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Arte y resistencia politica en (y a) las
sociedades de control. Una fuga a través
de Deleuze

Art and Political Resistance in (and to) the Societies of
Control. A Flight through Deleuze

Marilé di Filippo
Universidad de Buenos Aires, Argentina
mariledifilippo@hotmail.com

Resumen « Este articulo se propone analizar, a través de un estudio tedrico sobre
el pensamiento de Gilles Deleuze, las potencialidades del arte para convertirse
en una forma de resistencia a las dindmicas de las sociedades de control. Con
este propésito, en primer lugar, este escrito trabajara sobre las caracteristicas de
tales sociedades; en segundo lugar, abordara las peculiaridades del arte segun la
concepcion deleuziana; y, finalmente, repensard el caracter politico de este funcio-
namiento del arte, lo que conducird a una reflexion en torno a las vinculaciones
entre arte y politica.

Palabras clave: Deleuze, Sociedad de control, Arte, Politica, Resistencia

Abstract « This article aims to analyze, through a theoretical study on Gilles
Deleuze, the potentials of art to become a form of resistance to the dynamics
of societies of control. First, this paper will focus on the characteristics of these
societies, and then, it will tackle the peculiarities Deleuze’s conception on art. At
last, it will rethink the political character of the functioning of art by analyzing
links between art and politics.
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LINEAS PRELIMINARES

El presente escrito intentard abordar una problematica compleja, atractiva, irritante,
apasionante, como es la que refiere a las posibilidades del arte de operar en tanto forma
de resistencia politica. Especificamente, se pretenderad trabajar esta temadtica en algunos
escritos de Gilles Deleuze, bajo la guia de un interrogante engafiosamente simple y que
padece respuesta taxativas, a saber: ¢el arte puede constituirse en una forma de resis-
tencia en las sociedades de control? Mds atin, cémo, por qué. Sin dnimos de formular
respuestas univocas y certeras, sino s6lo con el afan de generar algunas lineas de reflexion
al respecto, este trabajo se propondra un buceo por algunos textos en los que Deleuze
discute audazmente dicho nudo problematico.

En este sentido, se abordara en primer lugar el concepto de sociedades de control, las
caracteristicas y propiedades distintivas de este tipo societario para, una vez comprendi-
dos sus mecanismos aceitados, pensar en las posibilidades de resistencia a su interior. De
alli que, en segundo lugar, se reflexione sobre el arte en la obra de Deleuze, sus particula-
ridades y potencialidades, su relacion con la sensacion y el sentido, sus creaciones, com-
posiciones y desterritorializaciones, su devenir minoritario y sus formas de resistencia.
Finalmente, se indagara mas profundamente respecto de la politicidad de esta propuesta,
las razones que trazan conexiones entre el arte y la politica y que contaminan saludable-
mente dominios que otrora se pretendieron puros, traslicidos y exclusivos. Este sera el
intento de estas lineas, su apuesta, su desafio problematico, polémico, politico.

PREFACIO SOBRE LAS SOCIEDADES DE CONTROL

Los anillos de una serpiente son atin mas complicados que los agujeros de una topera

Gilles Deleuze

Gilles Deleuze en «Posdata sobre las sociedades de control» se propone repensar la vigen-
cia del paradigma de las sociedades disciplinarias, propio de los siglos XvVIII y XIX y que
tuvo su apogeo a principios del siglo xx. Deleuze sostiene que las sociedades disciplinarias
han entrado en crisis, siendo el mismo Foucault quien advirti6 la brevedad de este modelo
y la salida del mismo en sus dltimos tiempos. Los espacios de encierro han entrado sis-
temdticamente en decadencia, lo cual se plasma en los intentos infructuosos de reformar
dichas instituciones. Tras la Segunda Guerra Mundial, las nuevas fuerzas —que avanza-
ban lenta y sigilosamente— se desenvolverdn e instalardn un tanto mas bruscamente, evi-
denciando un viraje hacia sociedades radicalmente distintas de las que les antecedieron.

Para Deleuze, la informacion es la que suscita la entrada en crisis de la disciplina y de
sus instituciones panodpticas de encierro, en la medida en que ésta permite la emancipacion
de la vigilancia del ojo. Al unisono con la Escuela de Palo Alto, postula que la informacion
ya no supone un conjunto de conocimientos o de datos vagos sobre determinado tema,
sino que se convierte en algo que puede ser cuantificable, medible, transmisible, traficable.
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En efecto, el hombre de las sociedades de control estard encorsetado, de un nuevo
modo, a partir de la aceitada dindmica entre informacion y comunicacién, una comuni-
cacion que Deleuze concibe como imprescindible para el férreo dominio societal. Mani-
fiesta que la comunicacion se encarga de propagar la informacion y, precisamente, «una
informacion es un conjunto de palabras de orden» (QAC)'. El acto de informar supone,
entonces, trasmitir aquello que se debe creer o simular que se cree, es decir, informar es
poner en circulacion esas palabras de orden y, en consecuencia, «|...] la informacién es
exactamente el sistema de control» —que la comunicacioén propaga— o, mas precisamen-
te, «[...] es el sistema controlado de las palabras de orden, palabras de orden que tienen
lugar en una sociedad dada» (QAC).

Esta instalacion progresiva y dispersa de un nuevo régimen de dominacién supone la
modificacién intensa de los pardmetros que guiaron y constituyeron el modelo societario
anterior. Asi, de un lenguaje comun de tipo analogico, propio de las sociedades disciplina-
rias, se pasa a uno de indole numérica especifico de este sistema de geometria variable que
constituyen los diferentes aparatos de control en tanto variaciones inseparables. A su vez,
de la idea de molde, definitoria de los lugares de encierro, se produce un desplazamiento
hacia las modulaciones, hacia moldes auto-deformantes, como formas de los controles.

Los espacios de encierro disciplinario dejardn paso a las nuevas modalidades de con-
trol que producen la crisis de las instituciones disciplinarias. En este sentido, en el régi-
men de las prisiones, comienzan a surgir penas de «sustitucién» y collares electronicos
cuyo fin consiste en imponer, a los que han sido condenados, la obligacion de permanecer
en su casa en determinadas horas, por ejemplo. El régimen de las escuelas se empieza a
regir por la formacioén permanente y la evaluacion continua que, para Deleuze, supone el
abandono de toda investigacion. En el de los hospitales, emerge la nueva medicina, «sin
médico ni enfermo> que diferencia a los enfermos potenciales y las personas de riesgo,
que no muestra, como se suele decir, un progreso hacia la individualizacién, sino que
sustituye el cuerpo individual o numérico por la cifra de una materia «dividual> que debe
ser controlada» (PSC, 120).

La fabrica, por su parte, cede su protagonismo a la empresa que establece su régimen,
consagrandose a la «metastabilidad», la modulacién de cada salario en base a la forma-
cion permanente seguida de la evaluacion continua, situaciones propias de una sociedad
en la que nunca nada se termina, transformando asi las formas de manejo del dinero, los
productos y los hombres. De este modo, Deleuze asevera que:

la fabrica constituia a los individuos en cuerpos, por la doble ventaja del patrén que vigila-
ba a cada elemento en la masa, y de los sindicatos que movilizaban una masa de resistencia;
pero la empresa no cesa de introducir una rivalidad inexplicable como sana emulacion,
excelente motivacion que opone a los individuos entre ellos y atraviesa a cada uno, divi-
diéndolo en si mismo (PSC, 117).

Se impone la obligacion de la capacitacion y formacion permanente, como validacion
sin fin. No hay ciclos cerrados, siempre se estd en movimiento, todo se retroactiva, nunca
hay sobreseimiento, no hay punto de llegada ni sensacion de descanso, ni satisfaccion por
el logro. Lo que cunde es la moratoria ilimitada, la deuda eterna, el sentimiento de falta.

1 Todos los titulos de las obras citadas de Deleuze han sido abreviados; para ver el nombre completo se

dispone un indice de abreviaciones al final del articulo.
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Ello se vincula directamente con la falsa sensacion de libertad que posee el individuo
de estas sociedades, derivada de que ya no tiene la necesidad de estar encerrado una can-
tidad fija de horas en su trabajo o en otros lugares, la anatomopolitica funciona de modo
diferente. La aparicion de la informacion circunscribe el espacio de aparicion del cuerpo,
mostrando una aparente ubicuidad de éste que parece fluir libremente, mientras que en
verdad el individuo se encuentra mas encorsetado que en épocas disciplinarias teniendo
su libertad fuertemente coartada por esta continuidad permanente del «nunca acabar».
Las maquinas complejas de informacion conjugan la vida laboral y social produciendo
en este entrecruzamiento una aparente ubicuidad que esconde la profundizacion de la
anatomopolitica.

