metddico, pedagdgico, inicidtico, simbdlico...).>

Vemos entonees que la experiencia rizomatica en el pensamiento cine-
matogrifico de Glauber Rocha puede contarse por partida doble: por un lado,
su propio trabajo pareceria experimentar un viaje en tal sentido, si tomamos en
consideracion, como dicen Ismail Xavier y Mario Camara, que

En los afios sesenta, las tensiones v desequilibrios [en su cine] se resuel-
ven de modo que prevalezea la organizacion general, la gran metiafora. Hay
discontinuidades, rupturas, una textura compleja, como en Dios o el diablo
o Tierra en Trance, pero esa representacion se coloca en los limites de un
cine ficcional diegético, relativamente homogéneo. Las improvisaciones
en Cdncer (1968/72) marcan nitidamente ¢l momento en que el conflicto
entre la parte v el todo comienza a resolverse a favor de la fragmentaciény
la heterogeneidad, (a favor) del eollage de episodios auténomos. Ya en La
edad de la tierra, 1980) (...) Glauber exhibe ostensiblemente un montaje
que rechaza simetrias y concatenaciones, se instala abiertamente en la cri-
sts de la representacion.

Asimismo encontramos, por otro lado, el propio desplazamiento vivo
de un pueblo que constituye ¢l objeto de interpelacién de este cine y que, por

su heterogencidad, solo podrd encontrar |a clave de su empoderamiento ale-
Jandose rizomdticamente de |

=) —_ as expresiones arborescentes y centralizadoras
de fas experiencias politicas ancladas a ciertas condiciones de la modernidad

25 Félix Guattari y Gilles Deluze, (2005), Rizoma (Valencia: Pre-Textos, 2005), 57.

26 Xavier, Ismail. Cine brasilerio contempordneo, 77,
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hbera'l.I‘Gpubll.c.an:i1 y burguesa. En ese sentido, el devenir rizomatico puede
asumirse a partix de esta otra aﬁl"n_lz}cién de Julio Ortega: La identidad es pro-
ces'al perast contenido es a(‘:tual.” Ese seria, por lo dems, el genuino estatuto
latinoamertcano de lo que Gilles Deleuze llamé el pueblo (por)venir.

El CSP?}C}O para esa densa simbolizacion politica y ritual encaja -en su
potencia a'legorlca- con (?tl'a Eﬂtegoria deleuzeana, determinada por toda esa
heterodoxia de la modellza'cmn pos-estructuralista: la categorfa/imagen del
ritornelo. Para Deleuze: el ritornelo es una “andadura” mds que una “forma”,
en torno a un punto fragil que se siembra en el centro del agujero negro del
caos. Luego, el francés le imprime a su discurso una ligera correccién de rum-
bo y toma de Paul Klee la idea pictérica de “punto gris” para permutarla por
la de agujero negro. “El punto gris es en primer lugar el caos no dimensional,
(.) luego ese punto salta por encima de si mismo y hace irradiar un espacio
dimensional, (...) toda una fuerza interna terrestre: [entonces] no representa
ya el caos, sino la morada o la casa™** En ese sentido, “El ritornelo puede des-
empeifiar otras [entiéndase diversas] funciones, amorosa, profesional o social,
litirgica o cdsmica: siempre conlleva, tiene como concomitante una tierra,
incluso espiritual, mantiene una relacién con lo Natal, lo Originario”.* Esa
tierra natal y espiritual concomitante, ese espacio de densa simbolizacion es,
en el caso de Glauber Rocha, como sabemos, el Sertao, el desierto del nordes-
te brasilefio. Ampliemos la pulsion alegorica de la modelizacion deleuzeana 'y
pensemos en la operatividad filosofica del desierto en cuanto imagen: se tra-
ta de ese vector que salta sobre si mismo y al buscar cspesor dimensional se
transforma, parafraseando a Derrida, en un bostezo de par en par abierto, del
que surgen formas y ritmos vitales heterogéncos. El desierto es, dicho borgea-
namente, el extremo del laberinto. La poesia latinoamericana conoce bien la
incandescencia de esta imagen, desde Raul Zurita (con su desierto de Ataca-
ma) hasta Mario Montalbetti (con un desierto mas filosofico que es, al mismo
rizona, Sahara, las dunas peruanas...). En el caso de
Rocha, se trata, como hemos dicho, deun espacio concreto; y el Sertao implica
considerar una carga muy potente ¢n el imaginario politico (revolucionario) y
estético brasilefio, desde que Euclides da Cucha escribiera su clasico Los Serto-
nes, acerca de las revueltas y los resistencias populares de esa region en el XIX,
hasta Gran Sertao, Veredas, €l imprescindible libro de Gimaraes Rosa, quien
hace brotar del desierto un lenguaje tan profusamente desafiante que se inscri-
be en una rica zona liminar: es un poemay una novela al tiempo. Una vez mas,
Glauber hereda a su manera la tradicién brasilena. Hace del desierto }111a to-
pografia poético-politica, una superficie emulsionada para rastrear alli lo que

tiempo, todos y ninguno: A

incipio radi 32
27 Julio Ortega, El principio radicaldelo nue\{o, _
28 Gilles Deleuze y Felix Guattarl (2002). Mil mesetas (Valencia: Pre

29 Deleuze, Gilles Deleuze Yy Félix Guattari, Mil mesetas, 318.

Textos, 2002), 319.
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Suelv Rolnik ha llamado un mundo larvario que escapa a la reticula cultural
vigcf)te, territorializando metaféricay dindmicamente la estidad (haecceitas)
de suimaginario. Ritornelo y no reticula: acotamiento de un espacio Natal que
precede, propiciay potencia el viaje rizomatico.

Viaje, recorrido, complejizacién poética de la tradicion, exhortacion
politica... la de Glauber Rocha es, en definitiva, una experiencia que busca,
sobre todo, incluir un hito diferencial, propio, en aquel circuito de imagenes
(acrisoladas) de la revolucién que aparece también referido en ese otro frag-
mento ladico/critico del Manifiesto Antropofago; aquel que reza: “Filiacién:
Fl contacto con el Brasil Caraiba. El hombre natural. Rousseau. De la Revolu-
cién Francesa al Romanticismo, a la Revolucion Bolchevique, a la Revolucién
Surrealista y al barbaro tecnificado de Keyserling. Caminamos...”.?" Y aqui in-
sistimos: su nocién de “estética de la violencia” debe asociarse, entonces, con
esa violencia inherente al contrapunto mestizo, siempre indomesticado, en
el que habita una energia que no neutraliza sino que revoluciona un lenguaje
capaz, a su vez, de sostener una interpelacion al mundo social y al horizonte
de la comunidad. Como dice Oswald de Andrade en otro de los puntos de su
Manifiesto: “Recorridos. Recorridos. Recorridos. Recorridos. Recorridos. Re-
corridos. Recorridos”. Devenir... Pero, édevenir qué?: devenir menor en sentido
deleuzeano. Sembrar el zéealo de la voz singular en el nticleo de un lenguaje (el
cine, por cjemplo) y subvertirlo desde adentro, con autoridad poctica e imagi-
nacion politica.

30 Deleuze retoma este concepto de Duns Escoto, en los siguientes términos: “No todas las
individuaciones se hacen de acuerdo con el mado de un sujeto o incluso de una cosa. Una hora,
un dia, una estacion, un clima, uno o varios afios —un grado de temperatura, una intensidad,
intensidades muy diferentes que se componen- tienen una individidualidad perfecta que no se
confunde con la de una cosa o 3 de un sujeto constituidos. /Ay, qué terribles cinco de la tarde’! Lo
que distingue este tipo de individuacion no es ni el instante ni la brevedad. Una haecceidad puede
durar tanto tiempo, e incluso mas que el tiempo necesario para el desarrollo de una forma yparala
evolucién de un sujeto. Pero no se trata del mismo tipo de tiempo: tiempo flotante, lineas flotantes de
Aion por oposicion a Cronos. Las haeccidades no son mas que grados de fuerza que se componen, Y
a los que corresponde un poder de afectar y de ser afectado, efectos activos y pasivos, intensidades”.
Gilles Deleuze y Claire Parnet. Didlogos (Valencia: Pre-textas, 1980), 104 ’

31 Manifiesto Antropdfago, op cit,, 2. o
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Fernando Nieto Cadena:
¢Una literatura menor frente 3l canon

de 3 poesia ecuatoriana?

Angel Emilio Hidalgo
Universidad de las Artes

Mi reflexion nace en didlogo con un sugerente articulo del poeta ecuatoriano
Ernesto Carrion, aparecido en el ultimo ntimero de |a revista Eskeletra, titula-
do “Canon y dominacion”,! entendiendo lo que implica la formacién de un ca-
non como dispositivo de poder que se gesta en el interior de un campo literario,
evidentemente atravesado por campos de poder, en el sentido propuesto por
el socidlogo francés Pierre Bourdieu: «El campo de poder es el espacio de las
relaciones de fuerza entre agentes o instituciones que tienen en comun el po-
seer el capital necesario para ocupar posiciones dominantes en los diferentes
campos (economico y cultural, en especial)».2

En la configuracién de los canones literarios, esas listas de autores don-
delos escogidos son presentados como lo mds representativo de una época, una
generacion o un pais, intervienen campos de fuerza, cuyos actores intervienen
en franca lucha por el poder simbélico. Pero la clave consiste en el nivel de au-
tonomia el campo literario, pues, como explica Bourdieu, «cuanto mayor es la
autonomia, mds favorable es la relacién de fuerzas —a nivel simbélico- para los
productores mas independientes de la demanda».

«Capital simbdlico» y «capital cultural» son concebidos como formas
de acumulacidn en la produccion literaria, que han sido alcanzadas, en buena
medida, por lo que Bourdieu llama principio de jerarquizacion externa o criterio
del triunfo temporal, que estd basado en el éxito comercial como resultado de las
ventas de las publicaciones de un autor, su «notoriedad social» (participacién en
ferias de libros, congresos literarios, condecoraciones recibidas), asi como cargos
ptiblicos que, en un determinado momento, sirven para catapultar suimagen. Por
otraparte, en la otra cara de lamoneda, esta el principio dejerarquizacion interna,

1 Ernesto Carrion, «Canon y dominacion. (Otros modos de entender la poesia ecuatoriana en un pais

sin lectores)», en Eskeletra. 25 afios (numero especial), Quito, Eskeletra Editorial, s o
2 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario (Barcelona: Editorial

Anagrama, 1995), pp. 319-320.
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o creativo, vcmu.hm nte desde la critica especializada v

mis alld de las veleidades del mercado v del “gran publico™.
Si pensamos en el caso ecuatoriano. tenemos muchisimos ejemplos que
demostrarian la prevalencia del principio de jerarguizacion externa sobre el prin-
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rguizacion interna por. al menos. dos razones principales: primero, por
| no literario. el cual recién alcanzo su autonomia en la dé-
| setenta. luego de un primer antecedente importante con la creacion de
2 Culturs Ecuatoriana (1949, como una instancia del Estado que se
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arga pervirtio la uto omia ddc:mlpo lo que apzu*ecié ejempliﬁcado enel debate
«literatura bursuesa» que lo inicio el escritor marxista Joaquin Gallegos
Lare en diciembre de 1933, v cuva primera victima de esa deriva dogmatica fue
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ia justiprecia Jo e mcorporado al canon de la literatura ecuatoriana en los anos
setenta Yaentre los setenta v ochenta. conla aparicion de escuelas de literaturaen
universidades de Quito. Guayaquil v Cuenca. y la multiplicacion de revistas, con-
cursos. talleres. erupos literarios v de un activismo ya no politico. sino en, desde,
por v para la literatura. podemos decir que el campo literarioal fin logro suautono-
mia frente a cualquier otra esfera de lo social.

Volviendo al articulo de Ernesto Carridn. este autor contemporaneo
denuncia una especie de connivencia entre los personajes que histéricamen-
te han «dominado» la critica de poesia en el pais desde hace algunas décadas.
Segtin Carrién. el canon lirico del Ecuador ha estado dominado por «triadas»,
en una alusion que no deja de tener connotaciones religiosas, por las trinidades
cristiana e hinduista. A lo cual. afiade el critico, se suma el hecho de que estas
triadas estarian completamente formadas por poetas quitefios (en la prime-
ra. figuraria Arturo Borja, Humberto Fierro y Ernesto Noboa y Caamaio; en
la segunda, Jorge Carrera Andrade, Gonzalo Escudero y Alfredo Gangotena;
en la tercera. Ivan Carvajal, Javier Ponce y Alexis Naranjo; v en la cuarta -la
generacién contemporénea del autor del texto-, Juan José Rodriguez, César
Carrién v alguien que atn no est4 definido, pero que se estaria acomodando en
este juego de vanidades literarias).

Mis alld del aparente sesgo regionalista de este articulo, el malestar
que en el fondo moveria a Carridn, seria comprobar que tradicionalmente el
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anon poético ha estado regido de maner
un pais «dominado» por élites intelectuales y aristocratas de la palabra que
en medio de su estatus de diplomaticos -pi¢nsese en el caso dc‘ I(or‘:c ]Ll’
rrera Andrade o en escritores cosmopolitas como Alfredo Gungot;n'nh( uiL:n
escribio toda su obra en francés y aunque no fue leidoen B - ot

. ddcadss dal o e “cuador durante las
primeras décadas del siglo XX, fue Icorporado sin recelos al canon poético
del siglo XX.

a arbitraria, mds atn en Ecuador,

Carrion sugiere que existen intereses cre
cdnones, los que realmente son listas de privileg
o casi inexistente critica los entroniza y
se convierten en las «vacas sagrad

ados en la formacién de estos
iados, a quienes una escudlida
a fuerza de repetir verdades a medias,

as» de la literatura ecuatoriana, con todo el
desplicgue de la «tripe P» (prensa, publicidad Yy publicaciones).

No obstante, en medio de todo cllo, Carrion se pregunta por importan-
tes voces liricas que han sido confinadas a un lugar secundario en las listas de
los «elegidos», paraddjicamente en un pais de la no critica como es Ecuador:
«&Qué hubiera pasado silalinea canénica de nuestra lirica hubiera sido asenta-
da con Hugo Mayo, Francisco Tobar Gareia y Roy Sigtienza? [...] ¢Qué hubiera
pasado si nos hubieran motivado a leer a Agustin Vulgarin, Rubén Astudillo
y a Fernando Nicto Cadena? Y respondo: no hubiera existido en Ecuador esa
llamada poética del silencio».

La poética del silencio es una corriente presente en la poesia contem-
pordnea que ticne significativos exponentes sobre todo en la peninsula ibérica,
a partir de la década del ochenta aunque, segtin Ernesto Carrion, se remonta
al poeta Jorge Carrera Andrade y sus Microgramas (un poemario publicado
en 1940), en el caso del Ecuador. A pesar del virtual anacronismo, resulta in-
teresante la acusacion que hace Carrion a la que serfa la linea dominante de la
poesia ecuatoriana moderna: una llena de «refinamiento literario»® que, segin
sostiene, «domino la escena de nuestra poesia por décadas».* Estariamos, en-
tonces, frente ala critica al «buen decir», aun tipo de poesia que ha predomina-
do en las altas esferas intelectuales de la capital, donde se ha reproducido hasta
el cansancio, «la prolongacion de un espiritu clasista que pretende decirnos
que sblo unos cuantos pueden acceder a dicho manjar literario».” Por el con-
tario, segtin el autor de este ensayo, casi siempre se han invisibilizado «autores
ajenos al canon, marginados por su sexualidad, su etnia, su credo, su provincia-
lismo, en definitiva: autores aislados de todo lo oficial por poseer una idcn’tid-ad
que no es acorde a los valores que un canon pretende promover como tnico
receptdculo de la identidad de un pais».°

Carrion, Canon y dominacion...,
Carrién, Canon y dominacion...
Carrion, Canon y dominacion...
Carrién, Canon y dominacion...

O hWw
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Si esto es asi, tendriamos que explicar por qué otro tipo de discursos, ye-
gistros, enfoques liricos, no han sido considerados por estos drbitros del buen de-
cir, caballeros que desde su mirada y posicion étnica, clasistay patriarcal, no to-
man en cuenta esas alteridades en el complejo horizonte de la lirica ecuatoriana,

In este punto, acudo a Gilles Deleuze-Félix Guattari y su formulacién
de literatura menor. como un concepto que se sostiene a partir de tres caracte-
Fisticas: «la desterritorializacién de la lengua, la articulacion de lo individual
en lo inmediato-politico y el dispositivo colectivo de enunciacion»,” condicio-
nes de posibilidad que tipificarian una literatura menor, la cual convive «en el
seno de una llamada mayor (o establecida)». Reviso, entonces, el contra-ca-
non moderno y encuentro que en Ja poesia del guayaquilefio nacido en Quito
(aqui parece cumplirse la desterritorializacion como primera caracteristica),
Fernando Nicto Cadena (1947-2017) se desliza un lenguaje que en el momen-
to en que pasa a ser enunciado (los aiios setenta del siglo pasado), articula la
busqueda individual del poeta en lo inmediato-politico de esa época, expresiva
en debates sobre la responsabilidad social del eseritor, en el sentido planteado

por Sartre. El mismo poeta concibe una linea discursiva dentro de su propia
obra, que le acompaiiard hasta el final de sus dias y que podria pensarse como
un dispositivo colectivo de enunciacion, por el préstamo que hace al lenguaje y
la ritmica de la cultura popular, particularmente a la de la musica afroantillana.

Pero, mas alld de esta presencia rastreable en las pdginas de su poesia,
también es posible pensar en un derrotero politico, a partir del grupo literario
que Nieto Cadena cred en su inicial magisterio: Sicoseo, un taller de intelec-
tuales y artistas que decidid apostar por un lenguaje callejero, popular y mar-
ginal propio del puerto de Guayaquil, como una actitud de cuestionamiento a
los decires acartonados de los escritores «oficiales», entendiendo —como ellos
lo hacfan— que este peculiar registro de habla también era legitimo, mas alla de
los diccionarios de la academia de la lengua espaiiola.

Desde la expresion coloquial de sus poemas, Nieto Cadena encuentra
aqui «su propia jerga, su propio tercer mundo, su propio desierto»,® en palabras
de Deleuze y Guattari, y se desplaza como un flaneur del trépico, registrando
olores, sabores y sobre todo sonidos en una ciudad erotizada, al ritmo de la ulti-
ma palabra de la sonoridad afroantillana: la salsa, que en los aios setenta ya co-
leccionaba fieles acalitos. Aqui, cabe observar la ciudad como escenario de esos
objetos sensibles que devienen vectores o tensores de lo que Deleuze y Guattari
llaman «dispositivo»;’ es decir, potencias de un conjunto multi-direccional de re-
laciones de fuerza que son activadas por la voz lirica desde las distintas instancias
estructurales del poema: especialmente en la eufonia, el ritmo y el metro.

