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Resumen - Los bailes chinos de la zona central de Chile constituyen una potencia expresiva
que combina la ejecucion de flautas rituales, el movimiento coreografico y el canto. Con
independencia del interés, los valores y las categorias analiticas que suscitan en los estudios
de cultura tradicional, ellos pueden ser leidos directamente, primeramente, fenomenolégica-
mente, como una compleja operacién simbdlica y ritual que verifica el caracter existencial
del espacio intervenido por el sonido y por cuerpo. El presente articulo busca esa lectura
directa y atenta a la forma misma, literal, del acontecer, desde una aproximacién mixta,
filosofica y fisico-acustica. Desde ella se procura establecer un sistema estético de correspon-
dencias que pone en tension forma fisica, forma existencial y sentido.

Palabras clave: Baile chino, acustica de las flautas de chinos, sonido ritual, devenir no mu-
sical, Gilles Deleuze.

Abstract - The Bailes chinos from Central Chile are an expressive power that combines ritual
flutes, choreographic movement, and singing. Not just depending from the interests, values
and analytical categories that might arise in the traditional studies of culture, the Bailes can
be read straightforwardly, mainly, phenomenological, as a complex symbolic and ritualistic
operation that validates the existential character of a space intervened by sound and the
body. The present article looks for that straightforward reading, and attempts on the very
form, literal, from the everyday occurrence, and from a mix approximation, both philosophi-
cal and physical-acoustical. From that spot, the article will try to establish an aesthetical sys-
tem of correspondence that will tense the physical form, the existential form and the sense.

Keywords: Baile Chino, Acoustic of the Chinos’ flutes, ritual sound, non-musical becoming,
Gilles Deleuze

El presente articulo expone parte de los resultados obtenidos en una investigacion financiada por el Fondo
de Fomento de la Musica, ECOS-CONICYT y FONDECYT, y da cuenta, puntualmente, del estudio de
bailes chinos observados entre mayo y diciembre del 2009 en distintas localidades de la zona costera y
precostera situadas entre Olmué y Puchuncavi (Valle Alegre, Los Maitenes, Los Maquis, Pucaldn, Lon-
cura y Cai-Cai). Quisiéramos expresar nuestro profundo reconocimiento a los investigadores del Museo
Precolombino José Pérez de Arce y Claudio Mercado, autores en Chile de una obra antropoldgica funda-
mental sobre el tema, quienes generosamente nos ayudaron a iniciarnos en nuestro estudio.
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Los bailes chinos ponen en accion una maquina, o una maquinaria, sonora. Pero aunque
su potencia expresiva resida considerablemente en las cualidades de la emision del soni-
do, lo que desaparece, o lo que se supera, son las funciones simboélicas que la musicologia
historica, y gran parte de la tradicién etnomusicoldgica, definirian como propiamente
musicales. A excepcion relativa del canto del alférez, figura sacerdotal, que establece pre-
cisamente un nexo critico con la musica religiosa vernacula de tradicion hispanodarabe,
la ejecucion colectiva de las flautas rituales anticipa una suerte de devenir no musical, o
premusical, o paramusical, que sin constituirse nunca como musica en potencia, se arti-
cula, sin embargo, como potencia de sonido. No hay obra, ni hay pieza por ejecutar, una
pieza cuyo debut podria anticiparse con una imperceptible sefial concertada, sino mads
bien un estado de resonancia por alcanzar, que se verifica como una puesta en marcha
de la maquina sonora. Cuando los dos ejecutantes de las flautas punteras coordinan, con
la mirada, la precisa alternancia de ambos ataques, estan, fundamentalmente, marcando
un gesto de arrastre o de aspiracion, un gesto de contacto o de ignicién, sobre el que la
maquina sonora puede levantarse y adquirir una forma. Forma de nube o de campo de
fuerza, ella aisla a los actuantes del espacio comtn que los precedia, y abre para ellos un
espacio propio cuya integridad y capacidad de desplazamiento dependen de la adminis-
tracion de un doble régimen expresivo: a) de circulacién y complecién sonoquinética vy, b)
de alternancia de movimientos, velocidades e intensidades.

Independientemente del estilo y del tiempo histérico, toda forma musical, ya sea como
ritornelo? preconsciente o bien como composicion de autor o comunidad, supone un acto
de renuncia, una operacién gigantesca de seleccion y omision donde la identidad del gesto
(una linea de voz, un pasaje instrumental), su contorno, se dibuja en el vacio de todos los
sonidos que, siendo posibles, no han sido emitidos. Las flautas de chinos, en cambio, han
sido disefiadas para colmar el espacio posible. Tanto los patrones de construcciéon como
de ejecucion de las flautas, exigen una extension, una réplica en la proyeccion grupal
—o0, como en las grandes fiestas, en la superposicion de grupos—, del cluster que puede
ser obtenido individualmente en cada una de ellas (ver Recuadro 1 en Anexo). Ellas no
tienen por objeto ofrecer al ejecutante una alternancia de posibilidades, como el apren-
dizaje de una gama o de variantes de ataque, al interior de un espectro sonoro, puesto
que la exposicion misma y simultdnea del espectro posible es en si la finalidad absoluta
de la ejecucion. Flautas no del horror vacui sino, mas bien, del amor plenitatis, o de la
potentia plenitatis. El sonido compone aqui, simultaneamente, todos los sonidos de una
nube, de un campo de fuerza o de energia, que protegera a los chinos, en su abandono
del mundo, de las fuerzas del caos. «Cuando voy chineando siento eso que nos pasa a
todos; vai metido ahi, no pensdi en nada, vai chineando no mas, entregandote entero. De
repente te ponis a chinear, te encerrai en la cosa, vai como en otro mundo» (Dfaz, cit. en
Mercado y Rondon, 33). Considerando solo los elementos sonoros, la operacion de com-
plecion se realiza tanto en la verticalidad del instante, como cluster de frecuencias, como
en la horizontalidad de la secuencia temporal, como circularidad en la alternancia de los
soplidos de ambas filas* de ejecutantes o incluso como alternancia circular, vale decir
como alternancia que nutre un gesto comun en el que la dualidad de ataques se marca y

En el sentido en que lo entienden, como veremos mas adelante, Gilles Deleuze y Félix Guattari.
Guillermo Diaz, chino puntero de Pucalan.