Asi, el ejercicio del control se basa en la existencia de una contrasefia que es la pose-
sion y el saber por excelencia de cada individuo. Deleuze sostiene que, a diferencia de las
sociedades disciplinarias, donde la firma y la matricula eran las principales identifica-
ciones (la primera indicando al individuo y la segunda su posicién en una masa), en las
sociedades de control prima la cifra que es, ni mds ni menos, una contrasefia. Entonces,
«el lenguaje numérico del control esta hecho de cifras, que marcan el acceso a la informa-
cién, o el rechazo. Ya no nos encontramos ante el par masa-individuo. Los individuos se
han convertido en «dividuos, y las masas en muestras, datos, mercados o bancos» (PSC,
118, énfasis original).

La validacion identitaria del Estado en la sociedad de control se realiza, entonces,
a partir de la asignacion de contrasefas. El individuo y la masa son reemplazados por
los bancos de datos que circulan, se compran y se venden, legitimando a la vez un saber
distinto, que va a ser precisamente el «saber del dato» y dando cuenta de la creacion y uti-
lizacion de maquinas —de tercer tipo— informadticas y ordenadores, cuyo peligro pasivo
es el ruido, y el activo, la pirateria y la introduccién del virus. A su vez, este «dividuo»
propio de las sociedades de control, este hombre cifrado, de contrasefia y datos, es emi-
nentemente ondulatorio, «[...] en 6rbita sobre un haz continuo» (Ibid.), a diferencia del
hombre disciplinario que se habia constituido en un productor discontinuo de energia.
Manifiesta audazmente Deleuze «el viejo topo monetario es el animal de los lugares de
encierro, pero la serpiente es el de las sociedades de control» (Ibid.).

Al mismo tiempo, se ha efectuado un salto de un capitalismo de produccion de bienes
a uno de produccion de servicios. La produccion de bienes continta pero en condiciones
nefastas en los paises considerados del Tercer Mundo, mientras que en los centros neural-
gicos del capitalismo se brindan servicios dando lugar a lo que el autor considera como
«capitalismo de superproduccion», en el que no se venden objetos sino imagenes de ellos
y donde principalmente se venden servicios y se compran acciones. Es un capitalismo
dispersivo, enfocado no en la produccion sino en el producto, siendo el servicio de venta
el alma de la empresa y el marketing el instrumento predilecto de control social, con-
trol que «[...] es a corto plazo y de rotacion rapida, pero también continuo e ilimitado,
mientras que la disciplina era de larga duracion, infinita y discontinua» (PSC, 119). Asi,
esta «instalacion progresiva y dispersa de un nuevo régimen de dominacién» (PSC, 121),
reemplazard al hombre encerrado por el hombre controlado, endeudado, supuestamente
libre pero, en realidad, rigidamente maniatado.
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ARTE: SENSACION Y CREACION. COORDENADAS DE UNA FUGA

Necesitamos al mismo tiempo creacién y pueblo.

Gilles Deleuze

Situados en estas redes inmensamente complejas que supone la sociedad de control, las
preguntas que se imponen son: ¢hay posibilidad de resistencia en estas sociedades?, ¢en
dénde radicarian?, ¢cudles serian sus formas? Precisamente, Deleuze sitta en el arte una
de las salidas posibles a las dindmicas asfixiantes de estas sociedades de control. El arte
se constituye en un foco de resistencia en la obra deleuziana, un escape, una salida.

El arte crea y en la medida en que crea; resiste. Asi como la filosofia crea conceptos,
la ciencia prospectos y funciones, el arte crea perceptos y afectos. La creacion escapa a
la comunicacion. Deleuze sostiene que concebir una idea no es del orden de la comunica-
cién, resulta irreductible a ella. Mientras que la comunicacién trasmite informacion, es
decir, consiste en hacer circular palabras de orden, por lo tanto, en propagar el sistema
de control, el arte se opone a ella a partir de la creacion.

En este sentido, las creaciones del arte se convierten en interruptores, en vacuolas de
no comunicacion, en resistencias a la comunicacién y a la informacion. Dicha apuesta
reside en la conviccion de que no se carece de comunicacion, sino que la misma abunda.
De lo que se carece, efectivamente, es de creacion, de resistencia al presente. Las socie-
dades estan repletas de palabras de orden y de opiniones que confirman el orden y sus
representaciones. La opinion precisamente consiste en la afirmacién de un orden de rea-
lidad y de la experiencia narrativa que el mismo establece. La opinion es circular, se basa
en los codigos vigentes y no hace mds que confirmarlos. El arte resiste a estos modelos
hegemoénicos y homogeneizadores mediante los cuales se da forma al sentir, ver y decir
de los sujetos.

Crear entonces es resistir, pero —retomando lo anteriormente expresado— ¢qué es
lo que crea el arte? Como se ha enunciado, el arte crea perceptos y afectos, simplemente
sensaciones que consisten en esos compuestos. Los perceptos no son percepciones, son
independientes de quienes las experimentan, del mismo modo que los afectos no son
afecciones sino que desbordan la fuerza de aquellos por quienes pasan. Las sensaciones,
los perceptos y los afectos se tornan en la obra deleuziana y segin sus términos, «seres»
o fuerzas, que se valen por si mismos, excediendo cualquier vivencia. Como aseveran
Deleuze y Guattari «estdan en la ausencia del hombre, cabe decir, porque el hombre, tal
como ha sido cogido por la piedra, sobre el lienzo o a lo largo de palabras, es él mismo
un compuesto de perceptos y de afectos. La obra de arte es un ser de sensacion, y nada
mas: existe en si» (QF, 165).

Estas sensaciones, bloques de perceptos y afectos, que el artista crea, deben sostenerse
por si mismos, esa es la condicion del verdadero arte, es decir, deben conservarse. Se hace
arte con sensaciones y al mismo tiempo se crean nuevas, es decir, «la finalidad del arte,
con los medios del material, consiste en arrancar el percepto de las percepciones del obje-
to y de los estados de un sujeto percibiente, en arrancar el afecto de las afecciones como
paso de un estado a otro. Extraer un bloque de sensaciones, un mero ser de sensacion»

(QF, 168).
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Deleuze y Guattari afirman que «el percepto es el paisaje de antes del hombre, en la
ausencia del hombre» mientras que «los afectos son precisamente estos devenires no hu-
manos del hombre como los perceptos (ciudad incluida) son los paisajes no humanos de
la naturaleza» (QF, 170). Ello no supone la ausencia literal del hombre sino que él mismo
forma parte del paisaje; no funciona como individuo que percibe sino como participante
del compuesto de perceptos y afectos, él es un compuesto, una sensacion.

La sensacion, asi, es la base de cualquier estética posible. Deleuze expresa que los
huesos son lo cercano al cerebro, la carne a la sensacion y los nervios. Sostiene:

la sensacion es lo contrario de lo facil y lo acabado, del cliché, pero también de lo «sensacio-
nal, de lo espontdneo... etc. La sensacion tiene una cara vuelta hacia el sujeto (el sistema
nervioso, el movimiento vital, el <instinto», el <temperamento), [...], y una cara vuelta hacia
el objeto (<el hecho», el lugar, el acontecimiento). O, mds bien, no tiene del todo caras, es
las dos cosas indisolublemente, es ser-en-el-mundo, como dicen los fenomendlogos: a la
vez devengo en la sensacion y algo ocurre por la sensacién, lo uno por lo otro, lo uno en lo
otro. Y, en ultimo término, el cuerpo mismo es quien la da y quien la recibe, quien a la vez
es objeto y sujeto (Deleuze, FBLS, 41-2; énfasis original).

La sensacion estd en los cuerpos, no en los aires, radica en los cuerpos?, es una va-
riacién que el cuerpo experimenta, ella lo deforma, es su agente de deformaciones. Los
cuerpos sufren espasmos, es decir, la accion sobre ellos de fuerzas invisibles, que los
deforman, que producen un movimiento sin moverse del sitio. Un cuerpo es afectado por
una sensacion cuando las palabras no pueden dar cuenta de dicha experiencia, cuando
se desestabilizan los discursos, cuando sélo es testigo mudo de su alteracion, de la osci-
lacién de sus contornos.

La sensacion no es sentimiento, es afecto y tiene que ver con el instinto. El sentimiento
consiste en una produccion discursiva a partir de determinada afectacion sensible, es una
forma de representar y expresar desde el sentido, desde el codigo establecido, lo vivido
por la experimentacién de una sensacion. La sensacién, en cambio, es pura fuga del sen-
tido. Ella determina el instinto en cierto momento y, a su vez, el instinto es el paso de una
sensacion a otra, la basqueda de la mejor sensaciéon entendida no como la mdas agradable
sino como «[...] la que descubre la carne en tal o cual momento de su descenso, de su
contraccion o de su dilatacion» (Deleuze, FBLS, 46).

La sensacion de tal o cual dominio sensorial especifico vincula todos los sentidos,
pero a partir de una potencia vital que desborda estos dominios especificos. Ella encarna
un ritmo el cual «[...] aparece como musica cuando inviste el nivel auditivo, como pintura
cuando inviste el nivel visual» (FBLS, 49). Este «[...] pone en cada sensacion los niveles
o dominios por los que pasa. [...] Es sistole-didstole: el mundo que me atrapa cerrandose
sobre mi, el yo que se abre al mundo, y que el propio yo abre» (Ibid.).