7 Gilles Deleuze y Felix Guattari, Kafka. Por una literatura menor (México: Ediciones Era, 1978), p. 31.
8  Gilles Deleuze y Feélix Guattari, Kafka. Por una literatura menor, p. 31.
9  Gilles Deleuze y Félix Guattari, Kafka. Por una literatura menor, p. 31.
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La eufonia (su bzmda’S(.)nora”) y el ritmo que vertebran Ia poesia de
Nieto Cadena, son los de la misica afroantillana y particularmente de Ja Salsa
(conun solo de timbal como el de ‘Sonido bestial’, de Richie Ray y Bobby Lrw
o el coro de Adalberto Santiago, Yayo, el ‘Indio’ y Marcelino Guerraen ‘Rl pas;
de Encarnacion’, con la Orchestra Harlow: «cambjia el paso que se te r()mpc.CI
vestido», autoresy temas que aparecen constantemente ensupoesia), y del ho-
ero. De hecho, hemos ubicado en su poesia episodios lingiiisticos que guardan
relacion con el fraseo ritmico del bolero antillano, como el poema 19 que Fer-
nando Nieto Cadena publicé en su libro De buenas ¢ primeras (1976): «Busco
]a soledad mas entusiasta/ que pueda hablar conmigo y no se exalte/ que no
pida perddn ni dé disculpas./ Busco la soledad més hermanable/ que pueda co-
rretear/ rodar las escaleras/ romperse las costillas./ Busco la soledad menos
segura/ que no me tranquilice si me ofusco/ que no me garantice afios de pazni
protecci(')n/ que me deje encerrar y no se asuste./ Busco la soledad». El ritmo
del poema, en la Gltima parte, es casi idéntico al inicio de la cancién «Busco tu
recuerdo», del compositor colombiano José Benito Barros, cuya mejor inter-
pretacion le pertenece al cantante puertorriqueiio Charlie F igueroa: «Busco
turecuerdo dentro de mi vida/ de nuestro pasado que fue de alegria/ pero solo
llega a mi pensamiento,/ grandes amarguras para el alma mia».

En cuanto a la Salsa, un buen ejemplo es el Canto 1 0 «Elegia a tu alma
de tumbero», de Nuevos ensalmos y otros evangelios apderifos de Susanboy,
donde el poeta Nieto establece un didlogo -esta vez consciente- con el tema
«Tumbakutin», de autoria de Catalino «Tite» Curet Alonso e interpretado por
el sonero boricua Pete «El Conde» Rodriguez, en su album Este negro si es sa-
broso (Fania Records, 1976):

1

[.]

de tus fieros fierisimos

/tumbakuytn/

en tus ojos se quedaron las noches de bielay ron
/tumbakuytin/

a tus oidos atin resonaban los un dos tres costa’
rica swing boys

/sonero/

(=3

/tumbakuytin/

1o sé si atin vives los deslumbres de tu crisura
si atin espantas el polvo parabrillar enun solo

10 Publicado en (3 revista Sicoseo, No. 1, Guayaquil, abril de 1977.
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ladrillito

/biyi biyon/

hoy qui¢nes te aplauden

quiénes te adulan por tu pasito sandunguero
Jayé ayé/

Otro poema clave que articula este registro ritmico, esta vez, ¢p un
deambular de tiempos y espacios, siempre vinculados al barrio («el barrios
como una entidad propia, sin importar la ciudad), es el poema IV del libre Los
des(en)tierros del caminante (1988). Asi lo enuncia el poeta: «Me basta up pre-
gdn de timbales / Mi nostalgia se enreda a la sombra de mis primeros pasos /
atrds de mi queda un barrio a oscuras / miro correr a la gente / darse golpes /
saludar con esos modos que en la escuela llaman vulgares / admiro esa formga
nada sutil de apodar a los amigos / atras de mi tengo retazos de una infancia
que se rasgo los ojos / que tuvo en los asombros su disfraz / una infancia que se
quedo esperando otra cancion en la rockola de la esquina». Y termina con una
sentencia que en buena medida condensa su poética literaria y musical: «Un
pregon de timbales es todo lo tinico que tengo».

La voz del barrio, el habla de la calle, el grito de la esquina, estan pre-
sentes en la obra de Fernando Nieto Cadena, nuevamente, a lo largo del poema
Nuevos ensalmos y otros evangelios apdcrifos de Susan Boy: «si solamente hu-
bieses hecho lo que te dije /1o que te enseiié / dos pasos palante camina sin cui-
dado / no estarias camellando en el parque / tiritandito de frio mamacita rica.
Pero tal experimentacidn literaria no es exclusiva del poeta Nieto. La busqueda
de un lenguaje propio se reproduce en el manifiesto de la revista Sicoseo que
este grupo publicd, en1977. Segin el «identi-kit» que precedia los textos de los
«sicoseadores» -como se autodenominaban estos escritores guayaquilefos- el
objetivo de la revista era: «Representar-testimoniar-clarificar esa vida ordina-
riay comtin de lo mejor de nuestra sociedad. No nos referimos a la cremay nata
de los celestinajes sociales; nos referimos a eso que un tanto peyorativamente
los providencialistas llaman pucblo. !

En este punto, cabria preguntarse si el gesto expresivo de Fernando
Nieto Cadena roza los linderos de una literatura menor, desde la subversion
hacia la literatura dominante, configurando lo que Deleuze y Guattari llaman
«las condiciones revolucionarias de cualquier literatura en el seno de la lla-
mada mayor (o establecida)»'2 Y mi respuesta tentativa es que si, como virtual
subversién a una forma de hacer poesia que se concibe como mayor y que en-
troncaria con la reflexién que hace Ernesto Carrién en su articulo «Canony

N ”Iqenti—kit'i en Sicaseo, No. 1, Guayaquil, abril de 1977, p.1.
12 Gilles Deleuze y Felix Guattari, op. cit, p. 31

148



Angel E, Hidalgo, Fernando Nieto Cadena: ¢Una literatura menor..?

dominacion», en el sentido de que el sesgo dominante del canon de Ja poesia
moderna ccuatoriana es aquel marcado por representaciones que favorecen a
un puiitado de valores que retratarian la vision que tie
como «catolico, heterosexual, cosmopolita,
sista y racista,

Amododeejemplo, enaquellaliteratura mayor tampoco aparece la sin-
copa, como efecto que marca la prolongacion del tiempo para romper la regula-
ridad del ritmo dentro del compis. En el canon de la masica clasica occidental,
el compis debe marcarse de manera exacta, lo que no ocurre en las masicas de
origen africano, donde ese tiempo a veces se atrasa o se adelanta. De
forma, los pocmas de Nieto estdn poblados de
donde ¢l texto lirico funciona como una partitur
xtaponen a las notas déhilcs,’cnn un mancjo de las células ritmico-arménicas
que nos remiten a la madre Africa. Esos quichres lingtiisticos también apare-
cen en la materialidad del texto, con el sefialamiento de negritas o letras re-

marcadas que hace Nieto Cadena cuando cita o parafrasea fragmentos de las
canciones de musica popular.

ne un pais de si mismo,
ademas de profundamente cla-

la misma
constantes quiebres ritmicos,
a, pues las notas fuertes se yu-

Como dice el socidlogo y ensayista puertorriquerio ;ingel Quintero
Rivera, la masica afroantillana y particularmente la Salsa, es sindnimo de de-
mocracia corporal y espontancidad libertaria, v su lenguaje subalterno surge
como desafio a la misica «erudita» o «cultas.* Desde ese peculiar registro v
acto de habla, la poesia de Fernando Nieto Cadena también se vergue como
una textualidad menor que interpela el texto mayor, ese lugar de enunciacion
tan serio y estandarizado donde no hay lugar para notas sincopadas, ritmicas
descargas y estridentes solos de trombén.

13 Ernesto Carrion, op. cit,, p. 61. ) . . ST
14 Angel G. Quintera Rivera, jSalsa, sabor y control! Sociologia de la musica «tropical», (México: Siglo
XX| Editores, 1998).
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Geofilosofia sin sombras.
Elgrado cero de un pueblo por venir

Paolo Vignola
Universidad de las Artes

Al eruzar Ql gran numero de publicaciones recientes acerca de la «Geofilo-
sofia» de Deleuze y Guattari con las cuestiones filoséficas ligadas al cam-
bio climético y al Antropoceno, se podrian hallar elementos fundamentales
para armar un campo de trabajo estimulante y con resultados que son ain
indeterminados.! Entre estos elementos, vale la pena exaltar la literatura y,
en particular, los autores analizados por Deleuze, lo cual parece indicar un
camino eficaz para volver al tema del Antropoceno en tanto que argumen-
to politico (macro y micropolitico). Asi, la conviccién del presente trabajo
es que la articulacion del tema geofilosofico con el de la literatura «deleu-
ziana», nos permitird ir mas alla de la critica de la época antropocénica y
dirigirnos hacia las condiciones de la formulaciéon de una individuacién
colectiva alternativa al Antropoceno; o sea, la constitucion de lo que em-
pezaremos a llamar «un pueblo por venir». Sin embargo, cabe senalar que
los rasgos de este pueblo venidero, los que en la «geofilosofia» quedan tal
vez demasiado abstractos, fueron pormenorizados en mayor medida por
Guattari en Las tres ecologias,’ y pertenecen al horizonte pragmatico de la
ecosofia, como articulacion de las ecologias ambientales, mentales y socia-
les®. Geofilosofia, ecologias y literatura o, mas bien, ecosofia y literatura,

1 Como introducciones a la tematica general, véase Manala Antonioli, Géophilosophie de Deleuze
et Guattari (Paris; Harmattan, 2003); Rodolph Gascheé, Geophilosophy. On Gilles Deleuze and Félix
Guattari's What is Philosophy? (Evanston: University Press, 2014); Michael Bonta, John Protevi,
Deleuze and Geophilosophy. A Guide and a Glossary, (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2004).
A. Saldanha, H. Stark, A New Earth: Deleuze and Guattari in the Anthropacene, «Deleuze Studies»,
Vol. 10, 4, pp. 427-439. Cabe senalar tarbién el reciente congreso internacional “We, The People to
Come’, South Africa 2017 Deleuze and Guattari Conference, Western Cape, August 30-31(2017).

2 Véase Felix Guattari, Las tres ecologlos (Valencia: Pre-textos, 1996).

3 L3 ecosofia de Guattarl piensa de manera transversal las interacciones entre los ecosistemas y los
universas de referencia sociales e individuales. Pues «La ecologia socialdeberd trabajar en la reconstruccion
de las relaciones humanas a todos los niveles del sacius. [..] ya no es posible pretender oponerse a él [el
poder capitalista] solo desde el exterior mediante as practicas sindicales y politicas tradicionales. Se .ha
hecho iqualmente imperativo afrontar sus efectos en el dominio de la ecologia mental en el seno de a vida
cotidiana individual, doméstica, conyugal, de vecindad, de creacion y de ética personaly, Felix Guattari,
Las tres ecologlas , 45-46. Segun Guattari, hasta ahora la ecologia mgdipamb1entaL solo ha gsbo_zado
los rasgos de una «ecologia generalizadar, CUY3 finalidad deberla con5|st|r'en «des_.centrar raq|calmente
las luchas saciales y las maneras de asumir su propia psique. [:,.] La ecolpgla cuestiona el [?OI’I]UHIO dela
subjetividad y de las formaciones de poderes capitalisticos», Félix Guattari, Los tres ecologias, SO.
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definen asi el marco de aceion para la constitucion de este pueblo como el
nuevo sujeto de enunciacion eritica frente al Antropoceno. -
Este eje de lectura estd basado sobre la doble consideracion de que,
por un lado. el tema del Antropoceno ofrece la oportunidad de retomar en
algunas consideraciones destacadas de ¢Qué es la
filosofia?: v, por otro lado. de que este libro parece permitir un discurso so-
bre el Antropoceno radicalmente filosofico. Ademas. cabe anadir que, si Las
monitorio de las cuestiones
a conectar estas dos esferas

clave de ecologia politica.

tres ecologias puede funcionar como enlace pre
ecoldgicas contempordneas. la clave tedrica par
tematicas. la geofilosofica y la ecologica, es algo esencial que se encuentra
en la literatura amada por Deleuze. En ese sentido, tal vez un tramo de esta
construccion podria dedicarse a las relaciones directas o indirectas entre las
cuestiones filosoficas, asi como
la «Geofilosofia» que aparecen ¢
donde Deleuze describe la obra entera de Melville como r
losofia pragmatista a través de la literatura.*

a las condiciones macro y micropoliticas, de
n las paginas de «Bartleby ¥ la formulax,
salizacion de la fi-

Una propuesta (geo)ecosafica

iste trabajo tendra como contenido y horizonte principales la indicaciéon de
ese pueblo porvenir mencionado a menudo por Deleuze y Gualtari. Mas aun,
siguiendo las sugerencias de la «Geofilosofia», este pueblo menor, nomada
o inacabado. habria de devenir el nuevo sujeto de enunciacion de la filoso-
fia® para convertirse en una proposicion ccosdfica alternativa a la ecologia
dominante. Sin embargo, lo que volveria atn mas interesante este sitio de
construccion. seria el abanico de cuestiones abierto por la frase del exergo
de ¢Qué es la filosofia? donde, al poner en tela de juicio la convieeion de que
pensar corresponda a «un hilo tensado entre un sujeto v un objeto», Deleuze
v Guattari sugicren que el pensamiento se diera «en la relacion entre el terri-
torio y la tierra»®.
darece bastante evidente edmo en esta propuesta geofilosofica es
posible ver el resorte tedrico de distintas perspectivas ccologico-politicas,
en un sentido estricto, es decir con respecto al medio ambiente, asi como en
un sentido mas amplio, o sea enfocadas en las relaciones de cualquier gé-
nero entre los humanos y los no humanos. Desde la teoria de los hiper-ob-
jetos de Timothy Morton?, pasando por los anilisis decoloniales ligados al

4 Gilles Deleuze, Critica y Clinica (Barcelona: Anagrama, 1996), 98-127.

5 Gilles Deleuze, Félix Guattari, JQue es la filosofia? (Barcelona: Anagrama, 1993), 111.

6 Gilles Deleuze, Felix Guattari, ¢Que es la filosofia?, 86.

7 \Veéase Timothy Morton, Hyperobjects. Philosophy and Ecology After the End of the world
(Minneapolis: MUP, 2013).
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Antropoceno de Federico Luisetti yde Donna 1

5 cc’[i\’ismg y el multinaturalismo amerindiog descritos por Eduardo Viveiros
de Castro’, s¢ pu?:de CllCOlltrfu' ladeconstruccién de este subrepticio «hilo ten-
sado entre un sujeto y un objeto» que la tradicign del pensamiento occidental
siempre hadado por asumido. El elemento comuin de estas perspectivas (expli-
cita 0 implicitamente “geofiloséficas”™) es precisamente I tematizacion critica
del hilo tensado entre sujeto y objeto para poner el pensamiento en relacién
inmediata con «el territorio y la tierran.

En vez (?e describir en detalle estas actualizaciones de la geofilosofia o
de dibujar los lindes y los limites del sitio de trabajo recién descrito, la inten-
cién de este articulo se limita a proponer una operacién como ejemplo de lo
que se puede hacer dentro del campo de trabajo apenas imaginado. Esta ope-
racién consiste en proporcionar los rasgos principales de lo que serfa preciso
llamar una tentativa geofilosofica entre ecologia politica vy literatura. Dicha
tentativa, siguiendo las indicaciones de Deleuze v Guattari, goza de una condi-
cidén geofilosofica particular: la condicion tropical y, en especial la equinoccial,
semejante a la que Deleuze, directa o indirectamente, se refiere dos veces. La
primera, en Nietzsche y la filosofia, como condicién para una nueva imagen del
pensamiento;'? la segunda, en Critica y clinica; y esta seria nuestra conviceion,
como grado cero de un pueblo por venir.!

En los apartados siguientes, trataremos de dibujar una linca imaginaria
donde se ubicaria este pueblo que todavia no existe: un pueblo por venir., Sin
embargo, ante de empezar, cabe preguntarse équé es o quién es este pueblo por
venir? A pesar de suindeterminacién constitutiva, ya que no se refiere a ningtin
pueblo en particular, al seguir las sugerencias de la «Geofilosofia», este pueblo,
un pueblo menor, ndmada e inacabado, habria de devenir también el nuevo su-
jeto de enunciacion de la filosofia: «La raza llamada por ¢l arte o la filosofia no
es la que se pretende pura, sino una raza oprimida, bastarda, inferior, anarqui-
ca, nomada, irremediablemente menor».”?

Deleuze y Guattari nos hablan entonces de unarefundacion de la filosofia
que consiste en un rescate politico, lo cual significa dar voz a quien esta oprimido,
aquien siempre hasido excluido de la razon occidental, es decir, a quien siempre

araway® hasta llegar al pers-

8 \Véase Federico Luisett, Demons of the Anthropacene: facing Bruno Latour's Gaia,
«PhilosophyKitchen», n. 5, 2016, pp. 157-169; Donna Harawagf -Anthropocene, Capitalocene,
Plantationocene, Chthulucene: Making Kin, «Environmental Humanities», vol. B/2015, pp. 159-165
9 Vease Eduardo Viveiros de Castro, Métaphysiques cannibales, (Paris: PUF, 2009).

10 Véase Gilles Deleuze, Nietzsche y la filosofia (Barcelona: Anagrama, 2002), 156: «Anosotros nos
corresponde i a los lugares més altos, a las horas extremas, dondeviveny se alz§n las verdades mas
elevadas, las mas profundas. Los lugares del pensamiento son las zon‘as. tropicales, frecuentadas
por el hombre tropical. No las zonas templadas, ni el hombre moral, metédico o moderado».

11 Viéase Gilles Deleuze, Critica y clinica (Barcelona: Anagrama, 1996), 122-124.

12 Deleuze, Guattari, JQué es la filosofia?, M.

153 Las artes de Gilles Deleuze



UArtes Ediciones

ha sido pensado como objeto del conocimiento y nunca como sujeto. Sin embgp-

go, esta refundacion, que quicre ser una revolucion del pensamiento, quedariy
inacabada sin una accion aun mas radical: descentralizar tanto al sujeto como g]
s asf que empieza el capitulo «Geofilosofia»: «Elsujeto yel ob-
aproximacion del pensamiento. Pensar no es un hilo tensado
a revolucion de uno alrededor de otro. Pensar se

objeto. De hecho, e
jeto dan una mala

entre un sujeto y un objeto, niun
, . .’ ‘- -- r . l:;

hace més bien en la relacion entre el territorioy la tierra».
Hov en dia, en la época del cambio climatico, de las migraciones masi-

vas desde los lugares de guerra, de 1a desterritorializacion afectiva provocada
por el capitalismo digital, esta frase requicre ser pensada en toda su potencia
expresiva, tedrica y politica. Por ende, la intencién de este texto consiste tam-
bién en subrayar el cardcter visionario de la perspectiva de Deleuze y Guattari
con respecto a lo que ocurre en el presente, €s decir, una crisis ecologica, social,
epistémica y politica que toma el término de Antropoceno. Al mismo tiempo,
asgos problematicos que parecen caracterizar a la época contem-

todos estosr
anecesidad de un replanteamiento de lo que Deleuze

poranea, pueden indicarl
v Guattari cualificaban de «menors, esto cs, el rasgo de la literatura emancipa-

dora de las minorias étnicas, lingiiisticas y politicas. &Qué significa «menor» en
la época del Antropoceno? O, mas concretamente, équé es lo que tendria que

ser menor en esta época?