Los chinos se disponen en dos filas paralelas de entre diez y veinticuatro ejecutantes, por orden decrecien-
te en el tamafio de las flautas, desde las «punteras» a las «coleras».
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se disipa simultaneamente. Desde su construccion, la calidad del disefo de las flautas es
evaluada por su capacidad de emitir un sonido que pueda «dar la vuelta»’. Durante su
ejecucion, la dualidad del ataque de ambas filas debe ser percibido como un pulso, pero
nunca como un corte o una cesura en la emision del flujo sonoro, que debe volverse un
flujo continuo, un enjambre cuya totalidad, en términos de fendmeno actstico, supera la
pura adicién de sus componentes. Componentes que por separado «gorgorean», «gar-
gantean», «lloran», «gansean», «catarrean» o «pitean», pero que en estado de nube, o
de masa acustica, adquieren una forma propia que reorganiza los efectos particulares en
planos y texturas nuevas que superan incluso su pura descripcién fisica, o bien que se
proyectan en una escision entre la descripcion fisica y la percepcion acustica. José Pérez
de Arce («Sonido rajado»), por ejemplo, postula la inexistencia de una fundamental en el
conjunto de sonidos emitidos por una flauta de chino. Inexistencia que a su vez Wright y
Campbell refutan amparados en una evaluacién psico-actstica del fenémeno. La analiti-
ca fenomenoldgica acustica revela el cardcter profundamente existencial de la percepcion
sonora (ver Recuadro 2 en Anexo). El fendmeno fisico puede prestar a la audicion una
capacidad de invencion y de intencion que lo sobrevive y lo prolonga en el plano de la
percepcion fenomenal en el que se situan, en diferentes rangos de intensidad, tanto los
ejecutantes directos de la maquina sonora, como quienes son alcanzados por ella de
modo presencial. Estos son los «efectos fantasmas» del fendmeno fisico, que se comple-
tan y se verifican en la fenomenologia de la audicion, vale decir, en la existencialidad de
la percepcién sonora.

Deciamos también que la maquina sonora abre, y se abre a, una espacialidad, marca-
da por una alternancia de movimientos, velocidades e intensidades. Los chinos emplean
convencionalmente la palabra «baile» para describir cada uno de los elencos territo-
riales de actuantes. Pero en estricto rigor, asi como los flautas de chinos establecen un
devenir no musical de la maquina sonora, los movimientos corporales de los ejecutantes
establecen un devenir no danzante del baile. De hecho los grandes antagonistas de la
maquina sonora, en el espacio ritual son, precisamente, los «danzantes», considerados
como cofradias ajenas al territorio, incluso cuando son integradas por habitantes de una
misma comunidad, y los cantantes (el canto del parroco o de la comunidad parroquial
institucionalizada)®, a quienes los chinos disputan la potestad mediimnica. En el plano
de la emision sonora, un bombero marca el pulso de la alternancia circular y los cambios
permanentes de tempo; en el plano del movimiento y la coreografia lo hace un tambore-
r0, que se desplaza entre ambas filas de ejecutantes mostrando las «mudanzas» que deben
seguir cuando no se estd tocando «detenido». Los movimientos de los ejecutantes no son
independientes de la calidad del ataque instrumental. Estos satisfacen, por una parte,
una demanda aerdbica. La hiperventilacién que genera la profundidad de la inspiracion
necesaria para exhalar el volumen de aire que se requiere para soplar adecuadamente las
flautas, es compensada con una sobre exigencia fisica: avanzar, girar, flectar las piernas
en una especie de sentadilla, gestos que son rematados, con intensidad variable, con un

5 Formula técnica empleada por Daniel Ponce, prestigioso constructor de flautas de la zona de El Venado,
Quebrada de Alvarado, Olmué, entrevistado el 27 de marzo del 2009.

¢ En Valle Alegre, por ejemplo, durante la primera «chineada» de mayo del 2009, el parroco, de origen ita-
liano, procuré por todos los medios, incluso con la ayuda de un equipo de amplificacién, imponer sobre
el sonido de las flautas una cancion de su agrado, muy pobre en su estructura musical y en su letra, que
forzaba a repetir a la comunidad acompafiado de un guitarrista y un acordeonista. Una situacion similar
se produjo dos meses después en la gran fiesta de San Pedro de Loncura.



AISTHESIS N° 48 (2010): 157-175

160

movimiento de caida, como en el purrun mapuche, o como en algunas danzas derviches
o de meditacion. Por otra parte, la mayor o menor brusquedad del movimiento de caida,
que coincide preferentemente con el gesto de exhalacion, y que permite asi una subita
descompresion del diafragma, refuerza la calidad del ataque y determina sus posibles
variaciones (ver Recuadro 1 en Anexo). El movimiento corporal es constitutivo del gesto
de ejecucion sonora. Pero no solo lo constituye y lo determina, como un tallo o un apoyo
del ataque, sino que también replica la relacion de colmado espacial que atribuiamos a
la circularidad y amplitud del flujo sonoro. Aunque en algunos momentos de detencion o
de marcha simple el movimiento corporal remite solo a un leve balanceo del tronco, las
«mudanzas», propiamente tales, se estructuran sobre combinatorias de movimientos de
barrido horizontales (tipos de giros) y verticales (tipos de sentadillas), que replican una
simbolica de la espacialidad absoluta: latitudo, longitudo, sublimitas y profundum’.
Cuando el campo de fuerza, constituido tanto por el flujo acustico circular como
por los barridos corporales de las mudanzas, se pone en accién, la maquina sonora estd
dispuesta espacialmente y sélo entonces se ha vuelto apta al desplazamiento. Cuando la
maquina sonora completa este proceso de adecuacion y sintesis, que proyectando la tesis
de Bergson podriamos llamar de sonido-movimiento® (o sonoquinética), se da inicio al
ciclo simbdlico procesional. Dirfamos que antes de su desplazamiento grupal, los chinos
han hecho de su maquina sonora una cobertura como campo de fuerza vinculante, en-
tre los integrantes del baile y entre estos y la potencia o entidad sagrada. Al iniciarse el
movimiento procesional, en cambio, la maquina sonora adquiere una cobertura como
ofensiva espacial o como campo de fuerza desvinculante del territorio de origen. En algu-
nos casos, como por ejemplo en el baile de Loncura, las mudanzas buscan reproducir, en
el momento de la detencion, los gestos de desplazamiento procesional, de manera que la
disposicion de los ejecutantes, que en general suele mantenerse fija, se altera provisoria-
mente siguiendo un circuito de relevo que transforma el espacio interno del grupo en un
corredor y le da movimiento en la inmovilidad. Cobertura como puro campo de fuerza o
como ofensiva espacial, en ambos casos lo que se crea es un dispositivo de resistencia te-
rritorial ante las fuerzas del caos. Un dispositivo mévil, que crea un circulo de proteccion
en un punto preciso de inflexion ritual desde el que puede desplazarse, hender el espacio
profano, pero sin necesariamente salir del circulo creado, sino mas bien moviéndose con
él, dentro de él, como en una formacién romana de ataque (formacion de testudo o tortu-
ga). Salvo que esta vez no hay un objetivo militar por neutralizar sino un espacio externo
por mantener a raya en un trayecto que comienza y termina en el punto de partida, y
que solo puede ser segmentado (nunca interrumpido), por las estaciones debidamente
sefialadas por un nuevo altar. La transicion, de armado y desarmado de la maquina
sonora, es asegurada por la intervencion mediadora del alférez que, como veremos mas

En la teologia cristiana, la cruz es un maximo simbolo de complecién: «...poddis comprender, con todos
los santos, cudl es la anchura y la longitud, la altura y la profundidad, y conocer el amor de Cristo que
excede a todo conocimiento, para que os vayais llenando hasta la total plenitud de Dios.» Pablo: Efesios,
111, 18. Biblia de Jerusalén, 1976. En el fragmento titulado «Recuerdos de una hecceidad», Deleuze y
Guattari, sostienen también que «un cuerpo no se define por la forma que lo determina, ni como una
substancia o un sujeto determinado, ni por los 6rganos que posee o las funciones que ejerce. En el plano
de consistencia, un cuerpo se define vinicamente por una latitud y una longitud: vale decir el conjunto de
los elementos materiales que le pertenecen bajo tales relaciones de movimiento y de reposo, de velocidad
y de lentitud (longitud); el conjunto de los afectos intensivos del que es capaz, bajo tal poder o grado de
potencia (latitud). Solo afectos y movimientos locales, velocidades diferenciales» (318).