Se produce, entonces, una unidad ritmica de los sentidos. Ello supone un mds alld
del organismo, implica el cuerpo sin 6rganos, es decir, sin la organizaciéon de 6rganos
que denominen un organismo y aprisionen la vida. El cuerpo sin 6rganos es un cuerpo
intenso e intensivo, afectivo, anarquista, vital, recorrido por una onda que traza niveles
o umbrales. Por ello, la sensacion que lo alcanza es vibracion, produce variaciones alo-
tropicas y no representaciones. Asi, «[...] la sensaciéon, cuando alcanza el cuerpo a través
del organismo, adopta un paso excesivo y espasmddico, rompe los limites de la actividad

2 Deleuze aclara que ello es asi aunque se trate del cuerpo de una manzana como las de Cézanne.
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organica. En plena carne, es directamente llevada sobre la onda nerviosa o la emocion
vital» (Deleuze, FBLS, 52). La sensacion es, entonces, el encuentro de la onda con fuerzas
que accionan sobre el cuerpo generando un atletismo afectivo.

El cuerpo sin 6rganos posee, por lo tanto, érganos indeterminados, o mds especifica-
mente, se define por la «[...] presencia temporal y provisional de 6rganos determinados»
(Deleuze, FBLS, 54; énfasis original), los cuales surgen del encuentro de la onda y las
fuerzas y cambian cuando éstas se modifican o cuando atraviesan otro nivel, dando lugar
a lo que Deleuze denomina «la realidad histérica del cuerpo»>.

Asimismo, mientras que la vinculacion entre los sentidos en la sensacion da lugar a
una unidad ritmica, la conexién entre sensaciones pertenece al dominio de la resonan-
cia, no de la vibracion. En otros términos, la sensacion es esencialmente ritmo; atafie a
la vibracion que recorre el cuerpo, sin 6rganos, siendo el vector de la sensacion lo que
permite que se pase de un nivel a otro. En el acoplamiento de sensacion, el ritmo se libe-
ra, se confrontan y reuniéndose diversos niveles de sensaciones; es alli donde sucede una
resonancia. Ello implica la posibilidad de pensar en relaciones no ilustrativas, no narra-
tivas, ni siquiera logicas ni inteligibles, entre objetos o ideas, lo cual Deleuze denomina
matters of fact.

De este modo, es cuestion de fuerzas que accionan sobre esos cuerpos, el arte en gene-
ral —e independientemente de sus clasificaciones— tiene que ver con la operacién de estas
fuerzas. Tal como manifiesta Deleuze: «[...] la cuestiéon de la separacion de las artes, de
su autonomia respectiva, de su eventual jerarquia, pierde toda importancia. Porque hay
una comunidad de las artes, un problema comun. En arte, tanto en pintura como en mu-
sica, no se trata de reproducir o de inventar formas, sino de captar fuerzas» (FBLS, 63).

Asi, la mision de la pintura consiste en lograr hacer visibles fuerzas que no lo son al
igual que la musica debe convertir en sonoras fuerzas que no se escuchan. Y la fuerza
se relaciona con la sensacion ya que «[...] es preciso que una fuerza se ejerza sobre un
cuerpo, es decir, sobre un punto de la onda, para que haya sensacion. Pero si la fuerza
es la condicion de la sensacion, ella sin embargo no es sentida, puesto que la sensacion
«da> cualquier otra cosa a partir de las fuerzas que la condicionan» (Deleuze, FBLS, 63).

La fuerza, por su parte, no tiene que ver con el movimiento sino con la estética o,
podria decirse, con un movimiento i situ, en el sentido de que se relaciona con procesos
de deformacion (y no de transformacion ni de descomposicion) que le ocurren al cuerpo.
Cuando una fuerza se aplica a una zona la convierte en zona de indiscernibilidad, comtin
a muchas formas pero irreductible a alguna de ellas, zona por la que pasan lineas de fuga
que se escapan nuevamente a toda forma por su caracter deformante.

Y aqui es tiempo de intensificar las interrogaciones que desataron las lineas de este
apartado y preguntarse: ¢como accionan, de manera mds precisa, las sensaciones —per-
ceptos y afectos— en esta labor de corrosion sobre la l6gica del control?, ¢como crean
esas vacuolas de no comunicacién?, ¢cémo resisten a la 16gica del sentido, de la opinidn,
de la representacion establecida?

En un ejercicio de clinica estética, Deleuze sostiene que esta histeria se produce principalmente en la pin-
tura, mientras que la musica, por ejemplo, se enfrenta mds que nada a la esquizofrenia, lo que conduce
a pensar que sobre cada arte compete una clinica particular. No obstante, ésta no es una diferenciacién
central en la medida en que el mismo autor reconoce que la separacion de las artes no tiene una importan-
cia fundamental en tanto mantienen un problema comiin, una comunidad de la que se ha tratado de dar
cuenta en lo que antecede y en lo que vendra.
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Deleuze sefiala que Francis Bacon distingue dos violencias: la del espectaculo* y la
de la sensacion, siendo necesario renunciar a una violencia para atender a la otra. En
otros términos, es imprescindible renunciar a la violencia del espectdculo en pro de la
violencia de la sensacién lo que supone, necesariamente, una especie de declaracion de
la fe en la vida. Precisa: «a la violencia de lo representado (lo sensacional, el cliché) se
opone la violencia de la sensacién. Esta se funde con su accién directa sobre el sistema
nervioso, los niveles por los que pasa, los dominios que atraviesa [...]» (Deleuze, FBLS,
45-6).

Ello se entronca cabalmente con la oposicion —que Deleuze analiza en la pintura
pero cuya logica puede extenderse al resto de las artes— entre la figuracion —lo figu-
rativo—, que corresponde al campo de la forma y de la representacion, y la figura —lo
figural— que pertenece al orden de la sensacion. Es decir,

lo figurativo (la representacion) implica, en efecto, la relacion de una imagen con un ob-
jeto que se supone que ilustra; pero implica también la relacion de una imagen con otras
imdgenes dentro de un conjunto compuesto que otorga precisamente a cada una su objeto.
La narracion es el correlato de la ilustracion. Entre dos figuras, para animar el conjunto
ilustrado, siempre se desliza, o tiende a deslizarse una historia (FBLS, 14).

Las Figuras estdn liberadas del orden de la representacion y se conectan con la sensa-
cién. La representacion, a su vez, es en si misma organica y expresa la vida organica del
hombre en cuanto tema o sujeto. La Figura y la sensacion suponen, en cambio, la «[...]
revelacion del cuerpo bajo el organismo, que hace que crujan o se inflen los organismos y
sus elementos, les impone un espasmo, los pone en relacion con fuerzas [...]» (FBLS, 163).
Ahora bien, el autor se pregunta: «pero escoger <el grito antes que el horror, la violencia
de la sensacién antes que la idea del especticulo, ¢en qué es un acto de fe vital? Las fuer-
zas invisibles, las potencias del porvenir, ¢no estdn ya ahi, y mucho mds insuperables que
el peor espectaculo e incluso el peor dolor?» (FBLS, 68). Responde:

si, en cierta manera, como lo testimonia cualquier pieza de carne. Pero de otra manera no.
Cuando el cuerpo visible se enfrenta cual luchador a las potencias de lo invisible, no les da
otra visibilidad que la suya. Y en aquella visibilidad es donde el cuerpo lucha activamente,
afirma su posibilidad de triunfar, que no tenia en cuanto que ellas permanecian invisibles
en el seno de un espectdculo que nos quitaba nuestras fuerzas y nos desviaba. Es como si
ahora llegara a ser posible un combate. La lucha con la sombra es la tinica lucha real. Cuan-
do la sensacion visual se enfrenta a la fuerza invisible que la condiciona, despeja entonces
una fuerza que puede vencer a ésta, o bien hacerse su amiga. La vida grita contra la muerte,

Aqui se torna imposible resistir a la tentacién de asociar esta nocién con el concepto de especticulo
tan difundido a partir de los escritos de Guy Debord. La vida, sostiene Debord, se presenta como una
acumulacion de espectaculos, es decir, lo vivido se separa en una representacion, siendo el espectaculo la
«inversion concreta de la vida, [...] el movimiento auténomo de lo no-viviente» (2). En otros términos, el
espectdculo —que no es s6lo un mero conjunto de imdgenes sino un tipo de relacion social entre perso-
nas mediada por imagenes— se ha aduefiado de la cotidianidad de la existencia social. Es una visién del
mundo que ha llegado a objetivarse, es el modelo de la sociedad, es su principal produccién, es el mundo
del parecer, el reino de la apariencia y la pasividad. Es medio y fin, comunicacién unilateral, mondlogo y
autorretrato. Es lo tinico visible, es el capital transformado en imagen pero también acompafiado de una
construccion narrativa e ilustrativa que representa la vida bajo las logicas de un sistema dominante donde
«[...] el mundo sensible se encuentra reemplazado por una seleccién de imagenes que existe por encima
de él y que al mismo tiempo se ha hecho reconocer como lo sensible por excelencia» (9). En este sentido,
si bien existen algunas similitudes entre ambas interpretaciones también se producen notables diferencias
cuyo analisis excede, por razones de extension, las posibilidades de este escrito.
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pero la muerte ya no es precisamente sino eso demasiado-visible que nos hace desfallecer,
es esa fuerza invisible que la vida detecta, desaloja y muestra gritando (Deleuze, FBLS, 68,
énfasis original).