Menor

Segtin Deleuze, la literatura siempre ha tenido el papel de dibujar lineas de
fuga creadoras frente a los acontecimientos de dominacion, colonizacion y
violencia que sufre al autor de una obra, asi como su comunidad; los ejemplos
son varios, de Kafka a Melville, de Lawrence a Burroughs, de Pasolini a Miller.
Deleuze describe a los escritores tan amados por €l como sintomatologos o
médicos de la civilizacion, capaces de hallar los sintomas de malestar colectivo
vy de transformarlos en expresiones emancipadoras, por medio de los devenires
(animal, mujer, negro, molécula, ete.) que la escritura permite.™*

Si entonces la literatura puede ser concebida como una sintomatolo-
gia social, cabe preguntarse cudles son los sintomas detectados por los es-
critores actualmente y por ende cudles serian las lineas de fuga creadoras,
puesto que tendencialmente ya no se trata del malestar ligado a lo que Kafka,

13 Gilles Deleuze, Félix Guattari, JQue es la filosofia?, 86.
14 Vease Gilles Deleuze, Ldgica del sentido (Escuela de Filosofia Universidad ARCIS), 170: «Los

autores, si son grandes, son mas un médico que un enferma. [...] son sorprendentes diagnosticadores,
sorprendentes sintomatdlogas [...]. Los clinicas que saben renovar un cuadro sintomatolégico hacen
una obra artista; a la inversa, los artistas son clinicos, no de su propio caso ni siquiera de un caso
general, sino clinicos de la civilizacién».
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velville, Nietzsche, Artaud, Lawrence - entre ofr.
: gus obras. Seria reductor también delimitar ¢
gzucllas obras quL per tcneccrian‘a 10 que l)clcuzc’y Guattari definicron como
literatura menor s 8 qUs los (.lcsafl’os co'nlcmp-omncos se hallan en formas y
especies de dominacion, colon’lzacwn y violencia bastante diferentes de aque-
las en las cuales sc dcsur’rollo csta perspectiva literaria: |a literatura menor
nace y se desarrolla en la época de los estados-naciones disciplinarios, ya bas-
tante lejana del mundo capitalista hipertecnoldgico, globalizado y «plataformi-
zado» de nuestros dias. Sin embargo, algo esencial de literatura menory de Ia
literatura como sintomatologfa, dentro o fuera de clla, atin existe y se expresa
en formas de vida, modalidades de resistencia ylineas de fuga creadoras, frente
a los acontecimientos del presente. Este clemento esencial, que sin embargo
puede vivir y desarrollarse también afucra de Ia dimensién literaria, induda-
blemente tiene que ver con el concepto de «devenir menor», coneebido como
el cardcter ecoldgico o «ecosdficor, en el sentido otorgado por Guattari a este
término. En este caso, la ccologia se refiere a Ja dimension relacional entre los
elementos indicados arriba: sociales, politicos, ambientales, epistémicos. En

este sentido, es correcto afirmar que el devenir menor, asf como su férmula del
«n-1», es siempre una ccologia relacional que articul
feras: la subjetiva, la social y la ambiental.

0s = expresaban por medio
ste papel sintomatoldgico a

ay desarticula las tres cs-

Estos rasgos ecoldgicos serdn nuestra guia programatica en el dibujo de
la linea imaginaria que se manifestara en o intersticio entre filosofia, litera-
tura, geopolitica, «tierra y territorio». En otras palabras, nuestra tesis es que
una respuesta geofiloséfica al Antropoceno implica hacer proliferar ecologias
0 ecosofias menores en tanto que condiciones de posibilidad de un pueblo ve-
nidero, o sea de nuevas formas de individuacion colectiva o de subjetivacion.'s

El Antropoceno como ecologia mayor

El término «Antropoceno» que viene de la geologia, ha adquirido un cardcter
interdisciplinar, pues se utiliza para indicar que la humanidad a través de la
tecnologia y la industrializacién se ha convertido en un agente fundamental de
latransformacion de los procesos geologicos y de la biosfera, que han llevado a
laTierra a un punto en que la vida humana corre el riesgo de desaparecer. Esto
_

15 En la teoria de Deleuze y Guattari, la literatura menor consiste en una subversion del modelo
mayoritario de la lengua oficial: «Una literatura minoritaria no se define por gna lengu-a chal que le
seria propia, sino por un trato que inflige a la lengua mayor», Gilles Deleuze,_ Félix Guattari, Mil mesetas.
Capitalismo y esquizofrenia (Valencia: Pre-Textos, 2002), 80. En este sentido, las lenguas y literaturas
menores son procesos fronterizos de mestizaje que trabajan y transformap lalengua mggon

16 Sobre el concepto de «ecologia menor», véase Jaime Del Val, «Algoriceno. Ecologias mayores y

menores en (a era del Big Data», en ILIA. Debates sobre la investigacion en artes (Guayaquil: UArtes
eds., 2017), 44-57.
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significa, a suvez, que la humanidad aparece como un sujeto dominante y excep-
cional que controla y decide sobre todas las otras entidades no humanas, ademas
de suftir los efectos secundarios de sus propias acciones sobre el planeta.’?

Lo que parcece fundamental con respecto a las consideraciones de geo-
filosofia y su relacion con el pensamiento, sujeto, objeto, tierra y territorio, s
que lamavoria de las interpretaciones filosoficas, politicas, asi como ecoldgicas
del Antropoceno, convergen en pensar este fenémeno como el efecto final de
una mirada frente ala tierra v la naturaleza. Lo cual implica que estamos frente
a una ccologia mayoritaria que pertenece a un tipo especifico de ser humano.'®
Esta mirada proviene, esencialmente, de la perspectiva renacentista del sujeto
cognoscente, conquistador, que acttia siguiendo la formula baconiana «saber
es poder». Es en este sentido que Jason Moore acuid el término Capitaloce-
no para describir la «ecologia-mundo dominante», durante el largo siglo XVI,
en la cual «el mapeo del espacio era constitutivo de la conquista del globo, no
simplemente de su representacion».” En otras palabras, esta mirada expresa
la voluntad de poder implicita en este hilo tensado entre el sujetoy el objeto.

Ahora bien, vale la pena considerar que la ¢poca antropocénica ha sido
concebida por filésofos v cientificos sociales, no sélo como una cuestion am-
biental, sino como un fenémeno social omnipresente. Este sec compone de una
mezela de efectos secundarios del cambio climético, viejas y nuevas formas de
colonizacion, asi como el empobrecimicnto general de los recursos, los cono-
cimientos y los proyeetos politicos. IEn esa medida, el Antropoceno representa
una suerte de acontecimicnto ecoldgico mayor, contra el cual cl pensamien-
to critico, asi como la literatura y las artes tienen que pelear. De hecho, en la
perspectiva de Deleuze y Guattari, el combate contra los acontecimientos del
presente, parece ser la mision de las artes y de la filosofia, no sélo como resis-

17 Eltérmino Antropoceno ha sido acuiiado por Paul Crutzen y Eugene Stoermer. Para su definicion
véase Willams Steffen, Paul Crutzen, Paul, J. R. McNeill, The Anthropocene: Are Humans
Now Overwhelming the Great Forces of Nature? (2007; online: https:/pik potsdam.de/news/
public-events/archiv/altre-net/farmer-ss/2007/05-03.2007/steffen/literature/ambi-36-08-
06_614_621pdf); Ronald Monastersky, «Anthropocene: The human age», «Nature», vol. 519, n.°
7542. Con respecto a las ciencias sociales y |a filosofia, véase Christophe Bonneuil, Jean-Baptiste
Fressoz, The Shock of the Anthropocene (Nueva York: Verso, 2016); Frédéric Neyrat, La part
inconstructible de la Terre. Critique du géaconstructivisme (Paris: Seuil, 2016).

18 Véase Heather Davis, Etienne Turpin (ed.), Artin the Anthropocene. Encaunters Among Aesthetics,
Politics, Environments and Epistemologies (London: Open Humanity Press, 2015); Sara Baranzoni,
Paolo Vignola (eds.), «The Battlefield of the Anthropocene», Azimuth, S, 2017.

19 El concepto de ecologia-mundo, propuesto por Moore y basado en una dindmica relacional,
pone la naturaleza como matriz Y ya no solo como recurso, asl como la interdependencia entré
los procesos sociales y los fendmenos naturales, mismos sobre los que se fundamentan (s
transformaciones en las modalidades de produccion capitalista a lo largo de la historia. En este
sentido, Capitaloceno significa algo como «la edad del Capital-en-la-naturaleza», y quiere decir que
la creacion de valor se da par medio de la naturaleza, 0 sea en la articulacion variable de capital,
poder y medioambiente. Jason W. Maore, £l auge de la ecologia-mundo capitalista (1). Las fronteras
mercantiles en el auge y decadencia de la apropiacicn mdxima, «Laberinto», n.° 38, 2013, 10-18.
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tencia, sino también como invencién de un porvenir: «“actuar contra el tiempo,
y de este modo sobre el tiempo, a favor de un tiempo venidero”. Actuar contra
el pasado, y de este modo sobre ¢l presente, a favor de un porvenir».2?

Volvamos al significado de la palabra Antropoceno que pretende abra-
zar a toda la humanidad rompiendo fronteras locales, culturales, econémicas
y epistemoldgicas, y confundiendo, dentro del significante anthropos, todas las
civilizaciones, etnias y procesos socioculturales. Sin embargo, ese anthropos no
es la humanidad como tal, sino sélo el sujeto de una linea trans-hemisférica y
univoca, geo-epistémica y geopolitica, que cruza el globo de norte a sur, es de-
cir, desde Europa'y América del Norte hasta todos los demds lugares del mun-
do para conquistarlos y dominar la Naturaleza, considerada como un objeto.
Todo esto significa que al pronunciar la palabra anthropos, se repite el patron
colonizador de un sujeto epistémico-politico.

Por otro lado, parece bastante evidente que la devastacién de la Tierra
no es simplemente el resultado de las actividades emprendidas por el Homo
sapiens: estos efectos derivan de un nexo particular de caricter epistémico, y
tecnolodgico en coalescencias sociales, politicas y econdmicas que forman una
red con la biosfera. Este nexo de explotacién multinivel, que puso las bases del
capitalismo industrial, se ha desarrollado a lo largo de la historia modernay de
la historia de la colonizacion, hasta formar relaciones sociales de poder cuyo
estudio y, en particular, el estudio de los efectos epistémicos constituye la base
del pensamiento decolonial.

En esa medida, la pareja colonialismo-capitalismo expresa una forma
especifica de relaciones sociedad-naturaleza, que tiene sus inicios en la for-
macidn del sistema-mundo cn el siglo XVI, cuando Europa sc convirtio en el
«centro» de una red global de conocimicnto y poder. A partir de ese momen-
to, Europa deviene el sujeto, ¢l resto del mundo en tanto que naturaleza de-
viene el objeto, mientras que el hilo tensado entre los dos seria el capitalismo
colonial. Para indicarlo de antemano, se trata sin duda de una multiplicidad
de hilos que vehicula conocimiento y poder de manera unidireccional. Por
esta razén, la tentativa del presente ensayo es la de destacar, analizar y re-
pensar tnicamente un hilo de esta red, es decir el hilo ecosofico, relacionado
entonces con el saber y el conocimiento, en sus relaciones con el poder, el
deseo, la subjetividad y la identidad.

Desde el punto de vista del conocimiento, la natural.eza se .cncucntra
gobernada desde el siglo XV1 por las leyes de la mathesis ucnvcrsalzs cartesiz}—
na, en el sentido de que esta escrita en un lenguaje matematico universal, va-
lido para todo lugar y tiempo. Todos los atributos y valores -dc la naturaleza
son atraidos hacia la érbita de los intereses humanos y reducidos a elementos

20 Deleuze y Guattari, (Qué es la filosofia?, 3.
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calculables. Eltnico felos es el de la accidon humana, y el mundo se convierte en
objeto del conocimiento, objetivo del anthropos.

Santiago Castro- Gomez acuid la expresion «hybris del punto cero» para
indicar la tendencia, propia de la razdén occidental. a presentar su saber y conoci-
miento absolutamente objetivos. desnudados de cualquier corporeidad y afecti-
vidad. con el fin de legitimarlos automatica y jerdrquicamente frente a los otros
saberes no occidentales.?! Estos saberes «no cientificos» hansido y siguen siendo
sistematicamente reducidos a «saberes étnicos», v. por ende, objetos del propio
saber occidental. de su absolutismo epistémico. En este sentido, el «punto cero»
estd acompanado por lo que Boaventura De Sousa Santos y el propio Santiago
Castro-Goémez describieron como una especie de «linea abismal», explicando
que la modernidad ha convertido las «experiencias no occidentales» en «des-
perdicios culturales», negandoles la posibilidad de existir.** El conocimiento que
esta por encima de esta linea abismal, supuestamente objetivo, neutral, univer-
sal v valido para todos, responde de hecho aun sujeto cuyo modelo es el hombre
blanco-europeo-capitalista-cristiano-patriarcal-heterosexual. La linea abismal,
que expresa un segundo nivel de aproximacion con respecto a este «hilo tensado
entre el sujeto v el objeto». define entonces la colonialidad del saber.*

Ahora bien, frente a esta linea abismal, la reivindicacion de los autores
decoloniales tiene que ser entendida como una «alteridad epistémica» que se
expresa a través de formas intersticiales e hibridas, las cuales en su heteroge-
neidad dibujan los rasgos de una «episteme fronteriza». Este conjunto episté-
mico-critico encarna, por un lado, las memorias conflictuales del colonialismo
v Jas contradicciones de la colonialidad v, por otro lado, promueve la produc-
cion de conocimientos situados, locales, literalmente incorporados, provenien-
tes de las esferas de los saberes ancestrales, de la explotacion del trabajo, del
feminismo, de las minorias de cualquier género. Todo esto para interpelar la

pretendida neutralidad v objetividad del saber Occidental. La apuesta politi-
ca de ese episteme fronterizo es entonces, evidentemente, la fuga del «punto
cero» del saber universal y eurocéntrico.

No cabe duda de que en esta apuesta politica la literatura juega un
papel estratégico, como es el caso, de la obra de Gloria Anzaldua la que
puede ser calificada de sintomatoldgica, asi como de literatura menor.**

21 Santiago Castro-Gomez, La hybris del punto cero. Ciencig, raza e llustracion en la Nueva Granada
(1750-1816), (Bogota: Centro Editorial Javeriano, 2005).

22 Boaventura De Sousa Santos, Para descolonizar occidente, Mds alld del pensamiento abismal
(Buenos Aires: CLACSO y Prometea Libros, 2010), 68.

23 Véasg Edgardo Lander, ed, La colonialidad del saber. Euracentrismo y ciencias sociales.
Perspectivas latinoomericanas (Buenos Aires: Clacso. 2000)

24 \/gase (;loria Anzaldua, Borderlands/La Frontera. The New Mestiza (San Francisco: Lute Books,
1987); Maria B.elaustegwgoitfa Rius, «Limites y fronteras: la pedagogia del cruce y |a transdiscipling en
3 0bra de Gloria Anzaldua», Revista Estudios Feministas, vol17, na.3, Floriandpolis Sept./Dec. 2009.
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En Borderlands / La Frontera, l’a escritura expresq sintomatolégicamente el
espacio de la frontera entre México y los Estados Unidos: una herida abier-
tay padecidapor lo§ m'%grantes. Anzaldia, al alternar ymezclar el inglés y el
espaitol trabaja el significado mismo de la frontera, utilizando datos histo-
ricos, demograficos y sociales, pero también toda |a produccidn de cultura
mayor y menor de aquellos territorios.
Si Kafka, seglin la perspectiva de Deleuze y Guatt
mismo idioma que lo domina y restringe su posibilid
el aleman, para retorcerlo y abrirlo desde el interior,
dtia crea una literatura menor en inglés, un lenguaje que, en su forma oficial,
colonizadora u opresora la silencia y la hace invisible, Borderlands / La Fron-
tera retuerce y transforma el inglés al insertar el espaiiol, a la vez que ambos
idiomas son trabajados por los dialectos, para crear un lenguaje en devenir
y un devenir del lenguaje. El Spanglish describe Ia experiencia migratoria
como una sintomatologia en la medida en que visibiliza las formas en que los
migrantes sufren la violencia de la condicién fronteriza, en donde la sangre
y el sudor de los cuerpos cansados y humillados se transforma en manifesta-
ciones expresivas. Si, entonces, la opresion de la lengua siempre refleja una
dominacion, Anzaldia muestra cémo por medio del lenguaje el padecer in-
dividual puede ser transmitido en la colectividad y convertido en elemento
de emancipacién. En este sentido, méds que pertenecer al autor individual, la
literatura menor de Borderlands/ La Frontera es una enunciacién colectiva
que hace signo hacia un pueblo por venir forjando «los medios de otra con-
cienciay de otra sensibilidad».2?

Con Anzaldia nos encontramos en una forma expresivamente po-
derosa que cuestiona la relacién entra la tierra y el territorio, crucial para
seguir con la buisqueda del pueblo por venir imaginado por Deleuze y Gua-
ttari. Ahora bien, si la sintomatologia de Anzaldia se enfoca sobre el eje
geopolitico Norte-Sur, una posibilidad de contra-efectuacion artistica, li-
teraria y geofilosofica de este eje y del malestar que resulta de él, parece
venir del libro Grado cero. La condicion equinoccial y la produccion de cul-
tura en el Ecuador y en otras longitudes ecuatoriales. De hecho, este libro
ofrece la oportunidad de una desorientacion del pensamiento occidental,
de sus coordenadas asi como de sus pautas geopoliticas. Se trata de una des-
orientacién que tiene que ver justamente con «larelacion entre la tierra y el
territorio», en la medida en que la latitud cero dibuja un territorio en el in-
tersticio mismo entre el Norte y el Sur de la tierra. Es desde este intersticio
que buscaremos los rasgos preliminares de un pueblo por venir.

ari, escribe en el
ad expresiva, es decir,
también Gloria Anzal-

25 Gilles Deleuze, Ldgica del sentido, p. 30.
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Hacer 3 linea y no el punto

Grado cero, bajo la luz ecuatorial, describe a los escritores que alravesaron la lf
nea ccuatorial entre su vida y su escritura como una «comunidad de imaginan
tes». A Jules Verne, Arthur Gordon Pym de ldgar Allan Poce, Moby Dick y Las
encantadas de Melville con un conjunto heterogéneo de autores latinoamerica
nos v, particularmente, ecuatorianos, como Leonardo Valencia, Jorge Carrera
Andrade v Jorge Velasco Mackenzie. Es de este altimo autor, que Ponee Orliz,
editor del libro, retoma la idea de un pais de imaginantes, particularmente en la
novela fon nombre de un amor imaginario. A conti nuacion, ¢l libro apela a una
comunidad mas amplia que aquella de los grandes escritores, ¢s deciruna comu-
nidad que no existe todavia, como ese «pueblo que falta invocado por Paul Klee
y retomado por Deleuze en su dimension por venir.

Desde el punto de vista ecosofico, gue tratamos de redibujar, o de eco-
1 de fuga ereadora,

Zf;

logia menor, el grado cero puede entonces volverse una line:
creadora de un pueblo, de una colectividad grande como un pucblo. Se trata
pues de una linea de expresion alternativa a la dominacidon occidental y al asun-
to del Antropoceno: se trata en general de una respucesta a - o contra-cfectua-
cién de - la hybris del punto cero, porque la linea geopolitica ecuatorial y ¢l
grado cero al cual esta nocion sc refiere son nada mds y nada menos que los
productos de dicha /iybris de razon occidental. Por el contrario, la linca que
Grado cero quicre redibujar tiene gue ser en tendida como un plan de inmanen-
cia para la creacion de nuevos universos de sentidos. Este plan, precisamente
como lo entienden Deleuze y Guattari busca superar la relacion jerarquica en-
tre el sujeto v el objeto del conocimiento asi como del pensamiento en general:

El espacio de la linea imaginaria, ese que senala el balance de los hemisfe-
rios, deviene también el espacio de la ruptura de los bordes psiquicos del
sujeto. Si desde la mera demarcacion geodésica, el espacio ccuatorial esuna
rigida marca geométrica de la unidad y ¢l balance (equilibrio, universali-
dad), [...] el espacio equinoccial pasa de ser un espacio de alta condensacion
simbdlica, a ser el de una radical resistencia al racionalismo occidental que
todo lo ordena desde la dictadura del sujeto y el sometimiento del objeto.”

Al mismo tiempo, en el libro también se contemplan los riesgos ligados
a esta operacién, como los localismos y regionalismos identitarios, ¢ intenta

26 «La salud como literatura, como escritura, consiste en inventar un pueblo que faltas, Deleuze,
Critica y clinica, 9.