Véase el primer capitulo de Matiére et mémoire, relativo al problema de las imdgenes-movimiento.
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abajo, se realiza desde una operacion de devenir propiamente musical. Aunque se trata
en apariencia de un canto sin ninguna relacién formal con la maquina sonora, su fina
trama de correspondencias no debe ser buscada en la emision de la voz sino en la admi-
nistracion de velocidades e intensidades alternadas que ambos, canto y mdquina sonora,
comparten. El alférez es la auténtica figura sacerdotal del baile chino, ante la cual toda
figura analogable seria redundante y antagoénica. «El cura no sabe arar/tampoco enyugar
un buey/ y él con su propia ley/cosecha sin sembrar»®. Su intervencion, fundamental,
estd restringida a los puntos de contacto con el culto general. El dominio del régimen de
alternancias es el que permite evaluar las condiciones del espacio sagrado y las posibili-
dades de ingreso a él, desde un punto compartido por la comunidad parroquial al que,
sin embargo, la institucionalidad oficial no tendria acceso'. El saludo y la despedida del
ciclo procesional se realiza ante el altar principal, lugar de culto permanente que puede
estar situado en la iglesia local, o en una gruta o un monumento religioso estable de la
comunidad. Estos estdan secundados por las estaciones de la procesion, puntos de ingreso
y salida intermedios, escalas del desplazamiento sagrado. El alférez interviene primero a
capela con un canto salmddico libre (ver Entonacion 1 en Anexo), determinado solo por
la métrica de los versos octosilabos que siguen el patron popular del canto a lo divino,
que debe ser acompasado con leves y continuos movimientos de inclinacién, y de des-
pliegue y repliegue de una bandera chilena. A veces el alférez canta décimas completas,
algunas de las cuales incluyen versos recortados, en un registro regular de velocidad
(ver Entonacion 2 en Anexo). Al final de cada cuarteta salmddica, en cambio, el grupo
de ejecutantes debe repetir los dos tltimos versos y la melodia, pero mds riapido y con
tempo regular. Este es uno de los dos puntos de contacto expresivo, entre la actuacion
del alférez y la de los ejecutantes. El otro punto de contacto expresivo estd dado por los
cuidadosos movimientos de avance y retroceso que el grupo de chinos realiza siguien-
do los movimientos del alférez, de cara siempre a la divinidad. En Caicai, por ejemplo,
donde el altar esta situado en el faldeo de una Colina, este movimiento serd también un
movimiento de ascenso y descenso. Solo cuando el alférez culmina su intervencion, acto
de consagracion, la maquina sonora puede armarse e iniciar su desplazamiento que, has-
ta un nuevo alto, el alférez seguira solo desde un punto de participacion externo junto a
la comunidad procesionante.

Recapitulando, en lo que se refiere al método, nuestra aproximacion analitica se dis-
tancia tanto de la musicologia, como etnomusicologia y como musicologia historica,
como de la etnografia y la antropologia cultural. De la musicologia, porque no describe
un fendmeno propiamente musical, o representado como tal por los actuantes. De la
etnografia o la antropologia, porque no se estd ante un sistema radical de alteridad cul-
tural, y porque renunciamos, en consecuencia, a explicar el fenomeno ritual revelando
su supuesta genealogia india o mestiza o prehispanica. La exigencia acritica de traducir
el fendmeno en una «posologia» del mestizaje induce, creemos, erroneamente, a una hi-

Cuarteta cantada por el alférez oriundo de Maitencillo, Jaime Cisternas.

En Los Maquis se generd un conflicto cuando los encargados de la parroquia interrumpieron el saludo de
los Chinos por la llegada del Obispo de Valparaiso. Mds tarde el alférez Jaime Cisternas reacciona impro-
visando los versos siguientes: «Santisima cruz bendita/nunca se me va a olvidar/no me dejaron temprano/
de poderte saludar. No se vayan a enojar/por lo que voy a decir/yo soy un hombre de fely a la cruz vengo
a cumplir. No me vayan a pedir/cantando no hay protesto/porque con la llega’el cura/me senti un poco
molesto. Cantando soy muy abierto/santo madero sagrado/llegé ese personaje/mi baile me echaron pal
lao».
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perconstruccion del objeto. Sin negar las ineluctables limitaciones del observador, hemos
procurado insistir, en cambio, en un estudio centrado sobre el rito mismo, a la manera de
una analitica existencial libre que procura comprender en las relaciones del cuerpo con
el espacio y en las prolongaciones o proyecciones del cuerpo en el espacio, los valores y el
sentido especificos del ritual, que busca, en un conjunto de gestos determinados por un
régimen expresivo, una conexion con lo sagrado.

En lo que se refiere al objeto, comprendemos los bailes chinos como una operacion
expresiva no musical que, no obstante, se articula como triple potencia sonora de com-
plecion espacial. El conjunto de gestos implicados en la ejecucion de las flautas de chinos
busca colmar el espacio posible: en la verticalidad del instante, como cluster de frecuen-
cias continuo entre el ataque individual y el ataque grupal; en la horizontalidad de la se-
cuencia temporal, como circularidad en la alternancia y encabalgamiento del ataque; en el
sistema de barridos corporales de los ejecutantes que proyectan, en el movimiento y en el
desplazamiento, la verticalidad y horizontalidad exigida en el plano sonoro, y del cual se
vuelven una apoyatura o un «tallo» expresivo. Hemos articulado esta operacion de triple
complecion, desde la figura de una «maquina sonora» que cautela el desplazamiento del
territorio ritual demarcado (accién némade), sobre el territorio profano, y que proyecta el
gesto sonoro en el gesto corporal. Por tltimo el movimiento corporal, ritmado por un ges-
to de caida, es, simultdneamente la prolongacion del gesto sonoro y su punto de partida.