Otro giro problemdtico se impone aqui. Precisamente, Deleuze asevera que el arte
—puntualmente la pintura en el caso al que refiere— no comienza desde la pagina o el
lienzo en blanco, no comienza desde la nada y el silencio; estamos invadidos de datos,
muchos de los cuales son precisamente figurativos. En efecto, expresa Deleuze, «estamos
asediados por fotos que son ilustraciones, peridédicos que son narraciones, imagenes-cine,
imagenes-tele. Hay clichés psiquicos tanto como fisicos, percepciones totalmente hechas,
recuerdos, fantasmas» (FBLS, 90). De este modo, el arte debe carcomer el cliché y para
ello no basta con maltratarlo, triturarlo y transformarlo intelectualmente sino que es
necesario operar una verdadera deformacién para arremeter contra este mundo en el que
sobra lo sensacional (y no la sensacion), en donde se multiplican las imagenes de todas las
clases y las reacciones contra los clichés generan mas clichés.

Los datos figurativos son posibilidades de ver, son reproducciones, representaciones
(narrativas e ilustrativas) que operan por semejanza o convencion, por analogia o por c6-
digo. Pero, independientemente de su modo de proceder, ellas existen en si mismas, «no
son solamente posibilidades de ver, se las ve, y finalmente ellas son lo #inico que se ve»
(Deleuze, FBLS, 93, énfasis original). Por lo tanto, la foto «hace» la persona o el paisaje,
del mismo modo que el periddico hace el acontecimiento y no sélo se limita a narrarlo,
teniendo como finalidad «][...] imponernos la «erdad> de imdgenes adulteradas inverosi-
miles» (Deleuze, FBLS, 93).

El cliché se sale a partir de la Figura, no obstante, la Figura siempre alberga un resto
figurativo. Se produce una relacion interior muy compleja. Pensado desde la pintura,
Deleuze manifiesta:

hay un primer elemento figurativo, pre-pictdrico: estd en el cuadro, en la cabeza del pintor,
en lo que el pintor quiere hacer, antes de que el pintor empiece, clichés y probabilidades. Y
este primer elemento figurativo no se puede eliminar completamente, siempre se conserva
algo de €l. Pero hay un segundo elemento figurativo: aquel que el pintor obtiene, esta vez
como resultado de la Figura, como efecto del acto pictorico. Porque la pura presencia de
la Figura es de hecho la restituciéon de una representacion, la recreacion de una figuracion.
[...] Y estas dos figuraciones, la figuracion a pesar de todo conservada y la figuracion en-
contrada, la falsa fiel y la verdadera, no son del todo de la misma naturaleza. Entre las dos
se ha producido un salto sin moverse del sitio, una deformacioén sin moverse del sitio, el
surgimiento sin moverse del sitio de la Figura, el acto pictérico (FBLS, 98-9).

Asi «un conjunto visual probable (primera figuracion) ha sido desorganizado, defor-
mado mediante trazos manuales libres que, reinyectados en el conjunto, van a producir
la Figura visual improbable (segunda figuracion)» (Deleuze, FBLS, 99, énfasis original).

Ahora bien, si trasladamos esta logica al arte en general, es posible decir que este
funciona en y sobre el espectaculo y la logica del sentido dominante, y que se sirve de sus
propias representaciones para deformarlas permitiendo la emergencia de la sensacion,
proceso que no es absoluto, sino que esta siempre contaminado por un resto, deformado
y convertido en otra cosa. La cuestion radica en la produccion de creaciones que tras-
tornen los moldes perceptivos y afectivos dando lugar a otros 6rdenes de sensacion y
sentido. Es, como dice Deleuze, el surgimiento de un mundo en otro mundo a partir de
la intensificacion y propagacion de esos trazos no narrativos ni ilustrativos, irracionales,
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accidentales e incluso a-significantes y sin sentido —alli mismo contenidos—. Se quiebra
asi la organizacion Optica soberana y emerge el caos, la catastrofe, pero no para instalar-
se en tanto tal sino para ser, a la vez, germen de otra composicion, de otro ritmo, en el
que se han abierto nuevos dominios sensibles.

Repensandolo en otro sentido, el arte produce composiciones de afectos y perceptos,
actividad que lo define y que siempre es estética, siendo precisamente el trabajo de la
sensacion. Dicha sensacion siempre es una pregunta, una interrogacion, una interpela-
cién que, aunque carezca de respuesta o se constituya por el silencio, se convierte en una
molestia, una incomodidad que desterritorializa. No obstante, segtin Deleuze y Guattari:

la sensacién compuesta, que se compone de perceptos y de afectos, desterritorializa el sis-
tema de la opinidon que reunia las percepciones y las afecciones dominantes en un medio
natural, histérico y social. Pero la sensacion compuesta se reterritorializa en el plano de
composicion, porque erige en él sus casas, porque se presenta en €l en marcos encajados o
en lienzos de pared agrupados que circunscriben sus componentes, paisajes convertidos en
meros perceptos, personajes convertidos en meros afectos. Y al mismo tiempo el plano de
composicion arrastra la sensacion a una desterritorializacion superior, haciéndola pasar
por una especie de desmarcaje que la abre y la hiende en un cosmos infinito (QF, 198-9).

El arte debe pasar por lo finito para encontrar lo infinito, atravesar el plano de com-
posicion y sufrir esa reterritorializacion para liberar todas las sensaciones alli contenidas,
extendiendo y distendiéndolo sin limites.

En este sentido, el arte llama al caos con todas sus fuerzas, lo afronta, se inmiscuye
y se hace cargo de él, traza un plano sobre el mismo dando lugar a un finito que de-
vuelva lo infinito. Deleuze y Guattari sostienen que en verdad esta especie de batalla
contra el caos consiste en una lucha por apropiarse de sus armas para utilizarlas contra
la opinion. El arte se enfrenta al caos, intenta componerlo constituyendo un caosmios,
un caos compuesto, que no ha sido previsto ni preconcebido. En sus términos, «el arte
transforma la variabilidad cadtica en variedad caoidea [...]» (QF, 206), es decir, «el arte
toma un trozo de caos en un marco, para formar un caos compuesto que se vuelve sen-
sible, o del que extrae una sensacién caoidea como variedad [...]»(QF, 207) y asi entabla
su batalla carnal contra la opinién de la que, a su entender, proceden las desgracias de
los hombres.

Al mismo tiempo, Deleuze agrega que el arte crea y conserva. Mds aun, el arte es lo
Unico que conserva y que se conserva en si, gracias a la independencia de la obra de su
modelo, de los personajes, del espectador, de su mismo creador. Crea, conserva y resiste,
libera la vida donde esta cautiva, o al menos lo intenta en un reto duro e incierto.

Los artistas para Deleuze son atletas que, saturando cada materia, crean gigantes de-
masiado vivos para ser vivibles o vividos, atletas que ponen en accion la fabulacion crea-
dora y regresan, dice el autor, con los ojos enrojecidos y sin aliento. En sus palabras, los
artistas ejercen «un atletismo que no es orgdnico o muscular, sino «n atletismo afectivo,
que seria el doble inorgdnico del otro, un atletismo del devenir que revela tinicamente
unas fuerzas que no son las suyas [...]» (QF, 174).

Asi, estos atletas afectivos afiaden variedades nuevas al mundo al crear permanen-
temente nuevos seres de sensacion, por lo que, como bien afirman Deleuze y Guattari,
«de todo arte habria que decir: el artista es presentador de afectos, inventor de afectos,
creador de afectos, en relacion con los perceptos o las visiones que nos da. No sélo los
crea en su obra, nos los da y nos hace devenir con ellos, nos toma en el compuesto» (QF,
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177). Es un juego atlético y afectivo entre las propias imposibilidades y la virtualidad de
lo posible. La imposibilidad es la condicion de posibilidad de lo posible, es la condicion
para la apertura de la fuga, para lograr hacer devenir la potencia de la creacion.

DEVENIR... SER MINORIA

Los devenires escapan al control, esas minorias que no cesan de resucitar y de resistir

Gilles Deleuze

Deleuze propone pensar en términos de procesos, mds aun, sentencia que sélo hay pro-
cesos que actian en multiplicidades concretas, consideradas pobladoras del campo de
inmanencia que producen los sucesos, es decir, elementos en los que se encarna lo que
acontece. Por lo tanto, todos los procesos ocurren en un plano de inmanencia y en una
multiplicidad considerada una especie de region del mismo. Y, precisamente, afirma De-
leuze: «los procesos son los devenires, los cuales no pueden juzgarse por los resultados
que alcanzan, sino por las cualidades de su transcurso y por la potencia de su continua-
cion: es el caso de los devenires—animales o de las individuaciones no subjetivas» (CO,
233-4).