27 EsFeban Ponce Ortiz, «La construccién simbdlica de lo equinoccial en lo nacional y enuna globalidad
otrax, in Id,, (ed.), Grado Cero. La condicién equinoccial y la produccién de cultura en el Ecuador y en
otras longitudes ecuatoriales (Guayaquil: UArtes Eds., 2016), 31.
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qctivar un «proceso identificatorio en que Ia
clementos de la pluriculturalidad naciona] [ee
universal»®. Se trataria entonces de un ejercicio de desorientacion i maginario
de un imaginario que vaya mas all4 del Ecuador para construir un univ:rsal d(;
las diversidades y de las diversalidades, es decir de |as localidades que expresan
puntos de vistas otros con respecto a la pretendida universalidad occidental.

apropiacion de algunos de los
uatoriana| se proyecte hacia lo

Instaurar un'a mirada que cruce esa galaxia de universos culturales en sus di-
ferencias mas notables, a la vez que en su comuin vacer bajo la plena perpen-
dicularidad de laluz solar, es un ambicioso desafio intercultural y poscolonial
vuna fuente cierta de goce reflexivo en plenitud desde 1a tropica'lidad ccuato-
rial, desde el bullir de la vida, como vida vecomo idea de la vida. Hacer visibles
los paisajes culturales del trépico central en su conjunto se convierte asi en
una estrategia para transversalizar la mirada sobre ¢l planeta, ¢ intentar des-
centrar la perspectiva geopolitica dominante. Mirar el planeta en sus relacio-
nes horizontales y desde el centro equinoceial, que de ningiin modo coincide
con los centros geopoliticos, afirma una posibilidad de aproximacion inter-
cultural desde la latitud que no es ni sur ni norte; esta transversalidad, desde
el grado cero, sugiere una posibilidad de dinamizar las relaciones oriente-oc-
cidente, desde otros topos, desde perspectivas culturales descentradas que
estan mas permeables al ejercicio de diversalidad.2?

Por ultimo -v esto conecta el vocabulario de Guattari, la esfera de la ecolo-
gia ambiental implicita en la cita precedente, a la de la ecologia intersubjetiva-, el
grado cero expresa también la voluntad de establecer un vacfo de la identidad des-
de el cual replantear la misma cuestién identitaria. Esto porque, como afirma Pon-
ce Ortiz, la «identidad» es un concepto reticente a la pluralidad v ala diversidad:

Reconozco la dificultad de sustituir el termino identidad, sin embargo
creo que es fundamental, al hablar de temas culturales, la absoluta inefi-
ciencia y la tendencia siempre reductiva a leer la identidad como unidad,
como campo cerrado y como herencia muerta. La expresion “procesos
identificatorios” alude a una postura activa en la que los individuos eligen
los componentes culturales con los que buscan identificarse; esa tcnden'c’iu
proactiva presume un ejercicio de reflexion consciente en la construccion
de los procesos culturales y desdeiia la idea de cultura ORI TSI acto
de recepcién y herencia [...]. La hibridez desde esa concepelon no es tam-
poco un puro acto que ocurre fuera del sujeto, sino que el sujeto que asume

28 Esteban Ponce Orliz, «La construccion sfmbéli.ca», 6.
29 Esteban Ponce Ortiz, «La construccion simbolica, 19-20.
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los procesos identificatorios, trabaja ya en un gesto de consciencia de las

transformaciones culturales.™

35 entre este vacio v estos procesos identificatorios que se encuentra
¢l tema del pucblo faltante, de un pueblo que todavia no existe. Si la cultura
estatal no puede satisfacer la idea que el arte fomenta acerca de un pueblo por
venir, Grado cero imagina la raiz o el germen de este pueblo en la figura de una
comunidad de imaginantes, entendidos -siguiendo la perspectiva decolonial
de Enrique Dussel-, como sujetos transmodernos, inacabados, testigos de «un
mundo en proceso».* Estos sujetos serfan como islas conectadas unicamente
por su distancia, justamente como el archipié¢lago de Gal4apagos descrito en Las
Jincantadas de Melville 72 Es aqui donde se puede registrar el encuentro con la
perspectiva de Deleuze (un encuentro i nterdisciplinar como los que el mismo
filosofo planteaba). De hecho, en «Bartleby v la formula» Deleuze utilizo Las
encantadas, o sea las Galdpagos, para definir el pragmatismo como «ese doble

principio de archipié¢lago v esperanza»:

Se trata en primer lugar de laafirmacion de un mundo en proceso, en archipié-
lago. Ni siquicra un rompecabezas, cuyas piezas al adaptarse reconstruirian
un todo, sino méas bien una pared seca de piedras libres, no cimentadas, donde
cada elemento vale por si mismo v en relacion con los demas: conjuntos aisla-
dos y relaciones flotantes, islas e islotes, puntos méviles v lineas sinuosas |...]
no un vestido uniforme, sino una capa de Arlequin, incluso blanca sobre fon-

do blanco, un patchwork de continuacion infinita. de empalmes multiples.™

La operacion de Deleuze, asf como lasugestion de Grado cero, consiste
en jugar la condiciéon equinoccial v la linea ecuatorial en tanto componentes
geofilosoficos para un pragmatismo mundial postcolonial, un pragmatismo
de exploradores-imaginantes.™ Iste nuevo pragmatismo, un pragmatismo
del patchwork geopolitico en la época del Antropoceno, requiere «una nue-
va perspectiva, el perspectivismo en archipic¢lago que conjuga panordmica y
travelling, como en Las islas encantadas | ...] Hace falta una comunidad nue-
va, cuvos miembros sean capaces de «confianza», es decir de esa creencia
en si mismos, en el mundo, en el devenir».*® Para conseguir este resultado

30 Esteban Ponce Ortiz, «La construccion simbolica»,16.

31 Deleuze, Critica y clinica, 122.

32 Véase E. Mayorga, “Melville en Galdpagos: el paisaje transcendental’, in Ponce Ortiz, Grado Cero,
241-271.

33 Deleuze, Critica y clinica, 123.

34 Deleuze, Critica y clinica, 84.

35 Veéase Deleuze, Critica y clinica, 123.

36 Deleuze, Critica y clinica, 124.
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ecosofico, es entonces preciso que «cl sujeto cognoscente, el tinico propicta-
rio. dé paso a una comunidad de exploradores, precisamente los hermanos del
archipié¢lago, que reemplacen e] conocimiento por Ja creencia, o mejor dicho
por la ‘confianza’: no creencia en otro mundo, sino confianza en este mundo de
aqlll'».37

En este sentido, una comunidag de
concebidapor Grado Cero, que deja de lado |a propiedad del conocimiento para
creeren el mundo, v en el devenir coneret la sugerencia de Deleuze v Guattari
acercade un futuro sujeto de enunciacion. Como adelanté en Ja introduccion, a
pesar de que este sujeto hasido anunciado de manera general en cQuées lu filo-
sofia?, en este libro se enuncian formas de pensareste pueblo que estd bien pre-
sente, incluso de forma pragmatica, en los dos autores, En este sentido, no solo
se pueden encontrar descripciones més pormenorizadas en Las tres Ecologias
de Guattari, sino también caracteristicas fundamentales, como lo testimonian
los pasajes siguientes sobre la constitucion misma de la ecosofia:

sujetos imaginarios como aquella

Se tratara mas bicn de un movimiento de muiltiples facetas que instaura
instancias y dispositivos a la vez analiticos v productores de subjetividad.
Subjetividad tanto individual como colectiva, [...] y que se abre en todas di-
recciones hacia el socius |...] se trata de conjurar el crecimiento entrépico
de la subjetividad dominante. [...] Nuevas précticas sociales, nuevas prac-
ticas estéticas, nuevas pricticas del si mismo en Ia relacion con el otro, con
el extranjero con el extrafio: [...] es en la articulacion: de la subjetividad en
estado naciente; del socius en estado mutante: del medio ambiente en el
punto en ¢l que puede ser reinventado; donde se dilucidar 1a salida de las
crisis mas importantes de nuestra época. |...| Los individuos han de devenir

alavez solidarios y cada vez ms diferentes.

Ahora bien, si asumimos estas caracteristicas como los rasgos programati-
cos de una colectividad venidera, y si «laraza llamada por el arte o la filosofia no es
laque pretende ser pura, sino més bien una raza oprimida, bastarda, inferior, anar-
quica, nomada e irremediablemente menor», los sujetos de esta filosofia o ecosofia
tal vez serdn las comunidades imaginantes, las que daran vida a ese pueblo, que
«quizas solo existe en los atomos del escritor, un pueblo bastardo, inferior, domina-
do,siempre en devenir, siempre incompleto» . Un pueblo que atin no existe, porque
no puede pertenecer a los Estados-nacion ni al mercado ﬁn.anc.icm global sino que
tiene que salir de unanuevarelacion entrela Tierray el territorio, cs'lo quc‘la actual
crisis ambiental y sociopolitica requiere, al menos si deseamos seguir confiando en
este mundo, comolos pragmatistas, para transformarlo.

37 Deleuze, Critica y clinica, 122-123.
38 Gusattari, Las tres ecologias, 77-79.
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Ensamblajes granulares

Leonardo Reyes Y Olga del Pilar Lopez
ol / Universidsd oo tas A
¢Como sobemos quz g creocion de mundos enteros no estd

determinada POr gronos de arena que coen?”

Yictor Hugo, Los Misergbles

Introduccion

El filosofo es el amigo de los conceptos, nos dije
libro cQué es lu filosofia? Entre los muchos ami
aeuantos son amigos entre ellos? (Cuintos de
ellos? Esta es una pregunta que en teoria de redes se responde con un nlimero
Hamado coeficiente de agrupamicnto.’ [as redes regulares, ordenadas, tienen
un coeficiente de agrupamiento alto, Las redes aleatorias, muy desordena-
das, tienen un coeficiente de agrupamiento bajo. Si queremos establecer una
conexion entre ¢l drea de Sistemas Complejos v Nietzsche, éeuantos inter-
mediarios debemos considerar? En una red ordenada la distancia promedio
entre nodos es muy grande, en cambio e¢n una red aleatoria la distancia pro-
medio entre nodos es muy pequena. Por ello si volvemos 4 Ja pregunta pre-
cedente establecemos la siguiente cadena: Sistemas Complejos - Manuel
Delanda — Deleuze — Nietzsche. Estos son los intermediarios que hemos
elegido para encontrar una relacion entre Jos sistemas complejos v Nietzsche,
eleccion arbitraria v que puede pecar de anacronismo, pero que sin embargo
tiene un gran potencial: afirmar, por un lado, el cardcter intempestivo de la f)l)f'zs
nictzscheana v, por otro lado, reconocer los vinculos entre ciencia y filosofia.
Para ello, pasaremos en particular por ¢l pensamiento de l’“'“}”" ¥ de Ma-
nuel Delanda, siendo este altimo el gran deleuziano contemporineo paru’lccr
a Deleuze con preguntas cientificas. Cuando I)clcu7:c d'cscribc en su cupltul-n
«¢l Ritornelo» la posibilidad de construir un tcrritf;rm, ¢llo dc:mucstrzn a p'lll'll'l'
de un conjunto de elementos expresivos que desplicgan los animales para indi-

ron Deleuze v Guattari en su
£0s que ticnen los conceptos,
mMis amigos son amigos entre

i el O
1 D JIWats,yS. H Stogatz, « Colleciive Cynamics of ‘small-world’ netwoerks », Noture 393
' 2 dils, L L SAr0037, ple 20

(1952 : 440,
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car que un lugar les pertencee.2 Un conjunto de sonidos, olores, colores, formas,
movimientos que entran en relacion para formarun ritornelo pequeno, de orden
territorial. Por su parte DeLanda retoma este problema de la materia expresi-
va para demostrar que la materia se expresa, que ella no necesita del humano
para ser sensible. En ese sentido, la materia puede expresarse con formas, con
colores, con patrones. Igual podriamos decir de los torbellinos, los huracanes, los
tsunamis. las tormentas, todos ellos son la expresividad de la materia, ajena a la

intervencion humana y por tanto con la capacid ad de producir efectos estéticos

por si mismos.?
Podemos codificar informacion en un patron, sea este un codigo de ba-

rras o el conjunto de tensiones y distensiones en los musculos de la cara. Es
muy relevante hablar de formacion de patrones cerca de un punto critico, cerca
de una ransicion de fase: la existencia de correlaciones de largo alcance impli-
ca que podremos observar patrones que no son reducibles a lo que pueden ha-
cer las partes del sistemapor separado. Ello implicaque los sistemas complejos
nos permiten poner en cuestion la logica jerarquica aristotélica y mas bien nos
ponen frente adindmicas horizontales, rizomaticas: ¢l todo no se puede reducir
a la suma de las partes, bien por el contrario, la relacion de un conjunto hetero-
géneo puede dar resultados inesperados y completamente nuevos. Paradecirlo
en otros términos: el encuentro de elementos heterogéneos, pi¢nsese en mate-
ria, grupos de individuos, conjunto de cosas que se relacionan entre ellas, dara
como resultado «otra cosa» que no corresponde a la sumatoria de las partes.
Bajo esta perspectiva recordemos el famoso ejemplo de Deleuze del
guerrero, la espada y el caballo donde introduce su nocion de ensamblaje.* Si
¢l guerrero es un buen jinete y un buen espadachin entonces el conjunto tras-
ciende a las partes por separado, el todo es mas que la suma de sus partes. Por el
contrario, si un guerrero no es bueno con la espaday tampoco es un buen jinete,
el conjunto se reduce a las partes, son solo un caballo, una personay una espa-
da. DelLanda enfatiza este ejemplo cuando introduce su version de ensambla-
je.’ Abstrayendo un poco mds, debe resultar claro que la interaccion entre las
partes es lo fundamental aqui. 12l caballo tiene sus movimientos caracteristicos,
la espada puede moverse de ciertas maneras; ser un buen guerrero en este caso
es ser capaz de sincronizarse con los movimientos propios del caballo vy de la
espada: director, guionista y actor principal de una coreografia que quiere ter-
minar con la suerte del enemigo. 5l caballo puede moverse con un paso lento,

2 Gilles Deleuze y Feélix Guattari, Mil Mesetas (Valencia: Pre-Textos, traduccién de José VAsquez
Pérez, 2002)

3 Manuel Delanda, «Viviendo al borde del caos (conferencia SITAC, 2011)

4 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Anti-Edipo (Barcelona: Paidés, 1985). Cf. nota 5 en la
introduccion del libro Assembloge Theory de DelLanda. (Edinburgh : University Press, 2016)

5 Manuel DelLanda, Assemblage Theory. ’
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un trote o puede galopar, y amedida que asciende en esta escala de movimiento
involucra cada vez mas a todos los misculos del cuerpo: el caballo en modo
galope tiene una expresividad particular que resulta de un estado colectivo que
involucra a buena parte de sus misculos, son ahora las interacciones entre los
musculos las que nos ocupan. Podemos caminar, trotar o correr; solo al cr)rrc;'
involucramos, por necesidad, abuena parte de los musculos del c:ucrpo Quizas
ser un buen atleta implique ser capaz de involucrar a todos los ml'JSCLIIOS dcl
cuerpo en el movimiento, yasea que estemos caminando, trotando o corriendo.
[gualmente, podriamos pensar el cerebro como un sujeto, tal v como lo
indica Deleuze en éQué es la filosoffa? Ahora bien écdmo se activa este suje-
to-cerebro? Puede que mis recuerdos no sean otra cosa que patrones de activi-
dad cerebral particulares o, mejor, estar asociados a un conjunto de conexiones
entre neuronas susceptibles de ser reactivadas al mismo tiempo. La interaccion
con el entorno puede activar, en una especie de resonancia, esas conexiones.
Sincronizacion de patrones, si usted quiere. Aun mds, puede que hablar de co-
municacion, en general, sea reducible a hablar de sincronizacion de patrones,
espaciales, temporales. Establecer una conexion, una sincronizacion, se logra
al tener algo en comun, v esto puede cuantificarse usando la nocion, muy cer-
cana al concepto de entropia, de informacion mutua.” Veremos si los parrafos
que siguen ayudan a establecer una conexion entre los sistemas complejos v el
concepto de ensamblaje de Manuel DeLanda.

1. El concepto de ensamblaje en Manuel DeLanda incluye territoriali-
zacién y codificacion como pardmetros ajustables, es un concepto con perillas.
Al ajustar las perillas podemos obtener cambios cualitativos, podemos inducir

transiciones de fase en el ensamblaje.®
Pensar en ensamblajes es pensar en partes que interactuan v que

Ensamblaje
DeLanda

Territorializacién Codificacién

i i, d 1 ia? (Barcelona: Anagrama, 1997).
i Félix Guattari, ¢Qué es la filosofia: _ : )
s ﬁleleluisz %ilgézgghuster Deterministic Chaos: An Introduction (Willey-BCH, 2nd Rev edition,

1998)
8 Delanda, Assemblage Theory.
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pueden exhibir comportamientos colectivos emergentes, irreducibles a lag

partes por separado: las interacciones entre las partes son fundamentales. Bs-

las ideas sugieren conexiones con el drea de investigacion multidisciplinar co-
yjo prototipo es laarena, o

nocida como sistemas complejos. Un sistema comple
en general los Hamados medios granulares.

PR BN l:k T A e ool '.a.\‘ A b ) :
imagene estra un conmunto de¢ granos ¢ s donde

la red de interacciones se representa con lineas cuyo grosor estd asociado a la
fucrza que los granos cjercen entre si” La ausencia de uma Iinca entre dos granos
quicre decir que no hay interaccion entre ellos. Se muestran dos configuracio-
nes cualitativamente diferentes. en un estado colectivo tipo solido y enun estado
colectivo tipo fluido. En estos sistemas ¢l grado de desorden en la red se puede
asociar al ntmero de contactos o vecinos que tienen los granos. 1in una confi-
guracion perfectamente ordenada todos los granos tienen el mismo numero de
vecinos; en configuraciones desordenadas como las mostradas en la figura hay
diversidad en cuanto al nimero de vecinos que tienen los granos. éPara qué nos
sirve esta idealizacion de los sistemas complejos? Para provectarlos a otros fe-
némenos donde intervienen muchos individuos, por ejemplo, como es el caso de
las ciudades donde hay millones de personas conectadas o desconectadas entre
cllas. En esta medida ¢Qué significa el mundo en red de la sociedad contempo-
ranca? Quizas la aparicion de un sujeto que no es reducible a las partes que lo
construyen, sino de una entidad completamente diferente, emergente.

Si volvemos a nuestro ejemplo de los granos, en un desierto vemos
que estos al interactuar dan como resultado una duna, que a su vez interac-
tha con otras dunas."” En clla, los granos lienen identidad propia: la duna cs
un colectivo, un ensamblaje, que también tiene identidad propia. Podemos
hablar de las caracteristicas de la superficie de los granos o de los minerales

S 1Ié()avin Hernandez, Estructura interna de medios granulares en 2D, PhD Tesis (Venezuela: USB
20 ' ‘ '
10 Veit Schwammle y Hans J. Herrmann, «Geomorphology: Salitar i

' : wav
Nature, vol, 426 (2003) 9y y wave behaviour of sand dunes»,
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que contienen, y también podemos hablar del

cambia con el viento o al estar cerca de otras dunas, En esa medida, un desierto
esun colectivo de dunas, que a su vez son un colectivo de granos. El desierto del
Gahara interactiia con la selva amazonica, el viento se encarga de transportar
minerales indispensables para el ecosistema amazdnico !