POTENCIAS SONORAS: EXPRESION Y DEVENIR

En su teoria del ritornelo, Gilles Deleuze situaba lo que podriamos llamar un régimen
no musical del canto (que el autor hara extensivo a todo régimen preartistico de la ex-
presion), en el ambito de la espacialidad existencial. El ritornelo, literalmente asociado a
las figuras premusicales y preautorales de la repeticion en la musica, como el «estribillo»
o el tarareo, posee un sentido restringido cuando su disposicion (agencement'') es so-
nora o estd «dominada» por el sonido. ¢Cuando y por qué tarareamos, cuando decimos
«tralala»? Pero posee también un sentido general cuando designa por extension a «todo
conjunto de materias de expresion que traza un territorio y que se desarrolla en mo-
tivos territoriales, en paisajes territoriales (hay ritornelos motrices, gestuales, opticos,
etc.)» («De la ritournelle» en Mille Plateaux, 397). El ritornelo funda un territorio que
no es el mundo, sino un mundo primario, alli donde solo primaban las fuerzas del caos
(chaosmos). El ritornelo surge del hoyo negro, abre en el hoyo negro un territorio que es

Nos parece que la traduccion generalizada al espaiiol del francés agencement, como agenciamiento, es
errénea, en la medida en que para rendir el sentido de una palabra coloquial establece un neologismo
complejo a partir del verbo «agenciar», que posee, en castellano, la significacion restringida y diferente
de «conseguir». Es por ello que traduciremos sistematicamente agencement, simplemente como «dispo-
sicién». «Segin un primer eje, horizontal, una disposicién comprende dos segmentos, uno de contenido,
el otro de expresion —Deleuze rompe la distincion forma/contenido puesto que hay una forma del conte-
nido y una forma de la expresion (NdT). Por una parte es disposicion maquinica de cuerpo, de acciones
y de pasiones, mezcla de cuerpos reaccionando unos sobre otros (herencia de Spinoza, NdT); por otra
parte, disposicion colectiva de enunciacion, de actos y de enunciados, transformaciones incorporales
que se atribuye a los cuerpos. Pero segtin un eje vertical orientado, la disposicion tiene por una parte sus
lados territoriales o reterritorializados, que la estabilizan, por otra puntas de desterritorializacion que la
llevan» (G. Deleuze y F. Guattari, Kafka - Pour une littérature mineure).
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también una cobertura contra las fuerzas externas. El ritornelo es un acto de territoria-
lizacion que se realiza en dos fases: la del gesto expresivo como establecimiento de un
punto de centro en el hoyo negro y la de su organizacion espacial. Aunque la teoria del
ritornelo es transversal a la obra deleuziana y posee en su desarrollo algunas variantes, en
su exposicion central es presentada desde la figura de un nifio que canturrea en la oscu-
ridad para conjurar el miedo que lo invade, y cuya cancioncita esboza un «centro estable
y calmo, en el seno del caos». Como el nifio que salta en la cuna, mientras canta, dice
Deleuze, la cancion es ella misma un salto que «salta del caos a un comienzo de orden
en el caos» (382). Ese comienzo traza en torno un circulo territorial e inaugura su propio
proceso de organizacién espacial:

He ahi que las fuerzas del caos son mantenidas al exterior tanto como sea posible, y el es-
pacio interior protege a las fuerzas germinativas de una tarea por cumplir, de una obra por
realizar. Hay alli toda una actividad de seleccion, de eliminacion, de extraccion, para que
las fuerzas intimas terrestres, las fuerzas interiores de la tierra, no estén sumergidas, para
que puedan resistir, o incluso puedan arrebatar algo al caos a través del filtro o el colador
del espacio trazado. Por lo tanto, los componentes vocales, sonoros, son muy importantes:
un muro de sonido, en todo caso un muro del que algunos ladrillos son sonoros. Un nifio
canturrea para recoger en si las fuerzas del trabajo escolar que debe proveer. Una empleada
canturrea, o pone la radio, al mismo tiempo que establece las fuerzas anti-caos de su obra.
Los aparatos de radio o de TV son como un muro sonoro para cada hogar, y marcan territo-
rios (el vecino reclama cuando estd muy fuerte) («De la ritournelle» en Mille Plateaux, 382).

Pero es fundamental notar que si la cancioncita permite la traza del circulo territorial,
su mantencion depende del despliegue de un régimen de alternancia de intensidades y
velocidades. Se trata aqui de una correspondencia directa con su propia exégesis de la
obra de Nietzsche, cuyo «plan de consistencia», piensa Deleuze, no estaria constituido
por formas en desarrollo (formas del mundo, formas de la filosofia), sino por velocidades
y lentitudes entre particulas, por gestos de movimiento y gestos de reposo'?. Nietzsche no
conoce sino relaciones diferenciales de velocidad entre elementos, las mismas que Deleu-
ze hace intervenir en la teoria del ritornelo, en su fase de territorializacion:

Para obras sublimes como la fundacién de una ciudad, o la fabricacién de un Golem, se tra-
za un circulo, pero sobre todo se marcha en torno al circulo como en una ronda infantil, y
se combinan las consonantes y las vocales ritmadas que corresponden a las formas interio-
res de la creacién como a las partes diferenciadas de un organismo. Un error de velocidad,
de ritmo o de armonia seria catastréfico, puesto que destruiria al creador y a la creacion
trayendo de nuevo consigo las fuerzas del caos («De la ritournelle» en Mille Plateaux, 382).

Una vez constituido en sus dos fases, el territorio se revela finalmente como potencia
triddica de territorializacion, desterritorializacion y reterritorializacion. Puesto que se
crea un territorio es posible concebir una salida fuera de si, a un espacio nuevo, como
prolongacién o invaginacion del espacio primario o bien como su abandono (desterrito-
rializacion). Por Gltimo, la cualidad de la salida determinara también la posibilidad del
regreso y la modificacion eventual del espacio de retorno (reterritorializacion). «El gran

2 «Nietzsche no nos dice: sean rapidos —él mismo no era muy rapido—. Se puede ser rapido caminando muy

lentamente. Otra vez es cuestion de relacion diferencial entre velocidades y lentitudes. Se puede ser rapido
sin moverse, se puede viajar en el lugar con una velocidad loca, se puede volver antes de haber partido»
Gilles Deleuze, Curso de Vincennes del 8 de marzo de 1977. Transcripcion realizada por Richard Pinhas.
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ritornelo se eleva a medida en que nos alejamos de la casa —dice Deleuze—, incluso
cuando es para volver a ella, puesto que ya mas nadie nos reconocera cuando volvamos»
(Ou’est-ce que la philosophie?, 181)'3. «Ahora, al fin, se entreabre el circulo, se lo abre,
se deja entrar a alguien, se llama a alguien, o bien uno mismo va afuera, uno se lanza.
No se abre el circulo del lado en que se agolpan las antiguas fuerzas del caos, sino en otra
region, creada por el circulo mismo. Como si el propio circulo tendiera a abrirse sobre
un futuro, en funcién de las fuerzas en obra que abriga. Y esta vez, es para reunirse con
las fuerzas del porvenir, fuerzas césmicas» («De la ritournelle» en Mille Plateaux, 383).