En este sentido, es posible afirmar que el arte también tiene que ver con el proceso,
con el devenir, que habita las zonas de indeterminacion y comienza con el animal, mds
especificamente, con el animal que delimita un territorio y hace una casa. Pero, ¢qué
supone esta idea de territorio?, ¢qué implica este lazo entre el devenir, la animalidad, la
territorialidad y el arte?

Deleuze y Guattari sostienen que «el territorio implica la emergencia de cualidades
sensibles puras, sensibilias que dejan de ser tnicamente funcionales y se vuelven rasgos
de expresion, haciendo posible una transformacién de las funciones» (QF, 186). De alli
que el arte no pueda dejar de estar nunca obsesionado con el animal, mds adn, «no hace
falta nada mds para hacer arte: una casa, unas posturas, unos colores y unos cantos, a
condicion de que todo esto se abra y se yergue hacia un vector loco como el mango de una
escoba de bruja, una linea de universo o de desterritorializacion» (QF, 186). No obstante,
anade Deleuze, solo se trata de nosotros, o mejor, de lo que tenemos de animal, vegetal,
mineral. El devenir animal consiste entonces en:

hacer el movimiento, trazar la linea de fuga en toda su positividad, traspasar un umbral,
alcanzar un continuo de intensidades que no valen ya sino por si mismas, encontrar un
mundo de intensidades puras en donde se deshacen todas las formas, y todas las significa-
ciones, significantes y significados, para que pueda aparecer una materia no formada, flujos
desterritorializados, signos a-significantes (Deleuze y Guattari; KPLM, 24).

Es cuestion de movimientos, umbrales, intensidades a-paralelas y no simétricas, de
flujos que se retroalimentan y que hacen que la intensidad de la fuerza animal desterri-
torializada, intensifique la fuerza humana desterritorializante produciéndose una con-
juncion de flujos que se potencian mutuamente, un continuo de intensidades reversibles.
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El devenir es siempre minoritario, escapa al control, no es pasado, presente ni por-
venir, es la actualidad de lo intempestivo, aquello que no deja de resucitar y resistir. El
devenir no es la historia, lo que deviene es el acontecimiento. En sus palabras, «[...] la
historia designa tinicamente el conjunto de condiciones (por muy recientes que sean) de
las que hay que desprenderse para «devenir, es decir, para crear algo nuevo» (Deleuze,
CO, 268). La historia es condicion, es cldusula, es pauta, término; el devenir es novedad,
es tormenta, es lo inoportuno, es lo extemporaneo.

Y el arte justamente es el indicado para aprehender al acontecimiento, es el indicado
para asirlo. El arte puede hacerse cargo gloriosamente de ese entre-tiempo que constituye
el acontecimiento, de ese devenir, de ese tiempo muerto al que no le interesa contabili-
zarse, esa espera y a la vez reserva, esa desincronizacion, que se desarrolla paralelamente
en coexistencia al tiempo del accidente, al tiempo que se mide, que se cronometra, que se
compone de instantes. El acontecimiento y el devenir son del orden del tiempo de super-
posicion, no de sucesion.

El arte hace devenir; encarna el acontecimiento, propulsa un devenir sensible, que
difiere del devenir conceptual, y que significa «[...] el acto a través del cual algo o alguien
incesantemente se vuelve otro (sin dejar de ser lo que es), girasol o Acab [...]» (Deleuze y
Guattari, QF, 179). Es, sin mas, la apuesta a lo posible como categoria estética, la alteri-
dad introducida en una materia de expresion.

Devenir es devenir minoria y las mismas minorias son un devenir, un proceso, que se
distinguen de las mayorias no por cuestiones de indole numérica sino por la conformidad
o disconformidad con un modelo. Las mayorias son modelo, las minorias se sustraen
a é€l, se escapan, se rien. En todos los hombres vive atrapado un devenir minoritario
que conduciria por fugas impensadas si se lo dejara andar, correr, huir. Incluso Deleuze
manifiesta que la minoria puede crear sus modelos, pero lo hace sélo cuando pretende
convertirse en mayoria, cuando pretende alcanzar algiun grado de supervivencia, de es-
tabilidad. Pero de alli no procede su potencia, ésta sélo anida en la creacion, en lo que
ha sabido innovar y hacer emerger desde fuera del modelo, aunque circunstancialmente
se integre de algin modo a él, nunca cediendo a las cadenas de la dependencia. El deve-
nir minoritario viene atado a la creacion, la minoria siempre es creadora. La nocion de
minoria supone, entonces, también la idea de una sociedad habitada por lineas de fuga
que proponen escapes en todas las direcciones, invitando a ser seguidas. Asi es que debe
dérsele un estatuto a las mdquinas de guerra como formas de ocupar el espacio-tiempo
y de inventar nuevos espacios-tiempos.

Precisamente, los movimientos artisticos son maquinas de guerra. Las maquinas de
guerra tienen una funcién colectiva, anénima, en tercera persona. Son polimorfas, difu-
sas. Suponen una guerra sin linea de combate, sin enfrentamiento, retaguardia, ni bata-
lla. Son exteriores a la forma Estado, dirigidas contra ella en su forma actual o virtual
y, a la vez, irreductibles. Solo existen en sus propias metamorfosis, «existe tanto en una
innovacién industrial como en una invencién tecnoldgica, en un circuito comercial, en
una creacion religiosa, en todos esos flujos y corrientes que sélo secundariamente se dejan
apropiar por los Estados» (Deleuze, EMG, 173-4). No son independientes de la forma
Estado sino que compiten, coexisten en un campo en constante interaccion.

Estas maquinas de guerra llaman a una forma futura, a una forma pueblo que no
existe, a una tierra nueva. El arte susurra pueblo, murmura sobre un pueblo que falta.
Se hace arte por un pueblo que falta, entendiendo ese por, no como en lugar de sino



MARILE DI FILIPPO - Arte y resistencia politica en (y a) las sociedades de control. Una fuga a través de Deleuze

con la intencion de. De alli que los mejores artistas son los que apelan a un pueblo y
verifican su falta. El artista apela al pueblo, no puede ni tiene que crearlo sino clamarlo
con todas sus fuerzas, desde la resistencia a la muerte, a la servidumbre, a la infamia.
En sus términos:

el artista o el filésofo son del todo incapaces de crear un pueblo, sélo pueden llamarlo con
todas sus fuerzas. Un pueblo sélo puede crearse con sufrimientos abominables, y ya no
puede ocuparse mds de arte o de filosofia. Pero los libros de filosofia y las obras de arte
también contienen su suma inimaginable de sufrimiento que hace presentir el advenimiento
de un pueblo. Tienen en comun la resistencia, la resistencia a la muerte, a la servidumbre,
a lo intolerable, a la vergiienza, al presente (Deleuze y Guattari, QF, 111).

Pero simultdneamente, cuando un pueblo se crea y se gesta a si mismo, lo hace con
una carga extraordinaria de sufrimiento que lo vuelve, de algin modo, convergente con
el arte. Por ello es que sin duda se produce una «tabulacién», en sentido bergsoniano,
comun al pueblo y al arte.

Deleuze y Guattari exclaman la maxima artaudiana: «[...] escribir para los anal-
fabetos, hablar para los afdsicos, pensar para los acéfalos» (QF, 111). El arte anuncia
enérgicamente la venida de «[...] una raza oprimida, bastarda, inferior, andrquica, né-
mada, irremediablemente menor [...]» (Ibid.). El artista debe devenir analfabeto, afasico,
acéfalo, para que ellos devengan otra cosa y se libren de su agonia. Porque el devenir
es siempre doble, ida y vuelta, vaivén liberador, doble via, el artista deviene acéfalo, el
acéfalo otra cosa, quizds artista, y a la vez uno es interior a otro y viceversa, el pueblo, o
mejor el devenir pueblo es interior al artista a la vez que el artista es interior al pueblo.
El arte le susurra al porvenir las sensaciones persistentes del pueblo «[...] el sufrimiento
eternamente renovado de los hombres, su protesta recreada, su lucha siempre retomada»
(QF, 178).

Y el pueblo emerge del caos, de aquel caos del que el arte pretendia hacerse cargo
para arrebatarle sus temibles armas, ese caos que al ser no-arte se torna necesario para
el despliegue del arte. El pueblo surge del caos, germina de él, de alli emerge su sombra,
la sombra de un pueblo venidero.

En consecuencia, el artista no puede ni debe conformarse con una vida personal, indi-
vidual. Deleuze manifiesta que «el acto de escribir es una tentativa de convertir la vida en
algo que no es s6lo personal, de liberar la vida de aquello que la aprisiona. [...] Se escribe
en funcion de un pueblo futuro que atn carece de lenguaje» (CO, 228-9).