Un conjunto de granos puede com
tormenta de arena (un gas), o como un liqu
de las condiciones experimentales.2 Camb

cién, una catdstrofe que ocurre al camb; ar algan parametro. Podemos fluidizar
un conjunto de granos que reposan sobre una mesaal inclinar lamesay propiciar
una avalancha. El parametro de control en este caso es lainclinacion de la mesa,
un dngulo. Esto se puede pensar a nivel de muchas escalas como bien lo hizo en
sumomento René Thom quien bajo este término unifica porotravia las ciencias
duras y las ciencias sociales: las catdstrofes existen a todos los niveles: en fisica,
biologia, economia, lingiiistica v ecologia."® Nuestra visién del ensamblaje inten-

taver enmicro aquello que también ocurre en lo macro, fratando de evi
dice DeLanda, el micro-reduccionismo y

a forma de una duna vde como

portarse colectivamente como una
ido, o como un solido, todo depende
iar de una fase a otra es una bifurca-

tar,como
el macro-reduccionismo,

links nodos

En sistemas complejos es natural utilizar la nocion de redes COmMo marco
operativo y conceptual. Los nodos de Ia red son los granos. Los links o conexio-
nes entre nodos pueden asociarse a las interacciones entre los granos. Hablar
de la evolucion del sistema, de su dindamica, es hablar de Ia evolucion de su red
de contactos. En la figura hay dos nodos con una conexion, dos nodos con dos
conexiones y dos nodos con tres conexiones.

Hablaremos del perceptrén, un modelo sencillo inspirado en cémo
podria operar una neurona, y veremos que podemos hablar de codificacion a
partir de las conexiones entre un nodo y sus vecinos. Introduciremos el mo-

N NASA, Nova: Earth From Space, PBS, DVD Release Date: April 30, 2013,

12 Heinrich M. Jaeger, Sidney R. Nagel y Robert P. « Behringer, Granular solids, liquids, and gases »
Rev. Mod. Phys. 68, 1259 (1 octubre 1996).

13 René Thom, Pardbolas y catdstrofes. Entrevistas sobre matemdticas, ciencia y filosofia (Barcelona:
Tusquets, 2000).

14 Manuel Delanda, Assemblage Theory.
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delo GHWS que tiene como ingredientes una red compleja y una dindamica
de autématas celulares que se desarrolla sobre la red. Esperamos que este
trabajo sirva de enlace entre el concepto de ensamblaje en DeLanda y los
medios granulares. Quizas sca bueno que este enlace sea débil, ya que como
dice Granovetter' los enlaces fuertes estin asociados a relaciones dentro de
grupos bien definidos y son los enlaces débiles los que establecen relaciones
entre grupos, entre grupos de cientificos y filésofos en este caso. Nuestra
intencion es mostrar que un medio granular como la arena puede servir de

a hablar de transiciones de fase, redes, codificacion y te-

sistema modelo par:
rritorializacién, entendida esta ultima como sinénimo de homogeneidad en
amente presentes en la

¢l sistema. Estos términos estan explicita e implicit
filosofia deleuzo-guattariana de la cual buscamos, entre otras cosas, elaborar

agen del pensamiento a partir de la ciencia, la filosofia y el arte. Esto
demuestra que, a pesar de las singularidades de estos saberes, cllos compar-
ten vinculos, tienen conexiones que nos permiten pasar del uno al otro, a la
manera como se pasa de una meseta a la otra en Mil Mesetas. Ahora bien, lo
interesante es encontrar los caminos que conectan Ja cienciay la filosofia que
a veces parecen dificiles de transitar —como El paso del Noroeste de Michel
Serres—, tentativa que se ve en los autores citados: Deleuze, Guattari, Thom,
DeLanda y que nosotros buscamos esbozar aqui con los términos de sistemas
complejos y ensamblaje que bien pueden aplicarse a los fenomenos cientifi-

cos o a la vida animal y humana.

una im

2. En medios granulares usamos un ndmero en el intervalo [0,1]
e deslizar, estd un contacto. A este

que nos dice qué tan cerca de ceder, d
aremos la letra

ntimero se le suele llamar movilizacion de la friccion y us
npara referirnos a él. Sinestd muy cercano a I entonces el contacto estd a
punto de deslizar. Sin estd muy cercano a 0 es muy dificil que el contacto
deslice. El nimero n se obtiene a partir de las fuerzas en el contacto y del
coeficiente de friccion, Para que se produzca una avalancha no se necesita
que todos los granos del sistema tengan una movilizacién cercana a1, s
un asunto de la conectividad de la subred de contactos conncercano a 1.1
Este deslizamiento nos demuestra la importancia de las fuerzas que inter-
vienen en los sistemas y que pueden cambiar su «naturaleza». Ellas son las
intensidades que no sélo deben ser vistas como un agregado, sino ademas
como el elemento que cambia los estados de los cuerpos. Esto que vemos
a pequena escala, puede tener consecuencias catastroficas a gran escala,

15 M. Granovetter, « The streght of weak ties » en American Journal of Sociology 78 (1973) : 1360~

1380.
16 Lydie Staron and Farhang Radjai, « Friction versus texture at the approach of 3 granu

en Physical review e 72, 041308 (2005).

(ar avalanche »
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como bien o indicaba Thom,
y ‘ e val? o v .y 7
i l-l'lcluwn( tarse estudio numéricamente (en ung computadora)
el comportamiento de un medio granular bajo condiciones cercanas alas ne
H iy g : = . i S d b} g
cesarias para que se produzea una avalancha, |

ch 08 autores encontraron que
podemos clasilicar los contactos entre

granos en tres ipos. Los contactos
pueden pertenceer a una subred fuerte, en |y que

gran porcion de la carga debida a fuerzag externas: e
pertenecen a las lamadas cadenas de esfuerzo. Una bisquedaen Google-im4-
genes con el término force chains mostrari resultados experimentales ‘cn los
que se puede observar claramente a esta subred fuerte de (-nnl:url(;s. Iin IZII
subred débil, encontramos dos tipos de contactos: os que eslan a Vpunlo de
deslizar (ncercano a 1) y los que serd mas dificil que deslicen (ncercano .zl 0).
Los contactos débiles sienten mucho menos las cargas o fuerzas a las que esta
sometido el conjunto de granos. Al caminar sobre la arena los granos no son
comprimidos uniformemente, habra algunos granos que siente
muy grande, habrd otros que casi no se enteran de |

los granos soportan una
neste caso los contactos

n una fuerza
as cargas externas, Usan-
do una terminologia afin a dinimica neuronal, y anticipindonos un poco a
la presentacion del modelo GIH, a estos estados podemos llamarlos Suscep-
tible, Excitado y Refractario. El estado refractario puede ser asociado a un
contacto que forma parte de la subred fuerte de un medio granular, ¢l estado
susceptible puede ser asociado a un contaclo con n cercano a 1 (a punto de
deslizar) y el estado excitado lo podemos asociar a un contacto con ncercano
a 0: los contactos en un estado excitado son los mds indiferentes a las cargas
externas. 14s necesario resaltar que estamos hablando del estado de las cone-
xiones, de los contactos; en los nodos de la red coinciden las conexiones: dos
conexiones interactGan si tienen un nodo en comin. La respuesta del contac-
to ante alguna perturbacion dependera del estado en el que esté el contacto,
este es el eriterio utilizado para establecer la asociacion entre los estados que
hemos llamado Susceplible, Iixcitado y Refractario y el tipo de contacto en
un medio granular. Necesilamos un Lercer estado, y no simplemente prendi-
do y apagado, ceros y unos, porque existe un ticmpo caracteristico Tasociado
al estado refractario. T es un tiempo de relajacion. Podemos tener neuronas
prendidas (excitadas) o apagadas, pero una neurona apagada en estado re-
fractario no responde a perturbaciones, una neurona apagada en estado sus-
ceptible si responde a perturbaciones.

17 Staron and Radjal, « Friction versus texture at the approach of a granular avalanche ».
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En otro experimento clave en el drea de medios granulares' los au-
tores estudiaron una capa de granos sobre un recipiente cuyo angulo con la
horizontal puede ser controlado. Para dngulos pequeiios la capa de granos
es estable; si perturbamos alglin grano, bajo estas condiciones, nada muy in-
teresante ocurre: nuestra perturbacién se propaga muy poco en el sistema.
Si el d4ngulo de inclinacion es muy grande, el sistema esta en un régimen de
avalanchas continuas en el que la misma actividad sostenida del sistema nos
impide registrar con facilidad los cambios que puedan provocar alguna per-
turbacion. En un intervalo intermedio de dngulos el sistema puede encon-
trarse en cualquiera de los dos estados: puede estar en equilibrio estatico,
pero si es perturbado ligeramente podemos producir una avalancha; decimos
que en este intervalo de dngulos el estado de equilibrio estitico es un estado
metaestable. Nos interesa operar en este régimen, el de una coexistencia de
fases, si queremos usar la capa de granos como un sensor de perturbaciones:
si perturbamos ligeramente un grano (lo tocamos con una aguja) el sistema
responde con una avalancha; la avalancha es la respuesta del sistema a una
perturbacion. Es parecido alo que ocurre en los llamados puntos criticos, que
estan asociados a un tipo de transicion de fase: la susceptibilidad del sistema
es muy grande. Esta mirada especializada de un fisico tiene como objetivo
demostrar la actividad de lo intensivo: los niveles en los cuales la materia
se esta modificando y el grado de susceptibilidad al cual ella esta sometido.
Todo esto comtinmente se nos escapa, pues nuestra perspectiva esta someti-
da a nuestros sentidos donde lo micro y la macro nos son ajenos.

3. Un tercer ejemplo para dar continuidad al argumento precedente
cs el modelo de Greenberg-Hastings (GH), un autémata celular que fue estu-
diado originalmente sobre una red regular en el contexto de la reaccién qui-

18 Adrian Daerry Stéphane Douady, « Two tupes of avalanche behaviour in granular media » en Nature
399, (20 May 1999) : 241-243,
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mica de Belousov."” En la reaccién de Be

obtenemos una oscilacién del color de |y mezcla, un resultado experimental
que parecia estar en conflicto con |a cienciade la época: era como si en un vaso
lleno de agua vertiéramos tinta ching ¥ luego de mezclarse de repente el sis-
tema oscilara entre negro y transparente.2° Todo lo que habia que hacer para
entender el resultado experimental de Belousov era pensar en sistemas fuera
del equilibrio termodindmico y/o en sistemag no-lineales, En el modelo GH el
estado del sistema, el tiempo y el espacio estén discretizados. Este es un tipo
de modelo que le gusta mucho a una computadora actual: a una computadora
le gustan los nimeros enteros, puede ser muy rapida operando con ntimeros
enteros. Enultima instancia, esos ntimeros enteros, que tienen una representa-
cion binaria de ceros y unos, son codificados a partir de un
o no-fluye corriente eléctrica; de ahj Ia importanci

Los tres estados enlos que puede encontrarse un autéomata de Greenberg-Has-
tings los llamamos Susceptible, Excitado Vv Refractario. En este modelo, solo
en estado susceptible se interactia con el entorno: si un nodo esti en estado
Susceptible y al menos uno de sus vecinos estz Excitado, ese nodo se excita con
probabilidad r. Al pardmetro rse le suele llamar probabilidad de transmisién. Si
I es cercano a cero es muy dificil que un nodo se excite. Esto puede ponerse en
el contexto de la transmisién de alguna enfermedad. Si estoy susceptible y al
menos uno de mis vecinos en la red est4 enfermo, entonces yo me enfermo con
probabilidad r. En este caso podemos asociar al parametror con la fortaleza de
mi sistema inmune. Sir es pequefio es dificil que me enferme: mi sistema inmu-
ne funciona bien. Si r es cercano a uno, me enfermaré muy facilmente, en este
caso mi sistema inmune no estd bien. Podemos resumir la dindmica del modelo
GH, para cada nodo o neurona, asi: de excitado a refractario con probabilidad 1,
de refractario a susceptible con probabilidad 1, y de susceptible a excitado con
probabilidad r si y solo si al menos uno de mis vecinos estd en estado Excitado,
sino el nodo permanece susceptible. El modelo de Greenberg-Hastings es un
modelo discreto de reaccién-difusion, y debemos recordar aqui que, con una
reinterpretacion de las variables, los mismos modelos pueden ser relevantes en
contextos muy diferentes: una misma ecuacion diferencial, por ejemplo, puede
servirnos para describir lo que ocurre con la corriente eléctrica en un circuito,
el movimiento de una esfera en un fluido o la presion en un silo lleno de granos.

lousov al mezelar dos componentes

acondicién de fluye
a de los semiconductores.

4, Si es natural pensar en redes cuando lidiamos con un sistema com-

plejo, también es natural averiguar qué modelos de red existen en la literatura
2 )

cientifica. Uno de los modelos mas estudiados es el modelo Watts-Strogatz

19 J. M. Greenberg, S. P. Hastings, « Spatial Patterns for Discrete Models of Diffusion in Excitable
Medié 5 én SIAM Journal on Applied Mathematics 34 (1978) : 515-523.

20 BBC, The secret life of chaos, (2010). Narrado por Jim Al-Khalili
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Q) que tiene el atractivot
Ao d. Muchas redes naturales v ;.

mite controlar of grado de desorden en lare 'S logra reproducie. 19

ficiales prosentan caracteristicas que el modelo \ 1 lj.‘—\l d\' ¢ l~)lm(‘ l‘lk I l':|1 Una
red perfectamente ordenada todos los nodos do‘lu Rﬁ ticnen ( nmismo humero
de vecinos, En una red desordenada hay una dl\‘(jl“:«ldild en cuanto al ndmerg
tienen los nodos, En el modelo WS comenzamos con una req

de vecinos que . ‘ ‘
cada nodo tiene el mismo namero de veej-

perfectamente ondenada en la que : e s
nos. Usamos la letra K para referirnos a este numero de vecinos .llllL‘l:ll. Reca-
bleamos al azar cada conexion con probabilidad p. :‘\[ ‘“‘f‘bl“‘“'_"“"Udllt‘imns
atajos en la red que la desordenany disminuyen la distancia media Cllll“(‘ nodos
al mismo tiempo. Como solo recableamos Yy no crvun.ms Illlk‘.\’i!f conexiones el
nimero promedio de conexiones no cambia, sigue siendo l'\. Liste modelo de
red tiene dos parimetros: ¢l numero promedio de veeinos Ky la probabilidad
de recableado p. Elpavdmetro p controla la diversidad en el nimero de vecinos
de los nodos de la red. Tambicn se piensa en p como un parametro de desor-
den. Sk, por ejemplo, p 0.1, enpromedio recablearemos unade cada diez cone-
xiones, Para valores intermedios del parametro p podemos tener redes con un
coeficiente de agrupamiento alto, como en las redes ordenadas, v con una dis-
tancia media entre nodos pequena, como en las redes aleatorias, v esto supone
un régimen en el que el flujo de informacion en la red y su funcionamiento en
general pueden ser optimos,

Al utilizar el modelo de red WS nos separamos un poco del area de me-
dios granulares, estamos hablando ahora de una red en la que podemos con-
trolar, por construeeion, el nimero de conexiones promedio de cada nodo vel
grado de desorden en esas conexiones. Podemos deeir que el parametro p con-
trola las fluctuaciones en el nimero de contactos: mientras mas grande p habra
mas diversidad en ¢l mimero de contactos. Si implementamos una dindmica
de Greenberg-Hastings en una red de Walls-Strogatz estaremos estudiando
un modelo que llamaremos GHWS 2 Este modelo combina un algoritmo de
automatas celulares conuna red compleja y es de esperar que sea de utilidad al
pensar ensistemas complejos en general. Una variante de este modelo se utili-
zoenlareferencia® pararveproducir patrones de actividad cerebral observados
en cxpcrin.wntus. logrando esto al sintonizar el modelo paraoperar cerca deun
punto critico. En la referencia® un fisico Y un bidlogo mantienen una conver-

21 Watts and Strogatz, « Callective dynamics of ‘small-world’ networks »

22 Reyes. L, « Greenberg-Hastings d i i l

& Re ¥ ynamics on 3 small-world network: the collective extinct-active
:@n:ltipn Y, .ar..\lv:iS‘OS.OD182, (2015), hltp://arxiv.org/abs/1505.00182
23 Haimovici, Tagliazucchi U Balenzuela, Chialvo, « Brain 0rganization into resting state networks

emerges at criticality on @ mode i
o y 1odel of the human connectome » en Physical review letters 110,

24 John M. Beqgs y Nicholas, « Tim ; i
o 3 me, Being crit s e . .
Phisioegy, Volume 3 June 2012): Aicle 163, - IO in the brain » en Fronters 7
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sacion sobre criticalidad en el cerebro, 1) modelo GHWS;
una computadora o también con matemégie
osle caso el énfasis no se pone tanto en Jog
que se produce entre ellos,

wuede estudiarse con
as discretas y teorfa do grafos, En

nodos como en ¢ tipo de conexiones

”

L
L
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5. El perceptron. Antes de exponer algunos resultados del modelo
GHWS vamos a ver edmo podemos hablar de codificacion en un con texto de
redes, de nodos y conexiones. Para esto pensamos en un modelo minimo: un
nodo que puede tener muchas conexiones. El estado del nodo central (ver fi-
gura) se caleula en base al estado del nodo al que conduce cada conexion, yen
base al estado de cada conexion. Il estado de cada conexion se especifica con
un niimero que nos dice qué tan importante es esa conexion.

Iin la figura se muestra un perceptrdén simple. Tenemos como entrada
dos ntimeros que podemos representar como dos secuencias de unos y ceros,
como dos secuencias de bits. Podemos usar el pereeptron de la figura para
averiguar cudl nimero es mas grande:* estableciendo la conexion apropiada
con cada uno de los bits podemos responder a esta pregunta. A esto se le lla-
ma fijar los pesos de una red. 1in medios granulares, los pesos de la red pueden
estar asociados a la magnitud de la fuerza en el contacto, v si estamos cerca
de una avalancha podemos decir que tenemos solo tres opeiones para esos
pesos, En el problema de la figura, écudl nimero es mds grande?, sabemos
exactamente lo que hay que hacer con los pesos de la red. En problemas mas
complicados podemos establecer una dindmica de aprendizaje. El mensaje
importante aqui es que realizar un computo especifico se reduce a, bisica-
mente, ajustar los pesos de la red. Cada distribucion de pesos corrc:spondo
a un computo, a una codificacion. Individuos o nodos, conexiones v fuerzas,
son elementos que definen ensamblajes.

25 A.Engel y C. Van den Broeck, Statistical Mechanics of Learning, (Londres: Cambridge University
Press, 1st Edition, 2001).
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0. Un marco apropiado para estudiar medios granulares puede ser el
de redes con conexiones que pueden estar en tres estados. Al concentrarnos
en el modelo GHWS adoptamos un modelo de red particular y, ademas, una
dindmica particular para las transiciones entre los estados de las conexiones.
In este modelo tenemos tres parametros a nuestra disposicion: K es el niime-
ro promedio de conexiones, p es la probabilidad de recableado que controla la
diversidad en el nimero de conexiones de los nodos, y r controla el tamaiio del
umbral en la dindmica. Un umbral es una cantidad que determina el tamaiio
minimo de la fuerza o perturbacion necesaria para que el sistema responda.
150 la arena tenemos umbrales debido a que hay friccion. Si ponemos un objeto
sobre un plano inclinado este puede permanecer estatico porque hay friccion,
el dngulo maximo de inclinacion en el que el objeto puede permanecer estatico
¢s una medida del cocficiente de friccion. En ausencia de friceion, la mas leve
inclinacion saca al objeto del equilibrio.

Se puede demostrar que el producto rK es una medida del acoplamien-
Lo promedio de un nodo con su entorno. A este producto lo designaremos con
laletrag-rK. También podemos pensar a @ como el nimero de vecinos efecti-
vos que necesitamos para estar en un estado colectivo tipo fluido. Los resulta-
dos numéricos del modelo GHWS pueden resumirse en la siguiente grafica:

I""J'"J' T Ry s LR P e !