Esta modalidades del ritornelo no son, segtin Deleuze, momentos sucesivos en una evo-
lucién, sino una misma cosa en un triple trayecto significante, en tres maneras de ser. El
ritornelo posee los tres aspectos, los rinde simultineamente, o los mezcla. «O bien el caos
es un inmenso hoyo negro, y uno se esfuerza por fijar en él un punto fragil como centro.
O bien se organiza en torno al punto una apariencia serena y estable: el hoyo negro se ha
vuelto un <estar en casa. O bien se injerta una escabullida sobre esta presencia, uera del
hoyo negro>» (Ibid., 382-383)'. Los tres aspectos del ritornelo poseen ademas en Deleuze
una relacion estrecha con su imagen del devenir como forma de repeticion de la diferencia
y también como flujo constructivo del deseo. Deseo no como investidura de objeto, sino
como disposicion, composicion (agencement) de objetos, como invencion de paisajes al
interior del cual el deseo es pura modalidad de flujo. Modalidad de flujo que en Deleuze
debe ser asimilada directamente a la nocién de devenir. El contenido propio del deseo es, en
Deleuze, el devenir'>. Devenir que no es nunca imitar, o «transformarse en», o hacer «como

13 Esta sentencia, que puede parecer enigmadtica, debe contrastarse con su referencia permanente a la figura

del «eterno retorno de lo mismo vuelto otro», que tiene una relacion en Nietzsche con lo dionisfaco justa-
mente como una forma no musical (0 no apolinea) del sonido. Deleuze interpreta tal figura desde la 6ptica
de un devenir que selecciona lo que vuelve, o lo que debe volver. Véase, del mismo autor, Différence et
répétition, Paris, Epiméthée - P.U.F., 1968 y, también, Nietzsche et la philosophie, Paris, Bibliothéque de
philosophie contemporaine - P.U.F., 1962.

En una entrevista grabada con Claire Parnet seis afios después de la publicacion de Mille Plateaux, Deleu-
ze ofrece un ejemplo muy simple de su formulacion inicial. «El ritornelo es un airecito: tralald, lala, lal4,
tralald. ¢Cudndo digo tralala? |...] ;Cudndo canturreo? En tres ocasiones: canturreo cuando recorro mi
territorio, y sacudo el polvo de mis muebles —la radio suena al fondo—, vale decir cuando estoy en casa.
Canturreo cuando no estoy en casa e intento volver a estar en casa. Cuando cae la noche —la hora de la
angustia—, busco el buen camino y me infundo valor cantando #ralald. Voy hacia mi en casa (chez moi).
Y ademds canturreo cuando digo: adids, me voy, y en mi corazén llevaré (esto es la cancién popular)...
cuando salgo de mi en casa para ir a otra parte, pero ¢adénde? En otros términos, el ritornelo para mi
estd absolutamente ligado [...] a problemas de territorio y de salida o de entrada de territorio, es decir a
problemas de desterritorializacion» (’Abécédaire).

De su exégesis de Nietzsche, Deleuze sustrae una representacion del deseo particularmente inventiva.
Si la voluntad de potencia significa querer la potencia, ella dependeria de valores establecidos (honor,
dinero, poder social) que determinan la atribucion y la recognicion de la potencia como objeto de deseo y
voluntad. Pero quienes desean la potencia de esta manera son precisamente aquellos que Nietzsche [lama
los esclavos, los débiles. Querer la potencia es la imagen que los impotentes se hacen de la voluntad de
potencia, o es la voluntad de potencia en su més bajo grado. En su mds alto grado ella no consiste sino en
dar y en crear. Su verdadero nombre, dice Zaratustra, es la virtud que da. La potencia no es lo que quiere
la voluntad, interpreta Deleuze, sino lo que quiere en la voluntad. El psicoanilisis genera una imagen
reductora del inconsciente en la medida en que ella va asociada a una concepcion dislocada del deseo,
sustentada en la primera representacion de la voluntad de potencia. Pero en realidad no se desea a una
persona, no se desea beber, no se desea un bonito traje. Mucho antes que eso se construye una disposicién
de objetos, un ordenamiento de cosas, espacios, imdgenes, al interior del cual era posible querer a una per-
sona, beber, tener un bonito traje (se desea, literalmente, en la voluntad). La disposicion de elementos que
permite el flujo de la investidura, su invencién nunca idéntica, su creacion, es verdaderamente el objeto
del deseo. Asimismo, el inconsciente no es un teatro de marionetas que actiia siempre la misma obra —el
Edipo, el complejo de castracion—, y ante el cual toda distincion de representacion, toda alteridad, debe
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si». No hay en el devenir un punto de partida y uno de llegada. El devenir es puro flujo-tra-
yecto. Sefialar qué o en qué devendria algo, carece de sentido, puesto que en la medida en
que algo o alguien deviene, aquello en lo que deviene cambia tanto como si mismo. Devenir,

no es imitar algo o alguien, no es identificarse con él. No es tampoco proporcionar vinculos
formales. Ninguna de estas dos figuras de analogia conviene al devenir, ni la imitacion de
un sujeto ni la proporcionalidad de una forma. Devenir, es, a partir de las formas que se
tienen, del sujeto que se es, de los 6rganos que se poseen o de las funciones que se cumplen,
extraer particulas, entre las cuales se instauran relaciones de movimiento y de reposo, de
velocidad y de lentitud, mas préximas de lo que estd deviniendo, y por las cuales se deviene.
Es en este sentido que el devenir es el proceso del deseo («Devenir intense, devenir animal,
devenir imperceptible» en Mille Plateaux, 334).

El devenir es también, por tdltimo, una antimemoria. La exigencia de un culto a la
tradicion, del reconocimiento de un origen o del conocimiento de una historia genealdgica
forman parte de las hiperconstrucciones que la antropologia, los estudios folkloricos y en
general, las ciencias sociales ilustradas han establecido a proposito de los bailes chinos. No
hay recuerdo filogenético. Daniel Ponce sabe que aprendié el oficio constructor de su padre
y que ha procurado transmitirlo a su hermano, pero ignora el origen del saber de su padre y
la informacion, en si, parece carecer de relevancia. No hay tampoco entre los chinos, sujeto
folklorico, o sujeto popular, o ruralizado, o purificado, aislado en un campo o en una cos-
ta, en un drea de preservacion cultural. M4s bien, puesto que son transversales a ella, es su
propia integracion a los circuitos de consumo generales y a la industria cultural, la que les
permite devenir chinos en un punto de fuga o en un fuera de campo social. Obrero agricola
o portuario, técnico profesional, empleado bancario, profesor, estudiante universitario o
investigador, no hay homogeneidad cultural ni socioeconémica entre los actuantes, y esa
heterogeneidad es hoy su tnica y auténtica posibilidad. Se oye la radio, se ve la television,
se tiene acceso a internet, se aprenden y cantan las canciones del circuito de reproduccion
medidtico y discografico. De veinte interpelados al azar, ocho tocan guitarra, uno de ellos
piano y guitarra eléctrica, a dos de ellos les interesa la «musica folklorica», a otros dos la
«musica selecta». Pero cada uno de ellos puede integrarse, los dias de fiesta, a la fuerza sin
memoria y sin musica, de su baile chino. Hay en juego, no obstante, una forma de memo-
ria 0 de memorias, pero ninguna de ellas tiene que ver, en lo esencial, con los circuitos de
emergencia o de evanescencia de lo moderno o lo occidental como patrones de mayoria:

Hay sin duda una memoria molecular, pero como sistema de integracién a un sistema
molar o mayoritario. El recuerdo tiene siempre una funcion de reterritorializacion. Por el
contrario, un vector de desterritorializacién no estd de ninguna manera indeterminado,
sino en compromiso directo sobre los niveles moleculares, y tanto mas cuanto mas estd
desterritorializado: es la desterritorializacion la que hace sostenerse al conjunto de los com-
ponentes moleculares. Se opone desde este punto de vista un bloc de infancia, o un devenir-
nifio, al recuerdo de infancia: «un> nifio molecular es producido [...] <un> nifio coexiste con
nosotros, en una zona de vecindad o en un bloc de devenir, sobre una linea de desterritoria-
lizacién que nos lleva a ambos —contrariamente al nifio que hemos sido, del que nos acor-
damos o con el que fantaseamos, el nifio molar del que el adulto es el porvenir (Ibid., 360).