Se escribe, se hace arte y se revoluciona a la vez, el artista es pueblo y revolucién. La
sentencia deleuziana reza que «la unica oportunidad de los hombres estd en el devenir
revolucionario, es lo inico que puede exorcizar la vergiienza o responder a lo intolerable»
(CO, 269). Una revolucion que reside en las vibraciones, en los abrazos, en las aperturas,
en los tumultos, en los nuevos lazos que inmanentemente genera y su éxito es la revo-
lucién misma, su devenir y los devenires que se sucedan, no un fin ajeno sino su propio
acontecer.
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CARTOGRAFIANDO FUERZAS RESISTENTES. INTERSECCIONES ENTRE ARTE Y
POLITICA

Suefo, deseo, arte: lugares de abrazo y de resonancia, lugares de lucha

Gilles Deleuze

Una vez aqui, se torna pertinente volver la vista atrds y reflexionar cabalmente en torno
a la vinculacion del arte con la sensacion, con su creacion constante de afectos y percep-
tos, intensificando la interrogacién en torno a la dindmica politica implicada en ello en
tanto modo de resistencia a las ldgicas de la sociedad de control. Especificamente, lo que
se pretenderd desentrafar en estas lineas finales serdn las particularidades que tornan al
funcionamiento del arte un proceder politico y, como consecuencia, explorar en detalle
las articulaciones entre arte y politica.

Si el arte se caracteriza por la composicion de la sensacion, como antes se ha afirma-
do, por la accion de afectos y perceptos que no deben ser subsumibles ni legislables desde
el orden de la opinidn, la comunicacion y la informacion; si da lugar a nuevas maneras
de ver, oir y sentir, si distorsiona asi la 16gica discursiva dominante, su orden de la ilus-
tracion, la narracion y el sentido, surge una primera presuncion de su politicidad por ser
un ejercicio de resistencia frente a las dindmicas del control.

En efecto, los estatutos discursivos, los 6rdenes de asociaciones significantes de las
sociedades de control, generan maneras de hacer visible, aprehensible y comprensible
la experiencia, dan lugar a 6rdenes sensibles que suponen modelos de codificacion de la
sensibilidad del sujeto reduciendo la potencia de la realidad, de la intensidad, de la expe-
riencia y del devenir. Ellos producen subjetividades y modos de vida obedientes al control
que sostienen el orden de lo homogéneo, de la repeticion, de la semejanza.

El arte, en cambio, hace circular la realidad de otro modo, como potencia, entendida
como la fuerza desestabilizadora contenida en los acontecimientos. El arte produce varia-
ciones en el orden de lo sensible, crea nuevas formas de experiencia, agencia intensidades,
genera velocidades, remolinos y torbellinos que desmontan el sentido imperante y por
ello mismo dan lugar a otros flujos vitales, a nuevas lineas de vida. Estas lineas de vida
son trazos irreverentes hacia lo sin-sentido, lo sin-significado, lo indeterminado para la
légica del sentido vigente. El arte tracciona y arrastra hacia el terreno de lo caético, lo
heterogéneo, lo paradéjico.

De esta manera, el arte hace devenir, entendiendo al devenir no como una fuga de la
realidad sino como un escape de las representaciones de la realidad. Es decir, produce un
deslizamiento de los cuerpos por lineas de fuga donde los modos de percepcion y afec-
cién, y produccion de subjetividad, se desorganizan para luego recomponerse a partir
de las intensidades de la experiencia, a partir de la vida misma. Supone, entonces, un
gjercicio vital, una recreacion de los modos de vida, de la vida como resistencia. Y es en
esta linea que Deleuze sostiene que lo mds relevante no es el contenido del arte sino su
funcionamiento, es decir, los modos en los que opera en tanto composicién y constela-
cién de fuerzas sobre los dominios del sentido y de lo sensible imperantes deformandolos,
al estilo de su accién sobre los cuerpos.
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Ahora bien, ¢por qué es especificamente politico este proceder resistente del arte?, o
mejor, ¢cudles son los vectores por los que transita esa resistencia y que la tornan <po-
litica>? La respuesta a esta interrogante supone desentrafiar los motivos por los que la
percepcion y la afeccion se tornan nicleos basicos de la politica, problemas politicos.

Las razones de ello estriban en que la percepcion y la afeccion no sélo condicionan
la experiencia individual sino también la experiencia colectiva, es decir, determinan los
lugares de cada uno, sus funciones, lo que le estd permitido y vedado, administrando los
espacio-tiempos, la posibilidad o no de ser parte de la comunidad y las caracteristicas de
esta participacion en ella. Es decir, si consideramos que la percepcion y la afeccion tienen
que ver con lo que Jacques Ranciére denomina particion de lo sensible, es decir, con «[...]
un sistema de evidencias sensibles que al mismo tiempo hace visible la existencia de un
comun y los recortes que alli definen los lugares y partes respectivas [...]» (9), su politici-
dad queda de manifiesto. En otros términos, el arte resiste, entonces, no sélo al sojuzga-
miento de los cuerpos en su individualidad sino a una determinada configuracion de lo
comun, que responde a un régimen de dominacion, el cual sigilosamente ha instaurado
nuevas dindmicas de control que no solo controlan sino que producen subjetividades,
espacios, tiempos, funciones, relaciones y asignan unos a otros.

No obstante, es necesario ahondar mas profundamente en esta articulacion entre la
resistencia, la percepcion, la afeccion y lo colectivo como nticleos de la conexidon entre
arte y politica —en la prosa deleuziana— y para ello su trabajo sobre la literatura kaf-
kiana resultard central®.

En las paginas iniciales, Deleuze y Guattari sostienen: «nosotros no creemos sino en
una politica de Kafka, que no es ni imaginaria, ni simbélica. Nosotros no creemos sino
en una maquina o maquinas de Kafka, que no son ni estructura ni fantasma. Nosotros
no creemos sino en una experimentacion de Kafka; sin interpretacion, sin significancia,
s6lo protocolos de experiencia» (KPLM, 17; énfasis original). Kafka hace una literatura
menor, lo que no supone una literatura de un idioma menor sino la literatura que una mi-
noria hace dentro de una lengua mayor; ello no refiere a la calificacion de ciertas literatu-
ras sino a «las condiciones revolucionarias de cualquier literatura en el seno de la llamada
mayor (o establecida)» (Deleuze y Guattari, KPLM, 31). Deleuze y Guattari afirman:

s6lo el menor es grande y revolucionario. Odiar toda literatura de amos y maestros. Fasci-
nacion de Kafka por lo criados y los empleados [...]. Pero lo que es todavia mds interesante
es la posibilidad de hacer un uso menor de su propia lengua, suponiendo que sea tnica, que
sea una lengua mayor o que lo haya sido. Estar en su propia lengua como un extranjero
(KPLM, 43; el énfasis es original).

Deleuze trabaja, de diferente modo, sobre distintos escritores. No obstante, por razones de extension se
torna imposible aludir al tratamiento de todos ellos por lo que se ha escogido el analisis de la obra kafkia-
na como uno de los més significativos y elocuentes respecto de las cuestiones que este escrito aborda. Por
otra parte, resulta necesario hacer una salvedad de tipo cronolégico. Los escritos de Kafka corresponden
a principios del siglo xx, en momentos todavia disciplinarios para Deleuze, no obstante, lo que se preten-
de rescatar es la experimentacion (en este caso deleuziana) de la literatura kafkiana, las potencialidades
que la obra kafkiana sigue teniendo para resistir en estas sociedades de control. Es decir, el reto consiste,
en primer lugar, en pensar a Kafka como un autor politico y resistente propio de su época pero ademds
considerar cémo sus escritos trascienden enormemente su tiempo y pueden proporcionar en las sociedades
de control salidas, fugas, resistencias. Asimismo, en segundo lugar, la apuesta radica en ver a partir del
funcionamiento de la obra de Kafka, el funcionamiento de un arte menor en general en el cual se cree que
estriban algunas de las alternativas de escape al modelo societal de control vigente.



AISTHESIS N° 51 (2012): 35-56

50

Es una utilizacion menor de la lengua mayor. Kafka minora la lengua, la hace balbu-
cear, bifurcar y variar en cada uno de sus términos a partir de una incesante modulacion.
Supone un abandono del ejercicio extensivo o representativo del lenguaje, un alejamiento
del sentido reteniendo de éste s6lo un esqueleto, una tenue silueta, es decir, lo necesario
para dirigir las lineas de fuga. No mds sentido propio (atribucién de sonidos), ni figurado
(asignacion de imagenes y metaforas), solo distribucion de estados, intensidades atravesa-
das por sonidos o palabras desterritorializadas. Se trata de «hacer vibrar las secuencias,
abrir la palabra hacia intensidades interiores inauditas, en pocas palabras: un uso inten-
sivo significante de la lengua» (Deleuze y Guattari, KPLM, 37, énfasis original), lo que
supone «un [...] lenguaje afectivo, intensivo, y ya no una afeccién de aquel que habla»
(Deleuze, CC, 151-2).

Kafka hace delirar a la lengua, lo que no atafie s6lo a la escritura como tal sino que,
como dice Deleuze, es inseparable del ver y el oir. En efecto,

[...] cuando dentro de la lengua se crea otra lengua, el lenguaje en su totalidad tiende hacia
un limite <asintactico», <agramatical>, o que comunica con su propio exterior. El limite no
esta fuera del lenguaje, sino que es su afuera: se compone de visiones y de audiciones no
lingtisticas, pero que sdlo el lenguaje hace posibles (Deleuze, CC, 10).