-12-10 -8 6 4 22 0

38}
Y =
o))

donde z es un ntimero que depende del pardmetro de desorden p. Mientras
mayor sca z (mds hacia la derecha del grifico) mayor el desorden. La forma
de la curva nos dice que redes, ensamblajes, mds desordenados necesitan
menos conexiones efectivas para estar en un estado colectivo tipo fluido. z
depende® logaritmicamente de p: decir que z=-10 es equivalente a decir
P-0.00005, 2=-2.5 es cquivalente a p=0.08 y z=5 equivale a p=0.99. Simplifi-
‘ando un poco, especificar g Yy z equivale a especificar los tres parametros del
modelo GHWS, Si esta combinacion es tal que estamos en la zona gris claro

26 z=ln[p/(1-p)]
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Je la figura entonces estaremos en un s
on la zona gris oscuro estamos en un est

colectivo puede asociarse también a ung actividad neuronal permanente. Lo
interesante ocurre cerca de la transicion entre estos dos estados colectivos,
cerca de lalinea gruesa de la figura. Al estar coreq de est

s azona de transicion
entre dos estados cualitativamente diferentes podremos cambiar mds facil-

mente entre un cs.tad.o yotro. Esto puede ser relevante si of ensamblaje nece-
sita cambiar cualitativamente para adaptarse a un entorno cambiante, y aqui
hay que hacer una distincion entre los grados de desorden: para redes muy
ordenadas (z=-10 por ejemplo) o muy desordenadas (z=5 por ejemplo) la
frontera entre los dos estados es horizontal, lo que implica que podemos cru-
zar la frontera sélo aumentando el namero efectivo de vecinos 0. En cambio,
para valores moderados de desorden, alrededor de z=-2.5, también podemos
cruzar la frontera incrementando el desorden en Ja red, sin cambiar el niime-
ro promedio de vecinos efectivos. Cambiar ¢l ntiimero efectivo de vecinos es
equivalente a crear o eliminar conexiones en la red. Cambiar el desorden en
lared puede lograrse al reconectar o recablear las conexiones,
Las perillas del modelo GHWS son el niimero efectivo de vecinos g yel
grado de desorden en la red z. Al cambiar estos pardmetros podemos inducir
una transicion de fase en el sistema. Si el grado de desorden en la red no es muy
grande y tampoco muy pequeiio podremos cambiar entre un estado colectivo
extinto (una fase tipo s6lido) y uno activo (una fase tipo fluido) solo con reca-
blear, sin crear conexiones nuevas, cambiando el desorden de la red. Si consi-
deramos una red de redes como las descritas aqui, un ensamblaje de ensambla-
Jes como dice DeLanda,” en las que ahora cada nodo es a su vez un GHWS, es-
tos se comunicaran mas efectivamente en términos de estados colectivos; para
lograr esto facilitaria mucho las cosas que los nodos GHWS puedan cambiar
entre estados colectivos facilmente, y esto se puede lograr si las redes no son ni
muy ordenadas ni muy desordenadas. Al considerar una red de redes es natu-
ral hablar de flujo de informacion a través de escalas.®® En los puntos criticos
ocurren fluctuaciones a muchas escalas, ocurren leyes de potencia que estian
asociadas a fendmenos libres de escala, muy afines a la geometria fractal. Son
estas grandes fluctuaciones las que permiten mantener conexiones dinamicas
entre las partes de un sistema, son las que aseguran una participacion de todas
las partes en la dindmica del colectivo.
En ciencia necesitamos de modelos para poder establecer marcos de
referencia que sugieran cantidades que puedan ser medidas y poder asf com-
parar resultados experimentales con las predicciones del modelo. A nadie le

ado colectivo tipo sélido. Si estamos
ado colectivo tipo fluido: este estado

27 Manuel DeLanda, Assemblage Theory . _
28 Malcolm Forster, « Percolation: an essay on renormalization », (octubre 2003):12, hitp:/philosophy.

wisc.edu/forster/Percolation.pdf
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oxtrafia usar la misma nocién de circulo para hablar de la forma de una pizza,
de 1a forma de un reloj o de la trayectoria de un planetacnsu giro alrededor del
sol. En fisica ocurre lo mismo con los modelos, aunque asociaciones diversas
no resultan en general ficiles de establecer ni aceptar; quizas es una cuestion
de tiempo. Si hablamos de una dindmica de autématas celulares sobre una red
compleja, los estados de los autématas pueden ser contextualizados de muchas
maneras, los nodos v conexiones de la red pueden significar cosas muy dife-
rentes: podemos estar hablando de redes sociales, de dindmica neuronal, o de
medios granulares. Al mostrar en detalle algunos de los efectos con los cua-
les la materia se transforma y pasa de un estado a otro queriamos igualmente
reconocer el rol de Ia fisica en el pensamiento de Gilles Deleuze y de Manuel
DeLanda. En el caso del primero, ademés de los elementos indicados a lo largo
del texto, debemos recordar su libro Légica del sentido en el cual Deleuze bus-
ca instaurar otra ldgica que se aleje de la aristotélica, para lo cual reivindica el
pensamiento estoico en donde todo ocurre en la superficie de la piel. Mas que
los sustantivos o los adjetivos (la cosa y su cualidad), el énfasis se pone en los
verbos que implican movimiento (correr, sofiar, bailar, verdear, enrojecer) en
oposicién al estatismo de la légica de Aristételes y Tomas de Aquino. Es en esa
medida que Alicia, el personaje de Lewis Caroll, que retoma Deleuze en este
libro, esté en constante devenir, es un ser «inestable»: pequeiia, grande, rapi-
da, ligera, ella es un «sistema susceptible» que se ve afectado constantemente.
Por ello, en vez de seguir en el mundo de los seres solidos hemos pasado a un
mundo fragil, donde cualquier modificacion, por pequena que sea, puede im-
plicar grandes consecuencias. Es lo mismo que busca DeLanda con el devenir
expresivo de la materia y la composicion de ensamblajes: los seres son com-
pletamente vulnerables a los cambios del entorno, y su accién no depende de
algo individual, sino del conjunto de relaciones en las cuales se integran, éstas
siempre forman parte de un devenir que convoca grados de orden y desorden,
donde se juega la existencia o la desaparicion de los sistemas.
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Epilogo

Remontajes deleuzianos:

doces veces entre dos por tres

por Miguel Alfonso Bouhaben
Universidad de las Artes

Cuando Paolo Vignola vy el resto de compafieros que particip
colectivo Las artes de Gilles Deleuze me propusieron hacer
abrieron ante mi dos posibilidades: o bien construir una valoracion critica de
los trabajos compilados a la btisqueda de un latido comtin entre los mismos, o
bien ensayar un ejercicio més libre y experimental. En todo caso, mi objetivo
era plasmar el movimiento del pensamiento del pensador francés a través de
la materialidad de los textos del presente volumen. Opté por poner en marcha
la conjuncién Y que se instala entre Gilles Deleuze v las artes. Esa Y, tan
deleuziana, que no implica un acto de asociacidn, sino una diferenciacién, una
multiplicidad y un devenir, Ahora bien, esa Y me catapultaba a hacerme cargo
de dos preguntas: ¢.cémo expresar ¢l pensamiento de Deleuze en/desde/entre
el arte?, écomo serfa una obra de arte deleuziana? Ante esta problemadtica,
mi objetivo para configurar el texto serfa doble: se trataba de hacer un texto
filosofico que expresara el pensamiento de Deleuze, pero que, a su vez, se
acercase a la praxis artistica. Se trataba de poner en marcha un esfuerzo por
forjar un constructo filoséfico y a artistico a la vez. Un rizoma entre ambos
dominios. Una diferencial entre el conceptoy la forma.

Una vez identificado el objetivo, pensé que la forma de |
ser la del ready-made, ya que esta engranaba con el universo conceptual de
Deleuze. Recordemos que el ready-made de Marcel D uchamp abrié un nuevo
continente para la investigacion artistica, dando justamente en el corazén de
la pregunta por el arte. Por mi parte, la idea era tomar los textos de
con ellos, elaborar un remontaje de ideas, es decir, una pieza filosofica hecha
con otras piezas a través de un juego intertextual. Estas ideas del ready-
made y del intertexto fueron ciertamente ftiles para justificar la practica
de la no-escritura, que fue sustituida por la creacién de un dispositivo de
interacciones textuales. Se trataba de practicar el robo conceptual con el
fin de de posibilitar la composicién de un discurso indirecto libr_e v d’c una
enunciacién colectiva que pongan en crisis la funcion autor. La fu’nc‘ion del
autor, segtin explica Deleuze, es “una estructura donc}e “X emllc-a X, hrma‘(‘lq
X”, mientras que la funcién de la enunciacién colectiva la describe como “X

an en el libro
un epilogo, se

a obra podria

llibro v,
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nte. es esa enunciacion colectiva la que

explica Y, formado Z™ Y, justame (
anto. no teniasentido crear

queria poner en marchaen el juego textual y, port
un texto lineal, causal y subjetivo.

Tenia el objetivo -hacer una obra filosofico-
Je intertextual. Ahora solo quedaba por saber cual era
iera de leivmotiv,

artistica- v tenia la forma

artistica -¢l ready-mac
ese gesto minimo del pensamiento deleuziano que nos sirv
(Cémo resumir la filosofia de Deleuze? ¢Como representar el pensamiento de
Deleuze? Es dificil -¢ incluso deshonesto- resumir el pensamiento de un gigante
del siglo XX como Deleuze. Con todo, si tuviéramos que qucdarnos' conun gesto
de su pensamiento, con un movimiento significativo y representativo, entonces
creemos ese movimiento es el del entre, que sin dudase repite a lo largo de toda
su produccion tedrica con variados disfraces. En sus estudios monogrificos, ya
muestrasuinterés porel entre: el entrecomola relaciéndiferencial entre elsujeto
vlo dado en Hume, el entre como diferencia cualitativaen Bergson, el enfre como
i)ucﬁ encuentro en Spinoza; o el entre como la diferencial entre lo apolineo y lo
dionisiaco en Nietzsche. Lo mismo en sus obras ms personales: el entre como la
diferencia difiriendo que anula toda identidad (Diferenciay Repeticion); el entre
como la instancia paraddjica y afirmacion de dos sentidos a la vez que trastoca
el buen sentido (Ldgica del sentido); el entre como la Figura que emerge de una
zona de vecindad entre dos formas: una que ya no estaba y otra que atn ho esta
(Francis Bacon. Logica dela sensacion). O ensuobras con Félix Guattari: el entre
como la diferencial entre lomenor y lo mayor en Katka; el entre como el rizoma
que est siempre en medio, entre las cosas.

El objetivo, la forma y el movimiento resonaban. Ya estaba todo
dispuesto para desarrollar una praxis entre la filosofia y el arte, un collage
estético-conceptual. La intencion erahacer el rizoma y ladiferencia. Se trataba
de dejar de hacer teorfa de lo que “es” para hacer teoriade lo que “hacemos” de
cara a posibilitar en el lector un acto de multilectura. Esto es: hacer rizoma con
el pensamiento ¢ ir mds alld de la articulacion subjetiva y de una enunciacion
determinadas, para crear realmente un agenciamiento colectivo. Mipropuesta,
fiel a la praxis deleuziana, pretendia mds que articular, abrir los sentidos; mas
que forjar el sentido tnico de mi lectura; crear un dispositivo plural que las
multiplique. Es decir, hacer el rizoma, y no solo decir el rizoma.

Por ultimo, hay que seiialar que la obra textual tiene tres partes: Manual
de Multilectura, Matriz de Formulas y Remontaje de Metatextos, Intertextos
v Textos-Objeto. Cada una de las partes esta compuesta por doce elementos.
Entre dichos elementos se pueden establecer relaciones plurales, diferenciales,
libres y rizométicas. En definitiva, la idea era crear un sistema de coordenadas,
de ordenadas y de abscisas, para que el lector forje su lectura trasversal, su

1 Gilles Deleuze, y Claire Parnet, Didlogos (Valencia: Pre-Textos, 1380), 23.
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funcion, su linea de fuga, su devenir, Un texto COMo praxis; un texto como le
= o’ ?
extranjera; un texto como alte "aclon; un texto como composicion relacional: un
. L3 L¥al . * < <
texto como diferencia difiriendo; un texto comorel ’

; acion con el exterior; un texto
como intermezzo; un texto como Fig

. ura; un texto como frontera; un texto como
pliegue. Un texto como fragmento que, lanzado al azar, resuena

ngua

Miguel Alfonso Bouhaben
Guayaquil, marzo 2018

Manual de Multilectura

1. Lapresente obra es un compuesto de diversas materialidades textuales,

En la primera pdgina se distribuyen una serie de Formulas (F) del filosofo

Gilles Deleuze ordenadas diacronicamente.

3. Enclrestode paginas se disponen tres tipos de textos diversos.

Los textos del margen izquierdo son una seric de conceptos delezianos

utilizados por los autores de la presente compilacion para pensar los textos

del margen derecho. De modo que estos tltimos son los Textos Objeto (TO)
pensados por los conceptos deleuzianos, que operan como Metatextos

(MT). En ocasiones, aparecen también Imagenes Objeto (10) en diferentes

disposiciones espaciales. La tipografia del TO es American Typewriter. Y la

de F,MT eITes Times New Roman.

El tercer tipo de texto es el Intertexto (IT) forjado por los autores de la

presente compilacion. Se sitta en el intermezzo.

6. Laobra se puede leer diacronicamente. De la Formula a la relacion entre el
Metatexto, el Intertexto v el Texto Objeto. Por ejemplo, F1 = MT1 +1T1 +
TO1. Asi, podemos pensar la Formula (F1) durante 12 minutos con el fin de
crear un marco de sentido que permita forjar una relacion diferencial entre
los tres textos de las paginas impares (MT1 +1T1 + TOD).

7 La obra también se puede leer sineronicamente. Bien leer solo las Férmulas
(F1+F2+F3+F4.Fn);

8  Bien leer solo los Metatextos (MT) (Flujo, Linea de Fuga, Indeterminacion...
MTn);

9.  Bienlos Intertextos (IT) (Portilla, Marra...I'Tn);

10. Bien los Textos Objeto (TO) (Burroughs,.. TOn) ) .

11.  Aunque las posibilidades de lectura se Pucdenrcomplejlzm" abriendo todo un
campo de lecturas maltiples posibles: I'1 - MT2+1T3 +TO4; F5-
MT6 + 1T9 +TO12; Fn = MTn + ITn+TOn

12, En todo caso, la lectura se parecerd a usted. O no.

)
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Matriz de Formulas

1. (1953) Empirismo y subjetividad.
La filosofia debe constituirse como la
teoria de lo que hacemos, no como la
teoria delo que es.

7. (1972) EI Anti-Edipo. {Qué pide el
esquizoanalisis?. Nada mas que algo
de verdadera relacién con el exterior.

2. (1964) Proust y Ios signos. Los Li-
bros mas bellos estan escritos en una

especie de lengua extranjera.

8. (1980) Afil mesetas. Un rizoma no
empieza ni acaba, siempre estd en me-
dio, entre las cosas.

3. (1965). El bergsonismo. Bergson
sustituye €l concepto platénico de
alteridad por un concepto aristoteli-
co, el de alteracion, para hacer de élla
sustancia misma: el ser es alteracion.

9. (1981) Francis Bacon. Ldgica de la
Sensacion. El diagrama ha actuado
imponiendo una zona de indiscernibi-
lidad objetiva entre dos formas, delas
que una ya no estaba y la otra aun no:
destruye la figuracion de una y neutra-
liza 1a de la otra. Y, entre las dos, im-

pone la Figura.

4. (1968) Spinoza y €l problema de
la expresién. Cada individuo es una
composicién de partes bajo una rela-

cidén.

10. (1985) Cine-2: La imagen-tiempo.
Entre dos acciones, enire dos afec-
ciones, entre dos percepciones, entre

| dos iméagenes visuales, entre dos ima-

genes sonoras, entre los sonoro y lo
visual: hacer ver lo indiscernible, es

decirla frontera.

5.(1968) Diferenciay repeticion. Hay
que mostrar la diferencia difiriendo.

11. (1988) Ei pliegue. Lo miiltiple no
es solo lo que tiene muchas partes,
sino lo que esti plegado de muchas
maneras.

6. (1969) Légica del Sentido. El buen
sentido es la afirmacién de un sentido
determinable; pero la paradoja es la
afirmacién de los dos sentidos a la vez.

12. (1991) dQué es la filosofia?. Los

conceptos filosdficos son todos frag-
mentarios que no ajustan unos con

otros, puesto que sus bordes no coin-
ciden. Son mas producto de dados lan-
zados al azar que piezas de un rompe-
cabezas. Y sin embargo resuenarn.
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Flujo. Toda maquina, en primer lugar, estd en
relacion con un flujo matenal continuo (hylé)
en el cual ella corta. La maquina funciona
como maquina de cortar jabon: los cortes
efectian extracciones en el flujo asociativo.
Asi por ejemplo, el ano y el flujo de mierda
que corta, la boca y el flujo de leche pero
también el flujo de aire, y el flujo sonoro; el
pene y el flujo de orna, pero también el flujo
de esperma. La méquina sélo produce un corte
de flujo cuando esta conectada a otra maquina
que se supone productora del flujo. Y sin duda,
esta otra maquna es, en realidad, a su vez
corte. Pero no lo es mas que en relacién con la
tercera maquina que produce idealmente, es
decir, relativamente, un flujo continuo infinito.
Asi por ejemplo, la mAquina-ano y la maquina-
intestino, la maquina-intestino y la maquina-
estémago, la maquina-estémago y la maquina-
boca, la

Hemos tomado prestado una lectura que hace Deleuze de la obra de

William Burroughs. La
habitacién toma el aspecto de
una, casa de putas del Cercano
Oriente -paredes azules y
lampara, de borlas roja...- siento
que me convierto en una negra,
el color oscuro va invadiendo
silenciosamente mi carne..
Convulsiones de lujuria.. Mis
piernas adquieren una forma
bien torneada, una calidad como
polinésica... Todo se agita, cobra
una vida furtiva, temblorosa...
La habitacién es el Cercano
Oriente lo negro, Polinesia,
algin sitio familiar que no
localizo... El yagé es un vigje
espacio-temporal.. La
habitacién parece temblar,
vibrar, entrar en movimiento...
la sangre y
sustancia de

maquina-
o an el Leopold von Sacher Masoch para aplicarla a 1a obra de William Burroughs. m u ¢ h & S
: ¥ Ahi, Deleuze habla de una 1dea ascendente que va Del cuerpoalaobrade p g g g §
flujo del arte delaobradeartealaidea,y que creemos corresponde perfectamente
rebano («y a la evolucion de una idea, la de control, en la obra de Burroughs (...) El negras
; privilegia la enfermedad mental, y su expresién la psicosis, comown D1 € § T O S
ademas, y proceso. Deleuze dice: “El proceso es el recorrido de un flujo” (... ) EIl polinesios,

ademas, y
ademas...»).
En una
palabra, toda
maquina es
corte de flujo
con respecto
a aquélla a la
que esta
conectada, pero ella misma es flujo o
produccién de flujo con respecto a la que se le
conecta. Esta es la ley de la produccion de
produccion. (AE, 42).

Lineas de fuga. Las multiplicidades se definen
por el afuera: por la linea abstracta, linea de
fuga o de desterritonializacion segin la cual
cambien de naturaleza al conectarse con otras

(MP, 13).