ser suprimida y supeditada a una matriz sintética. El inconsciente es el sustrato de maquinas deseantes
que no invisten el mundo de sus afectos, sino que devienen permanentemente con el mundo y en el mundo.
Puro devenir creativo que delira la tribu, el cosmos, los continentes. He ahi el sustrato de una filosofia que
opera estéticamente y que inventa, como la obra de arte, sin por ello dejar de ser filosofia.
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Por exhaustividad, en el plan de redaccion de Mille Plateaux las nociones de devenir
y ritornelo son abordadas en capitulos separados aun cuando, como insiste Deleuze en
sus trabajos preparatorios, y particularmente en sus cursos de Vincennes, ambas estdn
determinadas en una relacion de reciprocidad. La tesis vinculante es la siguiente: si la
identidad del ritornelo esta determinada por la territorializacion de la voz, el devenir mu-
sical del sonido depende de un proceso de desterritorializacion de la voz. «Si el ritornelo
es la voz que canta ya, la voz territorializada, aunque sea en un hoyo negro, la musica,
ella, comienza con la desterritorializacion de la voz» (Curso de Vincennes). Deleuze re-
presenta ese proceso como una maquinacion de la voz fuera de si vy, por lo tanto, como
una disposicion propiamente musical de la voz, mientras que en el ritornelo la voz posee
una disposicién que involucra elementos no musicales. «Cuando la voz al estado puro
es extraida y produce una disposicién propiamente vocal, ella surge como voz sonora
desterritorializada» (Curso de Vincennes). ¢Pero qué debemos entender por voz? ;Qué
querria decir que la voz se desterritorializa? La voz no es necesariamente la voz humana,
sino toda forma primaria de expresion sonora. Y cuando Deleuze toma el ejemplo del
canturreo del nifio en la oscuridad, para remitirnos al ritornelo, no es para instituir la
supremacia del canto sobre otras formas de emision sonora, sino por el contrario, para
exponer una forma expresiva que, siendo humana, es anterior en su identidad al canto,
como expresion musical. «<Hay cosas que atin no son musica y que, no obstante, son muy
proximas a la musica. Hay tipos de canto que ain no son musica» (Curso de Vincen-
nes). De hecho, el canto musical, y la obra de arte, encarnan, como bloc de afecciéon y
de sensacion, un devenir no humano del hombre'®. El primer canto, antes del canto, es
el canto de un nifio que canta con la voz del nifio, o el canto del hombre que canta con
la voz del hombre, o el canto de la mujer que canta con la voz de la mujer. Aqui el nifio,
el hombre o la mujer, estan territorializados como nifio, como hombre 0 como mujer.
Su identidad esta alineada con su determinacion natural o «mayoritaria»'’. Pero hay un
momento en la expresion sonora en Occidente moderno, por ejemplo en los albores de la
Opera, en que César, Alejandro o Aquiles son vocalmente encarnados por un castrati, o
en donde las voces soprano no pueden ser cantadas por mujeres sino solo por nifios, o por
contratenores. Este ejemplo, extremo y literal, revela una condicion de toda disposiciéon
propiamente musical. Desde el punto de vista de la expresion, devenir musical implica
una desterritorializacion de la voz y —para este caso puntual— desde el punto de vista
del contenido, la superacion de los sexos. Deleuze piensa que la primera gran desterri-
torializacion de la voz en Occidente, habiendo encontrado una disposicion especifica,
dispuesta sobre si misma, maquinada sobre si misma, va a ser el devenir musicalmente
nifno. Es revelador en ese sentido que tanto en la tradicion italohispanica como en la in-
glesa, las voces determinantes de la musica vocal hayan sido la soprano, la contralto y la
contratenor, todas voces de nifio, o hechas para un nifio:

No se trata de cantar o de hacer la voz como canta un nifio; si se quiere el nifio esta comple-
tamente artificializado. Habria que distinguir al nifio molar que canta, no musicalmente, el
nifio del pequeiio ritornelo, y el nifio molecular, dispuesto por la musica. Incluso cuando es

16 «Los afectos son precisamente estos devenires no humanos del hombre, como los perceptos (incluyendo a
la ciudad) son los paisajes no humanos de la naturaleza. [...] Todo es vision, devenir. Se deviene universo.
Devenir animal, vegetal, molecular, devenir cero» (Qu’est-ce que la philosophie?, 160).

Ello caracteriza en Deleuze su funcién «molar» por oposicién a su funcién «molecular», desterritoriali-
zada y minoritaria.
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un nifio el que canta [...], se requiere una operacion de artificio musical mediante la cual el
nifio molar deja de serlo para devenir molecular [...] El nifio tiene por lo tanto un devenir
musicalmente nifio. Lo que significa que el nifio que la musica deviene, o que la musica hace
devenir, es él mismo un nifio desterritorializado como contenido, del mismo modo que la
vOz como expresion es una voz desterritorializada. No se trata de imitar al nifio que canta,
se trata de producir un nifio sonoro, es decir, desterritorializar al nifio al mismo tiempo que
se desterritorializa la voz (Curso de Vincennes).

No basta ser un nifio para devenir nifio. El nifio mismo debe pasar por una operacion
de devenir nifio, abierta al hombre, a la mujer. Por ejemplo, para devenir nifio habrd que
pasar por la operacién italiana del castrati, disposicion maquinica a la que nada falta (el
castrati estd en un devenir mujer que ninguna mujer tiene, estd en un devenir nifio que
ningun nifio tiene). Pero toda forma de desterritorializacién contiene en potencia un mo-
vimiento de reterritorializacion. La musica sinfénica del siglo XIX abre en apariencia un
proceso de reterritorializacion de la voz. En Wagner o en Verdi, el cantante serd hombre
que responde con voz de hombre a la voz de mujer. Es lo que Deleuze llama un retorno a
la «mdquina binaria». Pero ello no implica una pérdida de su devenir musical. Cuando,
en la musica instrumental, el instrumento deviene primero en relacion a la voz, la voz de-
viene a su vez un factor de reterritorializacion. La atencion debe ser puesta en el hecho de
que la voz deviene instrumento no vocal, por asimilacién a la organizacién instrumental.
Si simplemente se considera a las voces como voces,

ellas vuelven a caer en la determinacién natural o territorial hombre-mujer, pero al mismo
tiempo ellas son musicales desde otro punto de vista: en su relacion con el instrumento del
que son el simil, en el conjunto de la maquinacién donde, por ultimo, no habra ya ninguna
diferencia de naturaleza entre el sonido de la flauta y el timbre de la voz. Se habra pasado
a un nuevo tipo de disposicién [...] La forma de expresion musical ha cambiado: en lugar
de maquinacion de la voz hay maquinacion sinfénica, maquinacién instrumental de la
que la voz no es sino un elemento igual a los otros. Pero de pronto la forma del contenido
cambia también, y habrd un cambio en los devenires. La forma del contenido sigue siendo
el devenir, pero verdn como una imposibilidad de volver a alcanzar al estado puro lo que
hacia lo esencial de la musica vocal, vale decir el devenir mujer y el devenir nifio. Veran una
apertura sobre otros devenires (Curso de Vincennes).