Es pintura que se ve, musica que se oye pero ellas son pintura o musica compuestas de
palabras o, también, un silencio dentro de las palabras que las enmudece. En consecuen-
cia: «cuando la lengua estd tensada de este modo, el lenguaje soporta una presion que lo
remite al silencio» (Deleuze, CC, 159).

Deleuze y Guattari sentencian, contribuyendo asi a dilucidar la articulaciéon antes
enunciada, que en las literaturas menores todo es politico. No hay lugar para la indi-
vidualidad ni para la adicion de individualidades que desconozcan o dejen en un plano
ajeno y suspendido su cardcter politico o social, eso es cosa de literaturas mayores. En las
menores, toda individualidad o problema de esta indole es visto y presentado inmediata-
mente como cuestion de caracter politico, dilucidando la falacia de su cardcter atdmico y
aislado. Todo adquiere en ellas un caricter colectivo. La misma enunciacion es colectiva,
no hay lugar para maestros, sabios ni talentosos. Lo politico, ligado y amarrado a lo
colectivo en el andlisis que hacen estos autores, se disemina capilarmente impregnando
todo enunciado menor. Renuncia al principio del narrador y del narrado, a la légica de
los dos sujetos, el de la enunciacion y el del enunciado. Hay jauria, rebafio, manada,
multiplicidad colectiva.

Mis aun, «la miquina literaria revela a una futura mdquina revolucionaria, no por
razones ideoldgicas, sino porque sélo ella estd determinada para llenar las condiciones
de una enunciacién colectiva, condiciones de las que carece el medio ambiente en todos
los demds aspectos: la literatura es cosa del pueblo» (Deleuze y Guattari, KPLM, 30;
énfasis original). No hay sujetos individuales que enuncien o que sean enunciados, toda
literatura menor opera a partir de dispositivos colectivos de enunciacion, siendo propio
de la fabulacién la invencion de un pueblo que falta. Y ese pueblo «[...] no es un pueblo
llamado a dominar el mundo, sino un pueblo menor, eternamente menor, presa de un
devenir-revolucionario. Tal vez s6lo exista en los dtomos del escritor, pueblo bastardo,
inferior, dominado, en perpetuo devenir, siempre inacabado» (Deleuze, CC, 16).



MARILE DI FILIPPO - Arte y resistencia politica en (y a) las sociedades de control. Una fuga a través de Deleuze

Asi, esta literatura fabula, delira, sobre el convencimiento de que «[...] no hay delirio
que no pase por los pueblos, las razas y las tribus, y que no asedie a la [...] historia uni-
versal» (Deleuze, CC, 16-7). El delirio tiene, por su parte, dos polos:

[...] es una enfermedad [...] cada vez que erige una raza supuestamente pura y dominante.
Pero es el modelo de salud cuando invoca esa raza bastarda oprimida que se agita sin cesar
bajo las dominaciones, que resiste a todo lo que la aplasta o la aprisiona, y se perfila en la
literatura como proceso (Deleuze, CC, 17).

El delirio de dominacién no debe mezclase con el delirio bastardo, la literatura menor
tiene que ver con este dltimo, con la salud dentro de la enfermedad, con fabulacién y
creacién del pueblo que es la posibilidad de vida.

La literatura menor es popular, marginal, de periferia, es una maquina colectiva de
expresion que funciona al modo del perro que escarba su hoyo o de la rata que hace su
madriguera, encontrando su punto de subdesarrollo, su desierto, su tercer mundo.

Arrancar a la lengua una literatura menor es volverse ndmade, gitano, inmigrante en
su interior. Es cuestion de intensificar y tensar, de dar lugar y desarrollar especialmente
esos intensivos o tensores que, en tanto elementos linguisticos, ponen en cuestion la pasi-
vidad, correlatividad y armonia de la lengua marcando sus conflictos, empujandola hacia
el limite, obligandola a tender hacia sus extremos. Deleuze sentencia que el ejercicio de
una literatura menor provoca esta experiencia al limite, esta metamorfosis de la lengua
en una lengua de riesgo, extremista, metamorfosis que necesariamente conlleva dolor y
sufrimiento. Llevar la lengua al desierto, insuflarle grito, llanto, desquiciar sus centros
dispersos de poder que demarcan lo que puede y lo que no puede decirse, oponer su ca-
racter oprimido a su cardcter opresor, provocar un viaje al tercer mundo, un paseo por la
periferia, incitar una huida, un escape, una fuga.

En efecto, la labor de Kafka es pensada en clave de una doble tarea: por una parte,
transcribir en dispositivos, por la otra, desmontar los dispositivos. En efecto, Kafka pre-
tende extraer de las representaciones sociales los dispositivos de enunciacion y los dis-
positivos maquinicos y desmontarlos trazando inmediatamente lineas de fuga creadoras,
desterritorializaciones politicas.

Deleuze y Guattari sefialan diferentes instancias analiticamente distinguibles aunque
en permanente interaccion, en este proceso de desmontaje. Ellas son: en primer lugar, los
indices maquinicos, propios de los cuentos, que «/[...] son los signos de un dispositivo que
todavia no se ha separado ni desmontado por si mismo, porque no se puede distinguir
sino las piezas que lo componen, sin saber siquiera cémo lo componen» (KPLM, 72). Son
generalmente seres vivos, animales, que operan como partes de una maquina que se estd
montando pero que ya se halla en funcionamiento. Las mdquinas abstractas, en segunda
instancia, que también se hacen presentes en los cuentos, estin plenamente armadas,
montadas, pero no funcionan. Y, finalmente, los dispositivos maquinicos, propios de las
novelas, que nacen del desmontaje de las mdquinas y de la representacién, y funcionan en
ese desmontaje al acelerar, potenciar, prolongar un movimiento ya presente en el campo
socio-politico. El dispositivo se hace inteligible en esta desterritorializacién, decodifica-
cién y aceleracion que produce. Este proceso de desmontaje es un proceso interminable,
de una intensidad incalculablemente mayor que cualquier tipo de critica, consistente en
acelerar, en prolongar todo un movimiento que ya ocurre y atraviesa el campo social.
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El dispositivo, asimismo, tiene que ver con el deseo en tanto proceso y no forma.
Deseo polivoco, politico, inmanente, en permanente contigiiidad. Dispositivo compuesto
de agentes, engranajes conexos que corresponden, cada uno, a una posiciéon de deseo,
comunicados por contigiiidades sucesivas. Todo es deseo, «[...] toda la linea es deseo,
tanto en aquellos que disponen de un poder y reprimen, como en los acusados que sufren
el poder y la represion» (Deleuze y Guattari, KPLM, 84). Deseo que no es deseo de una
cosa u otra, que no es carencia, falta, sino plenitud, ejercicio y funcionamiento. Lo social,
lo politico es, a la vez, erético, es deseo, del mismo modo que el deseo mas erdtico opera
toda una carga politica y social.

El dispositivo esta habitado por segmentos contiguos que son poder, mdquinas o pie-
zas de mdquinas a la vez que figuras del deseo. El Eros capitalista, socialista, fascista, es
segmento de poder y posiciones de deseo. Deleuze y Guattari sostienen «deseo: maquinas
que se desmontan en engranajes que a su vez se constituyen en maquina. Flexibilidad de
los segmentos, desplazamiento de los obstaculos. El deseo es fundamentalmente polivo-
co, y su polivocidad hace de él un solo deseo unico que lo bafia todo» (KPLM, 86).

Mais atn, el dispositivo es bifronte: es dispositivo maquinico de deseo y, simultianea-
mente, dispositivo colectivo de enunciacion. El deseo forma maquina, miquina en la ma-
quina, nuevos y multiples engranajes. De manera mads precisa, las conexiones producen
maquinas que son, a la vez, puro deseo. Paralelamente, la enunciacién del dispositivo es
colectiva en tanto no remite a un sujeto ni a dos (sujeto del enunciado y de la enuncia-
cién) sino que se produce en funcién de una comunidad politica y social, incluso si las
condiciones objetivas de esta comunidad no estan todavia dadas fuera de la enunciacién
literaria. De alli que la estrategia, diferente a la critica social, consista en acelerar, impul-
sar, precipitar la velocidad de produccion segmentaria. Hay que agilizar la desterritoria-
lizacion masiva del hombre, quien realiza las mdquinas colectivas y sociales hasta una
desterritorializaciéon molecular absoluta. Se trata de un método de la aceleracion o de la
proliferacion que conjuga lo finito, lo contiguo, lo continuo y lo ilimitado. Ello supone
incluso ir mas lejos del devenir animal, no dejarse reterritorializar, re-triangular, no sélo
excavar la fuga sino precipitarse por ella. Deleuze y Guattari aseveran:

puesto que no se puede hacer claramente la division entre los opresores y los oprimidos
ni siquiera entre los tipos de deseo, hay que arrastrarlos a todos a un porvenir demasiado
posible, con la esperanza de que esta atraccion desprenderd también lineas de fuga o de de-
fensa, incluso modestas, incluso temblorosas, incluso y sobre todo asignificantes (KPLM,
88; énfasis original).