Proceso es un movimiento de viaje cuyo trayecto no preexiste, es decir que
€1 traza su propio trayecto. De ciefta manera esto se llama linea de fuga. El
proceso es el trazado de lineas de fuga (...) Podemos asi encontrar en el
trabajo de Burroughs procesos en el sentido de Deleuze: la manera de
escribir de Bumroughs cambia de ibro en libro, existe una suerte de proceso
en marcha, de algo que no estd fijo, que no esta determinado. Podemos
también ver que muchos de sus textos son reutilizados en diferentes obras,
en distintos contextos y con diferentes propositos. Es como si los textos
contintan construyéndose, e un proceso de cambio constante (Portilla)
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mongoles de
la montana,
n6émada del
desierto,
poliglotas del
Cercano
Oriente,
indios, razas
todavia no
concebidas ni nacidas pasan a
través del cuerpo
Migraciones, vigjes increibles a
través de desiertos y selvas y
montanas (éxtasis y muerte en
valles cerrados de las montanas
en 10s que las plantas nacen del
sexo, inmensos Ccrustaceos se
incuban en el interior y rompen
el cascardén del cuerpo)
cruzando el Pacifico en Piragua
hasta la isla de Pascua...”
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Indeterminacion. Pam producir un monstruo,
de poco suve la pobre receta de amontonar
determinaciones heteroclitas o de
sobredeternunar el ammal. Mas vale hacer
subir el fondo y disolver la forma. Goya
procedia por medio del aguatinta y el
aguafuerte, la gnisalla de una y el ngor de la
otra (..) El pensanuento es ese momento en
que 3 determunacion se hace una, a fuerza de
sostener una relactén unilateral y precisa con lo
indeterminado. El pensamiento hace la
daferencia pero la diferencia es el monstruo.

(DR, 62)

Univocidad. Nunca hubo mas que una
proposicion ontolégica: el Ser es univoco (...)
Lo esencial de la univocidad no es que el Ser
se diga en un tmco y mismo sentido, smo que
se diga, en un muco

Robert Musil.
Inmediatamente le

preguntaban:

-44Cuéntos son

y nusmo sentido de
todas sus diferencias
individualizantes o
modalidades
extrinsecas (...) El
Ser se dice en un
unico y mismo
sentido de todo
aquello de lo cual se
dice, pero aquello de
lo cual se dice
difiere: se dice la
diferencia misma

(DR, 71)

Caos. Cualquier
fuerza se halla pues

Moosbrugger es uno de los personajes de £l hombre sm
atributos, povela inacabada de Robert Musil ™)
«Hombre sin atributos» parece referirse, a prunera vista,
a alguien que 1o tiene falento, mi una capacidad
especifica, pefo su significado excede de inmediato este
sentido hacia el campo de la ética y de la moral: se
convierte en la figura de alguien que no reconoce
ninguna pauta a seguir y que no tiene condiciones
comunes que pueda compartir con los demis (...) Se
trata de  Christian Moosbrugger, un carpintero que
encarna en su figura y en sus acciones lo que se define
como «el demasiado poderoso». Se presenta
estéticamente como un hombre enonme, muy fuerte y
con la mirada de un simplon (...) No es una
coincidencia que Clarisse, adepta a la filosofia de
Nietzsche, reconoce en el caricter de Moosbrugger la
clave para el sentido mas profundo del Caos El Caos no
es una confusién, como uno podria imaginar en un
primer momento, sino por el contranio, una precisa
lectura del mundo donde el enfoque pasa de los
individuos a la relacion que los une (Marra)

catorce més
catorce?”

Y é1 les contestaba
pensativo:

-“Aproximadamente
de veintiocho a
cuarenta.”

A Q@ u e 1
“gproximadamente”
les dejaba perplejos
y Moosbrugger
sonreia de
satisfaccion. Es muy
sencillo; él sabe
tembién que
anadiendo catorce a

en una relacion esencial con ofra fuerza. El ser
de la fuerza es el plural; serfa completamente
absurdo pensar la fuerza en singular. Una
fuerza es dominacién, pero también objeto
sobre el que se ejerce una dominacién. Una
pluralidad de fuerzas actuando y sufriendo a
distancia, stendo la distancia el elemento
diferencial comprendido en cada fuerza y
gracias al cual cada una se relaciona con las
demas: éste es el pnincipio de la filosofia de la
naturaleza en Nietzsche (NF, 15)
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catorce se llega a veintiocho,
pero no esté determinado que
aquello sea la meta y no se
pueda seguir adelante.
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Encuentro. La justicia, la justeza, son muy
malas 1deas. Hay que oponerles la formula de
Godard: no una imagen justa, justo una 1magen
(...) no 1deas justas, justo ideas. Justo 1deas,
eso es precisamente el encuentro, el devenir, el
robo y las bodas, ese entre-dos soledades (D,
14)

Teatro Edipico. La produccién Ya no es mas
que produccién de fantasma, produccién de
expresion. El mconsciente deja de ser lo que
es, una fabrica, un taller, para convertirse en un
teatro, escena y puesta en
escena. Y no en un teatro de
vanguardia, que ya lo habia
en tiempos de Freud

(Como es posible que el mismo
Cammnelo Bene recuerde Deleuze como uno de

Carmelo Bene. BEstos grandes
revisores, deconstructores
del pensamiento occidental
(Gilles D.), cuando tratan de
cine, teatro, 0 arte en
general, en verdad -
y esto es lo que

(Wedekand), sino en el teatro
clasico, el orden clésico de la
representacion. E]
psicoanalista se convierte en
el director de escena para un
teatro privado —en lugar de
ser el ingeniero o el
mecanico que monta
unidades de produccion, que
se enfrenta con agentes
colectivos de produccién y
de antiproduccién.
(AE, 60)

Movimiento. Hegel
representa conceptos en
lugar de dramatizar Ideas:
hace un falso teatro, un falso
drama, un falso movimiento
(...) El movimento, por el

los mas grandes expertos de teatro? . Qué
hace entonces Deleuze si no refundar con su
filosofia todo un arte del movinuento, de la
temporalidad, de la creacion y de la
experimentacion? .. Deleuze busca son
encuentros (...) Sin duda, las mas célebres
evocaciones del mundo teatral hechas por
Deleuze, en este caso con Félix Guattan, se
cncuentran en 1a obra El Anti-Edipo, en
relacién con los roles impuestos por el
psicoanalisis que infectan el inconsciente.
transformandolo en un teatro intimo donde
siempre se representa el “triangulo
famuliar” (..) A diferencia de Hegel, que él
puntualmente denuncia por representar
conceptos en lugar de dramatizar ideas, Y, asi,
proponer un movimiento abstracto, «un falso
teatro, un falso drama, un falso
movinienton (...) Nada que ver con algo que
Pasa en la escena, sino mas bien «um lenguaje
que habla antes que las palabras, gestos que se
elaboran antes que los cuerpos organizados,
mascaras previas a los cuerpos, espectros y
fantasmas anteriores a los personajes — todo el
aparato de la repeticion como “potencia
terrible” (Baranzoni)

importa- es de su
pensamiento que se
ocupan. Se interesan

de otro, por suerte.

Es entre los pliegues

de su propio
repensamiento que
hurgan. Aunque si,
naturalmente, su
prodigiosa
“indisciplina” es
mucho mAas rigurosa
y lucida de
cualquiera de las
cuestiones
maltratadas por las,
con todo, “honestas”
exégesis del
especifico gringolado
[paraocchiato]. Es
precisamente
porque se

contrario, es la repeticién, en eso radica
nuestro verdadero teatro (...) En el teatro de la
repeticion se experimentan fuerzas puras,
trazos dinamicos en el espacio que actian
sobre el espintu sin intermediarios, y que lo
unen directamente a la naturaleza y a la
histona, un lenguaje que habla antes que las
palabras, gestos que se elaboran antes que los
cuerpos organizados, mascaras previas a los
cuerpos, espectros y fantasmas antenores a los
personajes. (DR, 34)
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entretienen en otro lugar, que
nos quedan mas valiosos (...)
Algunos entre los pasajes que
he leido son mé4s biograficos
de cualquiera veleidad
autobiogréfica.
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n-1. Lo multiple hay que hacerlo, pero
no afiadiendo constantemente una
dimensién superior, sino, al contrarno,
de la forma mas simple, a fuerza de
sobniedad, al nivel de las dimensiones
de que se dispone, siempre n-1 (sdlo

asi

>

sustrayéndolo, lo Uno forma parte

de lo multiple). Sustraer lo tinico de la

multiplicidad a constituir: escribir a n-1

(MP, 12)

Rizoma. El rizoma no se deja reducir ni

Aris

toteles. En efecto, en todo lo que

consta de varios elementos y llega a ser

una unidad comun,

a lo Uno ni a lo Multiple. No es lo Uno

que deviene dos, nt
tampoco que
devendria
directamente tres,
cuatro o cinco, etc.
No es un miltiple
que deriva de lo
Uno, o al que lo Uno
se afiadiria (n+1). No
esta hecho de
unidades, sino de
dimensiones, © mas
bien de direcciones
cambiantes. No tiene
ni principio ni fin,
siempre tiene un
medio por el que
crece y desborda.

(MP, 25)

Multiplicidad. Una
multiplictdad no
tiene ni sujeto m
objeto, sino
inicamente
determinaciones,
tamaios,
dimensiones que no
pueden aumentar

sino que ella cambie de naturaleza (...)
Las multiplicidades se definen por el
afuera: por la linea abstracta, linea de

la ontologia es el aspecto ¥ las
posibilidades compositivas que tiene el mundo s_egﬁn
vpa filosofia dada, la ontologia de la tradicion
metafisica occidental (...) constituye una ordenacién
del mundo muy concseta que aspira a sef universal. Su
expresién mds original y clara la encontramos en
Agistoteles. En su Polifica, Aristoteles despliega tres
procedimientos para ordenar el muado: primero, reduce
la multiplicidad (lo composible) a lo multiple de las
unidades elementales; segundo, reduce lo multiple de
las uvnidades elementales 2 dos; tercero, reduce la
relacion entre los dos, a 13 dominacién (...) El concepto
de n-1 que Deleuze y Guattari proponen en Mil Mesetas,
esta conmectado en primer lugar a la nocién de
multiplicidad siempre n-1 (slo asi, sustrayéndolo, lo
Uno forma parte de lo multiple). Sustraer lo vaico de la
multiplicidad a constituir: escribir a a-1 (..) La
multiplicidad rizoma, pues, en primer lugar no es
arborescente, no deriva de una unidad primera, 0o esta
primero el Uno, luego el dos y luego el tres como en la
narrativa monoteista o en 1a metafisica de la sustancia.
La multiplicidad rizomatica no es vua multiplicidad de
unidades numéricas, no es multiplicar el uno hasta tener
muchos unos, sino restar €l uno, por ejemplo el uno de
la especie que se multiplica y vuelve en cada individuo
que le pertenece, para dimensionar (multiplicar las
trayectonas posibles hasta amorfar la forma de la unidad
(...) Elx artista restaura esta potencia plistica de las
cosas efectuando el n-1. El a-1 resta la posibilidad
imposibilitante: descubre-produce- o se inventa una
salida (...) Elx artista opera esta conexion logrando un
medio, un tinel, una salida, por la que el deseo pueda
avn moverse, circular. Elx artista es desde esta
perspectiva nada mas (y pada menos) que elx
experimentadorx de las posibilidades que el
acontecimiento nos ofrece (Morales)

Si podemos decir que

fuga o de desternitorializacion segun la

cual

cambien de naturaleza al

conectarse con otras. (MP, 15)
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continuos o separados,

ya de elementos
aparece siempre

el dominante y
el dominado, ¥
eso Ocurre en
los s6eres
animados en
cuanto que
pertenecen al
conjunto de la
naturaleza.
( .. ) L a
naturaleza,
teniendo en
cuenta la
necesidad de
1 a
conservacion,
ha creado a
unos seres
para mandar
y a otros para
obedecer. Ha
querido que el
ser dotado de
raz6n y de
previsidon
mande como
dueno, asi
como también
que el ser
capaz por sus
facultades
corporales de

gjecutar las oérdenes, obedezca como
esclavo, y de esta suerte el interés del
sefior y el del esclavo se confunden.



Miguel Alfonso Bouhaben, Epilogo, Remontajes deleuzianos

. Jan §vankmqier' “Utiliza
la anxmaclon como si
realxza una Operac

consxste *en \hac’fg
muevan las c%
s:ho 'en reanim
No' Ye sfrvas dd 108
para Foontar tus hi

un medio y proceso para re-acmar el acto de urlmjrar e
¢, como bien apunta Deleuze sobre Bacon, ofrece tenisignes de /
fen los bloques de sensacion como esn&é del arte ;
n*lns sensaciones en medio del'caos.(..;) En otrns
Ytura delenziana para abordar_ el trabajo de

uinm: entender el ritmo vitak
en Dimension/Po

o0 (P LICO, ..

es donde
as‘ dex

referencia y homenaje a Arcimboldo nos remite a la propuesta esténca a

través del juego visual, la ilusion dptica, al jugar con el antropomorfismo y la
anamorfosis, es decir, a la ilusion de lo mirado y lo mirado como ejercicio de
perspectiva que atraviesa la forma y el contenido (...) Hace colisionar sus
materialidades internas —modelo de ua cuerpo sin érganos deleuziano- y en
esa friccidn se recrean y se re-sienten. (En Dialogo apasionado ] lo haptico
aparece como forma y sentido (...) Tomaré prestada la nocion de sensacion
que Deleuze retoma de Paul Cézanne cuando este propone que para ir mds
alla de la representacion se puede tomar la via de la Figura, como la forma
sensible tomada de la sensacién. (Medina)

Haptico. La
relacion de la
mano y del ojo
es mfinitamente
mAs fica, y pasa
por tensiones dinamicas, inversiones légicas,
intercambios y vicaniedades orgamicas. .. distmguir
varos aspectos en los valores de la mano: lo digjtal,
lo tactil, lo propiamente manual y lo haptico que (...)
Se hablara de hdptico cada vez que no hubiera ya
subordinacién estricta en un sentido o en otro, o
subordinacién rebajada o conexién virtual, smo
cuando la propia vista descubra en si una funcion
dcmctoqueleeSpmpia,yquenolepc:xMtaccmés
qucaclla,cﬁstinmdcmﬁm:iénépﬁm&diﬁa
mmnc:squeelpmmrpintaconsusojos,pero
solamente en tanto que toca con los ojos. (FB,158)

Sensacion. Cada sensacion se da en diversos
niveles (...) De tal modo que no existen unas
cuantas sensaciones de diferentes ordenes, sino

diferentes
ordenes de
una unica y
la misma
sensacion.
Pertenece a
la sensacidn
e 1
desarrollar una diferencia constitutiva de nivel,
una pluralidad de dominios constituyentes.
(EB, P44)

Figura. Se puede pensar que Bacon encuentra
a Artaud en muchos puntos: la Figura es
precisamente el cuerpo sin 6rganos....el cuerpo
sin 6rganos es came y nervio: lo recorre una
onda que traza en ¢l miveles; la sensacion es
como el encuentro de la onda con Fuerzas que
actiian sobre el cuerpo....Bacon no ha cesado
de pintar cuerpos s Organos, el hecho
intensivo del cuerpo. Las partes limpiadas o
cepilladas son partes de organismo
neutralizadas, devueltas a su estado de zonas o
de wiveles. (FB, 52)
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Imagen-cristal. La imagen-cnstal tiene dos
caras que no se confunden. Porque la confusion
de lo real y lo imaginarno es un simple error de
hecho y no afecta a su discermbilidad: la
confusidn esta solamente «en la cabeza» de
alguien. En cambio, la indiscernibilidad
constituye una ilusién objetiva; ella no suprime
la distincton de las dos caras sino que la hace
inasignable, pues cada cara toma el papel de la
otra en uma relacion que es

Juan Rulfo. Vine a Comala porque me
dijeron que acd vivia mi padre, un tal
Pedro Paramo. Mi madre me lo djjo. Y
yo le prometi que vendria a verlo en
cuanto ella muriera. (...) Alld me oiras
mejor. Estaré mas cerca de ti.
Encontraras mas cerca la voz de mis
recuerdos que la de mi muerte, si es que

alguna vez la

muerte ha

preciso calificar de
presuposiciéon reciproca, o de
reversibihdad. En efecto, no hay
virtual que no se torne actual en
relaciéon con lo actual, mientras
éste se toma virtual por esta
misma relacton: son un revés y
un derecho perfectamente
reversibles. (C1, 99)

Virtual. La duracién es lo que
difiere, y lo que difiere no es ya
lo que difiere de otra cosa, sino
lo que difiere de si mismo. Esto
que difiere se ha convertido en
una cosa, en uma substancia. La
tesis de Bergson podria
expresarse asi: el tiempo real es
la alteracion, y la alteracion es la
substancia (...) La duracion, lo
indivisible, no es exactamente lo
que no se deja dividir, sino lo
que cambia de naturaleza al
dividirse, y lo que cambia de
naturaleza de este modo define
lo virtual (B, 52-54)

El crstal de tiempo que se mueve €n circuitos,
Deleuze lo elabora a partir de la filosofia de Bergson
y la literatura de Proust. En cuanto a la relacion de
Deleuze con Bergson, intentemos pensarlo a partir
de las siguientes preguatas: ;Cual es la diferencia
entre una imagen-cristal y las imagenes recuerdo, las
imigenes mentales, las imagenes suefio? Que estas
@ltimas se actualizan a partir de nuevos presentes, en
tanto que la imagen-cristal estd en relacion
finicamente con el presente del que ella es un
pasado. Asi el circulo actual-virtual no esta en
relacién con un devenir, sino que es una imagen
presente (actual) que se corresponde a una pasada
(virtual) que de algin modo queda suspendido a
cualquier actualizacién de nuevos presentes (...)si
pensamos en la escritura rizomatica de Rulfo, tal y
como lo propone Aladino, nos damos cuenta de que
su escritura es topolégma, que 0o posee un centro,
que o cesa de proliferar: multiples histonas que se
abren y se conectan eatre ellas la (...) hay venas que
atraviesan todas las topologias. inscnitas en este gran
espacio: Comala (...) El texto es una madnguera,
intrincada y compleja, que comporta varios puntos
de desplazamiento temporal y quiebres narrativos.
Al leer vemos como unos puntos se copectan con

otros, como unas eatradas y salidas se relacionan
con otras (...) Para decirlo en términos
bergsonianos: Comala es la puata mas profunda del
cono y a partir de ella se forman los circules de
tiempo en los cuales se mueven los personajes de

Rulfo (Lépez)

tenido alguna
voz (...) Estoy
aqui, boca
arriba,
pensando en
aquel tiempo
para olvidar
mi soledad.
Porque no
e s t oy
acostada sblo
por un rato.
Y ni en la
cama de mi
madre, sino
dentro de un
cajon negro
como el que
se usa para
enterrar a los
muertos.
Porque estoy
muerta.
Siento el
lugar en que
estoy y
pienso. Pienso

Topologia. Si tomamos como hilo conductor, o
como linea, esa exterioridad de las relaciones,
vemos desplegarse, fragmento a fragmento, un
mundo extraiifsimo, abrigo de Arlequin o
patchwork, hecho de plenos y de vacios, de
bloques y de rupturas, de atracciones y
distracciones, de matices y de brusquedades, de
conjunciones y de disyunciones, de
alternancias y de entrelazamientos, de
adictones cuyo total nunca se logra, de
sustracciones cuyo resto nunca queda fijado.

(D. 69)
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cuando maduraban los limoneros. En el
viento de febrero que rompia los tallos
de los helechos, antes que el abandono
los secara; los limones maduros que
llenaban con su olor el viejo patio (...)
Las palabras que habia oido hasta
entonces, hasta entonces lo supe, no
tenian ningin sonido, no sonaban; se
sentian; pero sin sonido, como las que
se oyen durante los suenios.