Deleuze sostiene que, en su estadio precedente, los devenires de la musica, devenires
mujer, devenires nifio, alcanzaban una frontera, una forma limite, que anticipaba simul-
tdneamente la reterritorializacion del canto y su disposicion sinfénica. Dicha frontera era
el devenir animal, y sobre todo, el devenir pajaro. El tema del devenir es asi asociado radi-
calmente a la produccién musical de un pdjaro desterritorializado. Una vez mds, la musica
no reproduce el canto del pdjaro, ella produce un canto de pdjaro desterritorializado. El
caracter fronterizo, liminar, de tal operacion, reside en su capacidad de liberar las fuerzas
que se abren sobre un devenir elemental. La nueva musica instrumental o sinfénica ya no
tiene el control de los devenires nifio y de los devenires mujer, pero abre y se abre a otros
devenires, como «liberacion de los devenires animales propiamente sonoros, propiamente
musicales. Devenires potencias elementales, devenires elementales» (Curso de Vincennes).

Es comtn leer, entre los antiguos estudiosos de la cultura tradicional, descripciones
que asocian el sonido de las flautas de chinos con el ruido de un animal, aunque, a decir
verdad, en todas ellas la comparacion es solo aproximativa, como si el graznido o el grito
de un péjaro, o una bestia, fueran la reminiscencia inexacta de un sonido anterior que
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permaneceria esquivo a toda identificacién. Lo que prima, en todo caso, es la extrafeza,
la escasa o relativa familiaridad con que se presentan al registro las fuerzas audibles y, por
sobre todo, el efecto siniestro de esa ambigiiedad que Freud abordara desde la perspectiva
de lo que denomina Das Unbheimlich, lo extrafio-familiar. Uribe describe el sonido de las
flautas en 1958 como «extrafisimo y angustioso, salvaje, como de pdjaros marinos angus-
tiados» (Uribe Echevarria, Contrapunto de alféreces, 16) y luego, en 1974, como «sonidos
animales que han sido comparados con el rebuzno de un burro, el graznido del ganso y
también con chillidos de gaviotas asustadas» (Uribe Echevarria, La Virgen de Andacollo).
Latcham se refiere a él como sordo y monotonico, semejante al graznido de un ganso o un
cisne, para agregar contradictoriamente que «como no hay dos que tengan el mismo tono,
el ruido producido cuando estdn sonando 400 o 500 de estos instrumentos es desesperan-
te» (cit. en Contrapunto de alféreces, 29). O bien, como sefialan Pumarino y Sangiieza,
«se asemeja al graznido de una inmensa bandada de gansos [...] ensordecedora y a la vez
cautivante» (Pumarino y Sangiieza, Bailes chinos). En el caso de las referencias de Uribe
y Latcham, la angustia, el miedo o la desesperacién, parecieran no ser solo un efecto de
la audicion de las flautas, sino un atributo del ente emisor que redoblaria asi su distancia
de lo humano, de lo propio y de lo familiar. Algo distinto ocurre cuando son los mismos
ejecutantes de los bailes los que caracterizan su patrén sonoro, el modo adecuado de la
emision, desde la figura del «ganseo». Lo adecuado es designado aqui solo instrumental-
mente por su asociacion zoomorfica, para sefialar justamente que el sonido por alcanzar
estd ain mads lejos de lo animal, en las fuerzas puras de la naturaleza, en un punto en el
que ellas mismas se confunden con las fuerzas del caos. Solo que esta vez se esta dentro
de ellas. La ejecucion de las flautas las ha invocado como fuerzas de proximidad, las ha
situado en el espacio propio como si, paraddjicamente, la maquina sonora se asimilara con
la absoluta exterioridad del hombre, como si ella misma absorbiera primero las fuerzas
del caos, las volviera su medio familiar, para resistirlas luego verdaderamente en un punto
absoluto de desplazamiento existencial, que la pondria de lleno en presencia de lo sagrado.
La complecion y circularidad del movimiento y del sonido, son la expresion unica y directa
de las fuerzas que la abarcan y la despliegan como hierofania. El devenir no musical de
los chinos, de su maquina sonora, reside en una operacién de desterritorializacién de lo
sagrado que se reterritorializa en la voz. La intercesion del alférez, acto de armado y desar-
mado, de entrada y salida de la mdquina sonora, es la operacion musical que se completa
en los actuantes como movimiento y sonido de un devenir no musical. Pero como el alférez,
caminando durante la procesién por un espacio externo a la maquina sonora, a la espera
del momento en que tendrd que revertir su movimiento de arranque, asi también la fuerza
del devenir no musical determina en tltima instancia a la disposicién musical que la espera
como en un fuera de campo de las potencias sonoras. Y a la inversa, la representacion de lo
musical no aparece alcanzable sino revelando, o procurando revelar los hilos o el andamia-
je del trayecto que la sostienen desde lo no musical al que ella no deja de regresar o, como
dirfa Deleuze'®, de las fuerzas no audibles que, por un momento, ella pudiera hacer oir.

Asi la musica no expresa lo audible, ella «<hace audible algo que no lo es, hace audible la musica de la tierra
—o inventa, exactamente, casi como el filésofo, hace pensables fuerzas que no son pensables, que son mas
bien de una naturaleza bruta, de una naturaleza brutal. [...] (La musica es) esa comunién de los pequefios
ritornelos con el gran ritornelo [...] y su potencia de llevar a un nivel verdaderamente c6smico, como si las
estrellas se pusieran a cantar un airecito de cencerros de vaca, una airecito de pastor, o mas bien al revés:
los cencerros de vaca se ven elevados de repente al estado de ruido celeste, o de ruido infernal...» (Gilles
Deleuze, «O, como 6pera», en ’Abécédaire de Gilles Deleuze).
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ANEXO

RECUADRO 1

ACUSTICA DE LA COMPLECION ESPECTRAL

Los instrumentos musicales operan en su gran mayoria gracias a la interaccion entre un
estimulo o excitacion y un cuerpo resonante o resonador. La geometria y propiedades fi-
sicas del resonador determinan sus posibles modos de vibracion, los que al ser acoplados
a moléculas de aire, irradian sonido. El resonador es por lo tanto quien define los modos
de vibracion posibles y es la excitacion la responsable de inyectar la energia necesaria
para que los modos disponibles produzcan sonido.

En el caso de instrumentos de viento la «disposicion» del resonador a ser excitado se
cuantifica a través de la admitancia de entrada, medida que relaciona la velocidad de las
particulas con su presion acustica. En la mayoria de las flautas el resonador es cilindrico
y abierto en los dos extremos, por lo que muestra una buena disposicién a ser excitado
por vibraciones cuyas frecuencias ocurren en multiplos enteros de una frecuencia funda-
mental (fo), creando una serie de armodnicos ubicados en 2, 3, 4, etc., veces la frecuencia
de la nota fundamental.