Se trata, en fin, de un reloj que se adelanta intempestivamente. Asi, el deseo atraviesa
dos estados coexistentes: por un lado es cuadrado, tomado por el segmento en tal o cual
mdquina, vinculado a determinado contenido y cristalizado en una forma de expresion
especifica, que desterritorializa s6lo al precio de reterritorializar. Y a la vez, otro estado,
en el que se escapa por toda la linea, es arrastrado por una expresion liberada, alcanza
lo ilimitado, roza sin dejarse agarrar, esquiva, huye, se fuga. Y es este poder acritico, de
aceleracion, lo que vuelve peligroso a Kafka, y lo que torna terrorista su literatura, lo que
lo vuelve un artifice de la revolucion.

La literatura kafkiana entonces revoluciona al operar como un reloj que se adelan-
ta, que acelera el tiempo dado por el problema del pueblo, la temporalidad del pueblo.
La revolucién kafkiana es cuestion de reloj y de pueblo, de aceleracion, de precipitar la
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salida, la fuga colectiva, el pueblo venidero. Y es alli donde radica la potencia (colectiva)
de su experimentacion, la energia de fuga que insufla, el devenir minoritario que clama,
la revolucion que inyecta.

De este modo, queda en evidencia la politicidad del arte menor, del arte cuando
funciona como menor en tanto emprende la resistencia a las dindmicas del control y la
informacion, al régimen de la opinién que establecen y confirman formas de percepcion
y afeccion, un sentido comun y de lo comun al que el arte puede hacer devenir y acelerar,
mostrando el dispositivo y posibilitando su desarticulacion, trabajando sobre el deseo
ya que lo politico es erético, es deseo del mismo modo que el deseo mas erético opera
toda una carga politica y social. En consecuencia, el arte debe evitar imitar servilmente
modelos, sumirse a los dictados de la opinion y el statu quo, debe recuperar la vision,
la audicién, el tacto, el gusto y también la palabra que el sistema sofoca, ignora, acalla,
haciendo proliferar nuevos dominios sensibles y de sentido. Y, a su vez, esa resistencia
remite siempre a lo colectivo y es colectiva, radicando también alli su caracter politico.
Por ello, la belleza del arte no estriba en sus productos, ni en el artista, ni en sus medios,
ni en quien la percibe sino en la composicion y constelacion de todas las fuerzas que
arremolina y acelera. La creacion es también una cuestion colectiva, es un encuentro
de vectores entre el autor, el espectador, el mapa exterior e interior de fuerzas, todos
devinientes, viajeros, aventureros que desatan y re-activan la potencia del delirio, la
fabulacion, y por ello, del pueblo.

EPILOGO SOBRE UN ARTE MENOR

Félix Guattari imaginaba una ciudad en la que cada uno podia salir de su departamento,
su calle, su barrio, gracias a su tarjeta electronica (dividual) que abria tal o cual barrera;
pero también la tarjeta podia no ser aceptada tal dia, o entre determinadas horas: lo que
importa no es la barrera, sino el ordenador que sefiala la posicién de cada uno, licita o
ilicita, y opera una modulacion universal.

Gilles Deleuze

Como se ha delineado anteriormente, el arte en la prosa deleuziana opera como una de
las formas predilectas de resistencia politica que pueden gestarse en y a las sociedades
de control. Ante el avance sigiloso y fatal de los parametros, dindmicas y formas de este
nuevo tipo societario, ante el despliegue del control y sus mecanismos de aprehension mi-
croscopica, ante la diseminacion capilar de las informacion, las contrasefias y su lenguaje
numérico, ante la logica del nunca acabar, el arte crea y por ello resiste.

El arte no comunica ni informa, se escapa de las l6gicas anatomopoliticas de las so-
ciedades de control, creando. Por ello mismo supone una disfunciéon, una molestia, una
incomodidad, un escape al paradigma de la informacion que en tanto informa ordena,
impone, acomoda. El arte puede infiltrarse en la l6gica de la informacion que circunscri-
be el espacio de aparicion de los cuerpos mostrando una aparente ubicuidad de éstos, una
aparente libertad y fluidez mientras que en realidad los mismos se encuentran rigidamen-
te maniatados. Puede penetrar y corroer la l6gica por la cual los individuos se convierten
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en dividuos y las masas en bancos de datos que se compran y venden. El arte crea afectos
y perceptos y huye del orden, da lugar a vacuolas de no comunicacién, a-informaticas que
desarmonizan y desquician la circulacion de las palabras de orden.

Alli radica, entonces, el atletismo afectivo, en su funcionamiento desde la sensacion
que es precisamente lo opuesto al cliché, a lo sensacional, a la opinién como afirmacién
de un orden de realidad y de su experiencia narrativa que impone formas de sentir, ver,
oir y decir. El arte es atlético porque opera sobre los cuerpos, porque la sensacion es una
deformacién que recibe y da el cuerpo, que el cuerpo experimenta. Los cuerpos sufren,
asi, espasmos. El arte tiene que ver, entonces, con el cuerpo sin 6rganos, con ese cuerpo
anarquista que padece la violencia de la sensacion para resistir a la violencia del especta-
culo activando potencias que permanecian invisibles, inaudibles, insensibles.

Por tanto, el arte impulsa el devenir de esos cuerpos en un claro gesto de desobedien-
cia respecto del control. Devenir es precisamente insubordinarse, indisciplinarse, rebe-
larse contra las l6gicas societales impuestas de rigido control sobre la vida y la muerte.
Devenires que son procesos cuya efectividad para resistir al control radica en las cualida-
des de su transcurso y en la potencia de su continuacién. Devenir es siempre minoritario,
supone la actualidad de lo intempestivo, dejar paso a lo indécil, al acontecimiento que el
arte experimenta inigualablemente. Devenir es volverse otro y que el otro se vuelva otro,
es la introduccion de la alteridad, de lo otro en lo mismo, de la minoria en la mayoria.
Minorias que escapan al modelo, eminentemente creadoras, y ahi radica su potencia, en
su capacidad de crear, de innovar, de posibilitar la fuga.

De alli que para Deleuze el arte deba ser menor y los movimientos artisticos deban
pensarse en clave de una maquina de guerra, como una mdiquina artista, polimorfa,
difusa, en tanto exterior irreductible, pero con una funcién colectiva, anénima y en ter-
cera persona. La maquina artista resiste a la dividualidad propia del control a partir de
su ejercicio colectivo y an6énimo, en funcién de su llamado a un pueblo que falta, a un
pueblo en su forma futura, que no existe pero que se reclama. Apelar y no crear, verificar
su falta y llamarlo a gritos. Anunciar la llegada de esa raza oprimida, bastarda, inferior,
andrquica, némade, irremediablemente menor, que se escapa a las clasificaciones y or-
denaciones del control, esa raza de acéfalos, analfabetos, afasicos para los que se debe
pensar, escribir, hablar.

Asi se cristaliza la potencia politica del arte menor ya que éste es resistente y colecti-
vo. El arte menor es cosa del pueblo. Es popular, marginal, de periferia, no es cuestion
de individuos ni de dividuos, no es cuestién de banco de datos, sino de jauria, manada,
rebaiio.

El arte menor tiene que transcribir los dispositivos y desmontarlos en un proceso
interminable que se aleja de los pardmetros de la critica y supone una micropolitica del
deseo. Los dispositivos son deseo, deseo en tanto plenitud, ejercicio y funcionamiento,
deseo polivoco, politico, deseo tnico que todo lo bafia haciendo que lo social y lo po-
litico sean eminentemente erdticos, asi como lo erdtico plenamente socio-politico. El
arte menor revoluciona acelerando, haciendo proliferar, adelantandose a las condiciones
colectivas de enunciacion, apresurando ese reloj que marca las horas del deseo, de la po-
tencia, de la alteridad, del pueblo. Es un reloj que permite vivenciar otros espacios y otros
tiempos, que acelera pero puede funcionar también en el entre-tiempo, en el tiempo de la
superposicion, del acontecimiento.
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No s6lo el arte menor es colectivo en tanto llama al pueblo, también lo es en tanto
la creacién no empieza ni termina solamente en el supuesto autor. Es cuestion de una
constelacion entre éste, los espectadores, los mapas de fuerzas internos y externos, el
pueblo actual, el virtual y el posible. Asi la fabulacién, el delirio, es popular, colectivo, y,
simultdneamente, el pueblo es su invencion por excelencia. Asi, desde este escrito, a modo
de cierre y, a la vez, de infinita apertura, se convoca al desafio de hacer arte, de vivenciar
el arte, de ser parte de esa maquina artista y devenir con ella, se cita al reto, a la disputa
por seguir deviniendo, creando, deseando, apelando a ese pueblo venidero, gimiendo
la resistencia.
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