Fabulacion. Lo que se opone a la ficcion

no es lo real, no es Ia
verdad, que siempre es
la de los amos o los
colonizadores, sino la
funcién fabuladora de
los pobres, que da a 1o
falso la potencia que se
convierte en una
memoria, una leyenda,
un monstruo. (C2, 202)

Potencia de lo falso.
Una potencia de lo
falso reemplaza y
desentroniza a la forma
de lo verdadero, pues
plantea la
simultaneidad de
presentes
incomposibles o la
coexistencia de pasados
no necesariamente
verdaderos. La
descripcién cristalina
llegaba ya a la
indiscernibilidad de lo

real y lo imaginaro,

falsificante que le corresponde da un paso mas,
y plantea en presente diferencias inexplicables
y en pasado alternativas indecidibles entre lo
verdadero y lo falso. (C2, 178)

Miguel Alfonso Bouhaben, Epilogo, Remontajes deleuzianos

Este articulo propone una lectura del cine de
Pedro Costa en relacién con la nocién de
fabulacién propuesta por Gilles Deleuze a
partir de la diferencia que establece entre dos
regimenes de la imagen cinematogrifica ()
En las peliculas de Pedro Costa, los relatos se
elaboran tanto a partir de experiencias reales
como inventadas y una serie de recursos de la
puesta en escena produce variaciones y
repeticiones, incoherencias en la narmacion y
errores de moantaje que podriamos calificar de
falsificantes. Las potencias de lo falso se
manifiestan en el choque de fuerzas dentro de
la imagen o de las imagenes entre si. En las
peliculas de Pedro Costa, los planos se
sostienen por la intensidad de las palabras, las
trayectorias de las miradas, la precision de los
gestos, el pensamiento en movuniento del
personaje o sus abismos. Los personajes por su
parte, se constituyen a partir de sus
deambulaciones y de la diversidad de sus
encuentros con otros cuerpos; y, su capacidad
de ser afectados no determina solamente su
propio devenir sino también el de la
colectividad (...) No hay una emunciacion
individuada que pueda ser separada de una

enunciacién celechva porque no se trata de
individuos excepcionales, no se cuentan
historias privadas que no sean inmediatamente
colectivas y politicas. (Gavilanes).

pero la narracién

(MP, 89)
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Agenciamiento colectivo de
enunciacidgn. Siempre
dependo de un agenciamiento
de enunciacion
molecular...que retine muchos
regimenes de signos
heterogéneos. Glosolalia.
Una lengua parece definirse
por las constantes
fonologicas, semanticas,

sintacticas que forman parte de sus enunciados;
el agenciamiento colectivo, por el contrario,
concierne al uso de esas constantes en funcién
de vanables mtemas a la propia enunciacién.

Las artes de Gilles Deleuze
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Desterritorializacién. Todo rizoma
comprende lineas de segmentariedad segin las
cuales esta estratificado, territorializado,
organizado, significado, atnibuido, etc...; pero

gamuel Beckett. La diferencia

quizas

también lineas de desterritorializacién segun

las cuales se escapa sin
cesar. Hay una ruptura
en el rizoma cada vez
que de las lineas
segmentarias surge
bruscamente una linea
de fuga, que también
forma parte del rnizoma
(...) Escribir, hacer
rizoma, ampliar nuestro
territorio por
desterritorializacion,
extender la linea de

fuga. (MP, 15-17)

Devenir-imperceptible.
Escribir es un asunto de
devenir, siempre
inacabado, siempre en
curso, y que desborda
cualquier materia
vivible o vivida. Es un

proceso, es decir un paso de Vida que atraviesa
lo vivible y lo vivido. La escritura es
inseparable del devenir; escribiendo, se
deviene—mujer, se deviene—animal o vegetal, se
deviene—molécula hasta devenir—imperceptible

(CC.p. 12)

Beckett expone a sus personajes 3 ug
proceso de desintegracién (...) Me ayudaran 2
aclarar las ideas y conducir 1a argumentacidn hacia
el concepto de literatura menor elaborado por Gilles
Deleuze y Felix Guattari, en su libro Kafka, por una
literatura menor, publicado en 1975 (...) Deleuze y
Guattari: “el lenguaje deja de ser representativo
para tender hacia sus extremos o sus limites”. Esto
conlleva un proceso obligado de
desterritorializacion 'y de reterriforializacion del
francés. Es decir que el autor sustrae al idioma de
sus usos habituales y crea asi una distancia (...) Con
esta perspectiva Beckett abandona la literatura de
autor o del maestro. Su escritura resiste entonces a
dominante del lenguaje y, de esta
manera, no sélo conecta lo individual con el plano
artistico-politico, sino que adquiere un valor
colectivo. Beckett entra en un devenir-
umperceptible, a través de la disidencia o, como
diria Deleuze, de “la_traicion” al canon” (...)
“Disolver la superficie de la palabra”, “hacer cesar
completamente el juego solemne”, “provocar una
tempestad en las palabras”, asi describe Beckett el
proyecto artistico al que se consagra como escritor
durante al menos 10 ailos para llegar a producir su

trilogia. (Rivadeneira)

las reglas, al uso

es que Joyce es el gran
manipulador de material -

el mejor. El hacia

hacer a las palabras el

maximo absoluto de
trabgjo. No hay una
silaba superflua. El
tipo de trabajo que
yo hago es uno en el
que no soy amo del
material. Cuanto
mas sabia Joyce,
mas podia. El aspira
a la omnisciencia, a
la omnipotencia
como artista. Yo
trabajo con la
impotencia, la
ignorancia. No creo
que la impotencia
haya sido explotada
antes. Parece haber
una especie de
axioma, estético que
quiere gque la
expresidén sea
culminaciéon. Mi
pequeiia exploracion

aborda esa zona del ser

arte.
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siempre desestimada por los
artistas como algo
inutilizable - como algo por
definicién incompatible con el
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Rizoma, El rizoma es una antigenealogia
(...)proccdc por \fanac'lf)n. expapsnon,
conquista, captura, inyeccién (....) siempre
desmontable, alterable, modificable, con
multiples entradas y salidas, con sus lineas de
fuga (...) es un sistema acentrado, no
jerarquico y no significante, sin memoria

Bolivar Beheverria, E
consiste en 1a, reivindicacion de 1a vida
del valor de Uso: promueve la
reivindicaciéon de ]a forma social-
natural de la vida, Y su mundo de
valores de uso, y lo hace incluso en
medio del sacrificio de] que ellos son
objeto a manos del capital y su
acumulacién (...) Tal veg lo que es

1 ethos barroco

organizadora

o autémata Reveladora —para o que aqui nos concierne-
central. (MP,  adjetivante que Echevertia le imprime a uno de lo
26) de Gilles Deleuze. Eq 1a homologacién entre

Barroco. El
barroco no
cesa de hacer
pliegues. No
inventa la
cosa: ya habia
todos los
pliegues
procedentes
de Oriente,
pliegues
griegos,
fomanos,
romanticos,

resulta la inflexién
S conceptos maestros
rizoma” (entre “invasién
rizomitica”) y “ethos barroco” COMO mecanismo para pensar e} posible
cambio de clave en 1a experiencia revolucionaria latinoamericana se
condensa, por supuesto, ua evidente regusto deleuzeagno: mas alli de 12
alusién al rizoma, el barroco, como sabemos, constituye uno de los
objetos de estudio mas sensibles para el pensador francés (...) Bolivar
Echeverria abandona el deseo de unicidad en “la toma apotedsica del
Palacio de Invierno” Y avanza hacia la deriva heterogénea de “la
invasion rizomatica en donde lo politico -lo re-fundador de las formas
de la socialidad- se prolonga y esti presente dentro de la vida
cotidiana”. Ahora bien, tomando en cuenta el cierre de la reflexion de
Mabel Moraiia, esa estrategia puede denominarse rizomatica (...) El
tedrico Ismail Xavier ha llamado varias veces a Glauber Rocha un
polemista - revolucionario, y a su trabajo ua Barroco politico (..)su
trabajo se despliega un movimiento barroquizante y rizémitico (en el
sentido de lo dicho por Echeverria), descentralizador y anti-
arborescente congruente con la consideracién critica de un cambio de
clave para pensar y re-activar el discurso estético respecto del
empoderamiento emancipador en el heterogéneo devenir cultural
latinoamericano (...) Rocha se nos presenta como un lector aplicado
del Manifiesto Antropéfago de Oswald de Andrade (Mosquera)

revolucion
habra que
pensarlo ya no
en clave
romantica sino,
por ejemplo, en
clave barroca.
No como la toma.
apotedsica del

Palacio de
Invierno, sino
como la

invasién
rizomatica, de
violencia no
militar, oculta y
lenta pero
omnipresente e
imparable, de
aquellos otros

lugares, lejanos a veces del pretencioso
escenario de la Politica, en donde lo
politico.

goticos, clasicos. Pero €l curva y recurva Fodos
los pliegues, los lleva hasta el infinito, pliegue
sobre pliegue, pliegue segun pliegue. (P, 11)
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Dispaositivo. Es una especie de ovillo o madeja,
un conjunto multilineal. Estd compuesto de
lineas de diferente naturaleza y esas lineas del
dispositivo no abarcan ni rodean sistemas, sino
que siguen direcciones diferentes, forman
procesos siempre en desequilibrio y esas lineas
tanto se acercan unas a otras como se alejan
unas de otras (...) En todo dispositivo debemos

Fernando Nieto Cadena

[..]

de tus nieros Nnerisimos
/tumbakuyun/

en tus ojos se quedaron las noches
de biela y ron

/tumbakuyan/

a tus oidos aun resonaban los un
dos tres costa”

rica swing boys

desenmarafiar
y distinguir las
lineas del
pasado
reciente y la
parte de lo
actual (F, 155)

Menor. Una
literatura
menor no es
una literatura
de un 1idioma
menor, sino la
literatura que
hace wuna
minoria dentro
de una lengua
mayor. Su
primera
caracteristica
es un fuerte

coeficiente de destemitonializacion. (K, 43)

/sonero/

En este puato, acudo a Gilles Delevze-Félix Guattari y su
formulacién de “literatura menor”, como ua concepto que se sostiene
a partir de tres caracteristicas: “la desterritorializacién de la lengua,
la articulacion de lo individual en lo inmediato-politico y el
dispositivo colectivo de enunciacion” (...) Femando Nieto Cadena
(1947-2017) El mismo poeta concibe nna linea discursiva dentro de
su propia obra, que le acompailaré hasta el final de sus dias y que
podria pensarse como un dispositivo colectivo de epunciacidn, por el
préstamo que hace al lenguaje y la ritmica de la cultura popular,
particularmente a la de la misica afroantillana (...) decidié apostar
por un lenguaje callejero, popular y marginal propio del puerto de
Guayaquil, como una actitud de cuestionamiento a los decires
acartonados de los escritores «oficiales» (...) Desde l1a expresion
coloquial de sus poemas, Nieto Cadena encuentra aqui “su propia
jerga, su propio tercer mundo, su propio desierto”, en palabras de
Deleuze y Guattari, y se desplaza como un flaneur del tropico,
registrando olores, sabores y sobre todo sonidos en una ciudad
erotizada, al ritmo de la Gltima palabra de la sonoridad afroantillana:
1a salsa, que en los afios setenta ya coleccionaba fieles acolito. Aqui,
cabe observar la eiudad como escenario de esos objetos sensibles que
devienen vectores o tensores de lo que Deleuze y Guattari llaman
“dispositivo”; es decir, potencias de un conjunto multi-direccional de
relaciones de fuerza que som activadas por la voz lirica desde las
distintas instancias estructurales del poema: especialmente en la
eufonia, el ritmo y el metro. (Hidalgo}

/ayé ayé/
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[...]
/tumbakuyan/
no sé si aun
vives 108
deslumbres de
tu crisura

si aun
espantas el
polvo para
brillar en un
solo

ladrillito

/biyi biyon/
hoy quiénes te
aplauden
quiénes te

adulan por tu pasito sandunguero



Miguel Alfonsg Bouhaben, Epilogo, Remontajes deleuzianos

Pueblo que falta. La salud como literatura,

como escritura, consiste en inventar un pueblo
que falta (CC, 9)

Geofilosofia. La destemnitorializacjén absoluta
no se efectia sin una retemitorializacién. La
filosofia se reterritonializa en el concepto. El

concepto 1o es objeto, sino territorio. No tiene
un Objeto, sino un

Esteban Ponce Ortiz. Este volumen

dedicado a analizar determinados
cruces entre la condicién geografica de
equinoccialidad y 1la producciéon
cultural en ese elusivo espacio de “lo
ecuatorial”, se ha propuesto plantear
una reflexion multiple en torno a las

ternitorio. Precisamente,
en calidad de tal, posee
una forma pretérita,
presente y tal vez futura,
La filosofia moderna se
reterritonializa en Grecia
en tanto que forma de su
propio pasado. Quienes
mas han vivido la
relacién con Grecia
como una relacién
personal son sobre todo
los filésofos alemanes.
Pero, precisamente, se
sentian como el reverso
o lo contranio de los
griegos, la inversa
stmétrica: los griegos en
efecto dominaban el
plano de 1inmanencia
que construian
desbordantes de
entusiasmo y
arrebatados, pero tenian
que buscar con qué
conceptos llenarlo, para
no caer de nuevo en las
figuras de Oriente;
mientras que nosotros

La conviccion del presente trabajo es que 1a articulacién
fd tema ,:geoﬂloséfico con el de la literatura
‘deleuziana™, nos permitira ir mas alli de la critica de 1a
€poca antropocénica y dirigimos hacia las condiciones
de la formulacién de una wdividuacién colectiva
alternativa al Antropoceno, o sea la constitucion de lo
que empeziremos a llamar, “un pueblo por venir” (... )
Grado cero. La condicion equinoccial y la produccion
de cultura en el Ecuador Yy en otras longitudes
ecuatoriales, debajo la luz ecuatonal, describe a los
escritores que atravesaron la linea ecuatorial entre su
vida y su escritura como una «comupidad de
imaginantes». Se intenta agenciar Jules Verne, Arthur
Gordon Pym de Edgar Allan Poe, Moby Dick y Las
encantadas de Melville con un conjunto heterogéneos
de autores latinoamericanos y, particularmente,
ecuatonanos, como Leonardo Valencia, José Carmera
Andrade y Jorge Velasco Mackenzie. Es de este ultimo
autor, que Ponce Ortiz, editor del libro, retoma 1a idea
de un pais de imaginantes, particularmente en la novela
En nombre de un amor imaginario. A continuacion, el
libro apela a una comunidad mas amplia de aquella de
los grandes escritores, es decir una comunidad que no
existe todavia, como ese «pueblo que faltay invocado
por Paul Klee y retomado por Delenze en su dimensién
por venir (...) S1 asumimos estas caracteristicas como
los rasgos programiticos de una colectividad venidera,
y si «la raza llamada por el arte o la filosofia no es la
que pretende ser pura, sino mas bien una raza oprimida,
bastarda, inferior, anarquica, ndémada e
iremediablemente menom, los sujetos de esta filosofia
© ecosofia tal vez serin las comumdades imaginantes,
mismas que daran vida a ese pueblo, que «quizas solo
existe en los atomos del escritor, un pueblo bastardo,
inferior, dominado, siempre en devenir, siempre
incompleton. (Vignola)

condiciones en
que se genera
cultura en-desde-
hacia la Republica
de Ecuador, y
también en otras
geografia que
comparten el
ubicarse bajo el
ojo escrutador de
1 a 8
perpendicularidad
solar. En el centro
de cada uno de los
ensayos de este
libro subyace una
pregunta en torno
a la potencialidad
significativa de
estar atravesados
por un ingenio
geomeétrico -
geofisico al que se
le asigna una
naturaleza
puramente

tenemos conceptos, creemos tenerlos, tras
tantos siglos de pensamiento occidental, pero
no sabemos muy bien donde ponerlos, porque
carecemos de auténtico plano, debido a lo
distraidos que estamos por la trascendencia
cnistiana (QPL, 102)
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imaginaria y que, sin embargo, tiene
manifestaciones fisicas y en
consecuencia culturales muy reales.

Las artes de Gilles Deleuze
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Ritomello. El papel del ritomello es territonal,
es un agencia miento territonial. El canto de los
pajaros: el pajaro que canta marca asi Su
territorio. Los modos griegos, los ritmos
hindués, también son temitoriales, provinciales,

regionales

(MP, 319).

Cuando Delenze describe en su capitulo “el Ry
de construir un terntorio, el lo demue

Manuel DelLanda. En la teoria de
los ensamblajes la cuestion de la
exterioridad se da,
primeramente, €n la concepcién
de la relacién parte/todo. Las
relaciones entre partes Son de
interioridad si las partes son
constituidas como tales por el
papel que juegan €n el todo. En
otras palabras, si las partes se

constituyen mutuamente por sus
relaciones de

Territorio.
Incluye en si
mismo un
med 10
exterior, un
medio interior,
un medio
intermediario
y un medio
anexionado
(...) Hay
territorio
desde el
momento en
que empieza a

elementos expresivos que despliegan
v lugar les pertenece. Un conjunto
fonnas, movimientos que eutran en relacion para formar un ritornelo
pequefio, de orden territorial. Por su parte Delanda retoma este
problema de la materia expresiva para demostrar que la matenia se
expresa, que ella no necesita del humano para ser semsible. El
concepto de ensamblaje en Manuel DeLanda incluye
territorializacion y codificacién como parametros ajustables, es un
concepto con perillas. Al ajustar las perillas podemos obtener
s cualitativos, podemos inducir trapsiciones de fase en el
psar en ensamblajes es pensar en partes que
atidad y que puveden exhibir
comportamientos colectivos emergentes, irreducibles a las partes por
separado: las interacciones entre las partes son fundamentales. Estas
ideas sugieren conexiones con el area de investigacién
multidisciplinar conocida como sistemas complejos. Un sistema
complejo prototipo es la arena, o en general los llamados medios
granulares. En estos sistemas el grado de desorden en la red se puede
asociar al namero de contactos o vecinos que tienen los granos. En
una configuracién perfectamente ordenada todos los granos tienen el
mismo nimero de vecinos; en configuraciones desordenadas como
las mostradas en la figura hay diversidad en cuanto al nomero de

cambio!
ensamblaje (...) Pe
interactian sin perder su ide

romelo” Ia posibilidad  interioridad,

stra a partir de un conjuato de
los animales para indicar que entonces son
de sonidos, olores, colores, insepapab]es

del todo (una
p a r t e
separada deja
de ser lo que
es) y el todo se
vuelve
indivisible.
Pero en un
ensamblgje un
componente si
B'e puede
separar y
volverse parte

h aber - 3 v
expresividad vecinos que tienen los granos (Reyes & Lopez) de otro
de ritmo. La ensamblaje.

emergencia de materias de expresion es la que
va a definir el temtorio (...) La marcas
temritoriales son ready-mades (...) se puede
hacer cualquier cosa con las materias de

expresion (MP, 321-323)
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Las relaciones de exterioridad
entre partes son interacciones en
las que las partes ejercitan ciertas
capacidades de afectar, y de ser
afectadas por, otras partes, pero
el gjercicio de esas capacidades no
determina su identidad.
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El puente estia esperando entre las llamas,
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Con Deleuze, la pregunta «équé es el arte?» se transforma en
hace a la filosofia?». Antes que nada,

«&qué hace el arte, y qué
tos como la filosofia ni

el arte piensa. No piensa con concep
con funciones como la ciencia, sin embargo, siempre se trata
de pensamiento, asi como en la filosofia y la ciencia siempre se
trata de creacion: el arte piensa.pok afectos y perceptos al
articular materiales y/Sensaciones. En segundo lugar, el arte

resiste: el arte estesistencia’y resistir esiercar.

Paolo Vignola
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