% 2fo 3fo 4fo..

| I i l \ f

i £\ ’ Complejo

0 500 1 (}IOO 1 5IOO 2OIOO 25IOU SUIOD
frecuencia [Hz]
Figura 1: Comparacion entre los modelos de admitancia de entrada de un resonador cilindrico (arriba) y la de
un resonador complejo (abajo) de similar largo total. En el primer caso las crestas de la funcion de admitancia
se ubican en multiplos enteros de la frecuencia fundamental, en cambio el segundo muestra una estructura de
crestas menos regular.
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En el caso de las flautas de chinos el resonador es un tubo complejo (Pérez de Arce),
que estda formado por dos cilindros de distinto diametro, conectados a través de una
transicion abrupta y con un extremo sellado. El ajuste adecuado entre el largo de los
cilindros produce una admitancia con crestas espaciadas irregularmente, formando una
estructura de doble periodicidad, coherente con la duplicidad de los tubos que la forman.

Al ser ejecutadas, las flautas irradian sonidos cuya energia se concentra en regiones
cercanas a las crestas de la funcién de admitancia como muestra la siguiente figura:

0 560 1 (;'00 1 SIGO 20Il}0 25I00 3I3IO'0

frecuencia [Hz]
Figura 2: Comparacién entre el modelo de admitancia de entrada desarrollado para un tubo complejo (azul) y
espectro de frecuencia del sonido irradiado (rojo) obtenido a partir de grabaciones en terreno de dos flautas
de chinos de distinto largo: una catarra (arriba) y una puntera (abajo). En ella se observa la concordancia en la
posicion de las crestas entre admitancia y espectro.

La amplitud de las crestas de la funcion de admitancia se ve afectada por la porosidad
de la pared interna del instrumento, debido al aumento de las pérdidas visco-térmicas
que experimentan las ondas acusticas al propagarse al interior del resonador. Es por esto
que las flautas son humedecidas interiormente antes de ser tocadas, incrementando asi las
crestas de la funcion de admitancia y facilitando la produccién sonora del instrumento.
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Figura 3: Comparacion entre la admitancia de entrada de una flauta seca (roja) y una humedecida interiormente
(azul). La mayor amplitud observada en la flauta humedecida, que se explica por la porosidad de las paredes
interiores, permite mayor facilidad en la produccién de sonido.

La excitacion en las flautas de chinos es producida por un chorro de aire con caracte-
risticas poco usuales entre las flautas: tiene una constitucion turbulenta que alcanza ve-
locidades de hasta aproximadamente 75 m/s. Para lograr estas velocidades los ejecutantes
deben generar en sus pulmones una presion del orden de 3500 pascales, vale decir, cuatro
veces mayor que la observada en el registro medio de flautas traversas. El conducto de
salida entre los labios tiene una apertura tipica de 0.8 cm? de superficie, por lo que el flujo
de aire expelido rodea los 6 lts/seg. Considerando que la capacidad pulmonar maxima
del ser humano es en promedio de 4 Its. de aire, la duracion de cada sonido no puede ser
mayor que 0.7 segundos, lo que sin duda, condiciona el pulso de la marcha.

Figura 4: Vista frontal (izquierda) y lateral (derecha) de los labios de un flautista ejecutando una flauta de chino.
En ella se observa la apertura tipica de los labios asi como la estructura turbulenta del chorro de aire, que ha sido
tefiido con humo para su visualizacion.

Una excitacion de esa envergadura, que los ejecutantes logran en parte gracias a saltos
y flexiones balanceando la hiperventilacion con el gasto muscular, utilizada eficazmente
es capaz de inyectar energia en casi todos los modos disponibles, e incluso, debido al
comportamiento no lineal del chorro de aire, en zonas del espectro donde el resonador
opone resistencia a la vibracién, como muestra la Figura 2. La produccion de tal sonido
exige maestria en el control de la presion de aire, acuciosidad en el direccionamiento del
chorro de aire y un instrumento adecuado.

La accion combinada del resonador complejo y la excitacion turbulenta hace que el
sonido producido por las flautas de chinos llene de energia de manera muy excepcional el
espectro de frecuencias, generando el caracteristico sonido rajado (Pérez de Arce: 1993).
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Figura 5: Ensamble de flautas con detalle de la geometria del tubo complejo (arriba, tomado de Pérez de Arce:
1998) y la admitancia de entrada (abajo). Para claridad de la representacion se incluye la admitancia de un
subconjunto de las flautas, las que son individualizadas utilizando un color similar en ambos gréficos. Se observa
como el sonido del ensamble llena gran parte del espectro audible.

Aunque un ensamble de flautas o baile chino estd conformado por entre 5y 12 pares
de flautas de distintos largos, para describir el efecto de cluster del sonido del ensamble
se ha considerado un baile de 10 pares, cuyos largos varian entre 30 y 70 cm, como se
observa en la Figura 5. En él cada pareja de flautas de igual tamafio es representada por
un color'. Al generar sonido, cada pareja de flautas aporta energia en las zonas del espec-
tro que coinciden con las crestas de su funcion de admitancia, y al estar estas desfasadas
entre ellas, llenan de energia gran parte del espectro audible.

! Para dar mayor claridad a la figura se han modelado y graficado solamente las curvas de admitancia de
un subconjunto del baile. Las curvas de admitancia de aquellas flautas que no estan coloreadas pueden ser
facilmente bosquejadas interpolando las curvas de sus vecinas.
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RECUADRO 2

ALTURA PERCEPTUAL

Un sonido armdnico es aquel que estd compuesto por una serie de componentes sinu-
soidales cuyas frecuencias se ubican en, o muy cerca de, multiplos de la componente mads
grave o frecuencia fundamental, como es el caso de instrumentos de resonador cilindri-
co. Al crearse un sonido con energia dispuesta de esta manera, el oido percibe e integra
esta serie de vibraciones superpuestas como un solo sonido con una altura determinada
correspondiente a la frecuencia fundamental, y un timbre especifico. Aun mas, el oido
es capaz de inferir la altura de un sonido arménico aun cuando no estén presentes las
componentes sinusoidales mds graves. Esta deduccion se logra gracias a la relacion entre
las frecuencias de los arménicos superiores.

En el caso de las flautas de chinos, los armonicos no se encuentran regularmente espa-
ciados, lo que dificulta la percepcion de una altura determinada, generando una primera
sensacion de sonido «sin altura». Sin embargo, contar con una estructura armonica clara
que, pese a no ser regular tampoco es cadtica, sino doblemente periddica, logra sugerir
en el auditor atento una altura determinada a partir de la relacion entre sus armoénicos,
lo que hace posible la comparacion entre dos notas diferentes.

ENTONACION 1

pa - ra-ron los ins - tru-men - tos yo meen<cuen - tro muy fe-li - iz re - ci-be las

T

f N
P’ T 3 .Y
F 0 ] J'\] I 5 ‘I= | k‘
{‘B—d. P I A} - i

L E i‘ = bll

| YEA

1
L
-

bue - nas tar - des del bai-le'e Pu - chun - ca-vi



AISTHESIS N° 48 (2010): 157-175

174
ENTONACION 2
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