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Resumen | En musica, la utilizacion de materiales no tradicionales es habitual: samples, imagenes,
movimientos y objetos de toda indole conviven dentro de las obras musicales con melodias, acordes,
timbres y ritmos. Sin embargo, la reciente masividad de la lA ha suscitado preguntas acerca del valor
artistico de la musica producida por algoritmos generativos, asi como también acerca de su utilidad y
legitimidad en relacion con la practica y la composicion musicales. Este trabajo se propone anudar
algunas de estas preocupaciones con los conceptos de agenciamiento y devenir minoritario que
Deleuze y Guattari trabajan en Mil Mesetas y Kafka, por una literatura menor, con el proposito de
indagar acerca de las posibilidades creativas del uso de la |A en la musica. A partir de una
reformulacidn de la tarea compositiva y del rol de los materiales en ella, se ensaya una aproximacion
hacia algunos modos en los que la |A puede integrarse en una obra musical, sus efectos en ella y sus
posibles relaciones con lo politico y con agenciamientos de orden colectivo.

Palabras clave | Deleuze & Guattari, Inteligencia Artificial, composicién musical, agenciamiento,
devenir

Resumo | Na musica, o uso de materiais nao tradicionais é comum: samples, imagens, movimentos e
objetos de todos os tipos coexistem em obras musicais com melodias, acordes, timbres e ritmos. No
entanto, o recente uso generalizado da A tem levantado questdes sobre o valor artistico da musica
produzida por algoritmos generativos, bem como sua utilidade e legitimidade em relacdo a pratica e
composicdo musicais. Este artigo visa conectar algumas dessas preocupacdes com os conceitos de
agéncia e devir minoritario que Deleuze e Guattari exploram em Mil Platos e Kafka, Através de uma
Literatura Menor, com o objetivo de explorar as possibilidades criativas do uso da lA na musica.
Partindo de uma reformulacdo da tarefa composicional e do papel dos materiais nela, exploramos
algumas das maneiras pelas quais a |A pode ser integrada a uma obra musical, seus efeitos sobre ela e
suas possiveis relacdes com a politica e a agéncia coletiva.

Palavras chave | agenciamento, composi¢ao musical, Deleuze e Guattari, devir, Inteligéncia Artificial
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Abstract | In music, it is common to use non-traditional materials: samples, images, movements and
objects of any kind coexist in musical works with melodies, chords, rhythm and timbre. However, the
recent massive use of Al arose questions about the artistic value of generative algorithm’s music and
its usefulness and/or legitimacy for musical practice and composition. This work aims to link these
concerns with the concepts of assemblage and minoritarian becoming that Deleuze y Guattari develop
in A Thousand Plateaus and Kafka: Toward a Minor Literature, with the goal of questioning about the
creative possibilities of the use of Al in music. Starting with the reframing of how musical composition
works and how materials play a role in it, this paper tries to approach some of the ways in which Al
can integrate with musical works, its effects and its possible relationships with politics and collective
assemblages

Keywords | Deleuze & Guattari, Artificial Intelligence, music composition, assemblage, becoming
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No solo el arte no espera al hombre para comenzar, sino que cabe preguntarse si aparece alguna
vez en el hombre, salvo en condiciones tardias y artificiales

Deleuze y Guattari, Mil Mesetas

La segunda década del siglo XXI ha visto una creciente proliferacion de maquinas que son capaces de
emular con cierta verosimilitud la produccion musical humana. Si bien los algoritmos generativos
dedicados a la musica tienen una larga historia —que comienza tal vez con un cuarteto de cuerdas, llliac
Suite (ver Hiller e lsaacson, 1956), programado en la antigua ILLIAC |-, los ultimos modelos traen la
novedad de poder ser utilizados mediante lenguaje natural, 1o cual se traduce en la posibilidad de ser
utilizados sin necesidad de conocimiento técnico. A partir de entonces, los algoritmos que antes eran de
interés exclusivamente cientifico pasaron a ser recogidos por el entusiasmo publico y utilizados
masivamente. Este hecho redundo en la estandarizacion del prompt como parametro de uso y en un
avance vertiginoso de la eficiencia de los algoritmos, el cual encontro la motivacion de su desarrollo en las
expectativas del publico. En el campo de la musica, los avances son bien conocidos: han aparecido
recientemente numerosas tecnologias de acceso abierto que a partir de unas pocas indicaciones producen
canciones con una verosimilitud timbrica, melédica y formal relativamente acertada.

Por afiadidura, la popularizacion masiva de estos algoritmos, denominados, tal vez de forma un poco
genérica, como [nteligencia Artificial —en adelante, lA—, ha instalado ciertos debates relativos al arte tanto
en la esfera publica como en la académica. Algunas de estas discusiones se preguntan por la capacidad de
las A de producir obras de arte indistinguibles de las humanas o incluso mejores que éstas. Otras se
preguntan por la legitimidad de denominar como arte a la produccion de las |A y debaten si es posible
adjudicarles originalidad o creatividad alguna. Se debate también la utilidad misma de estas tecnologias
dentro del campo del arte: /es provechoso o incluso deseable utilizar algoritmos en el arte? Finalmente,
existe también la preocupacion acerca de un posible futuro donde la eficiencia de la maquina sea tal que
pueda reemplazar al trabajo artistico humano.

El presente trabajo propone una aproximacion al problema de la relacion entre las lA y la creacion musical
a partir de un enfoque que se enmarca en algunos conceptos recuperados de la filosofia de Gilles Deleuze
y Félix Guattari —en adelante, DyG-. Este marco tedrico fue elegido con la conviccion de que permite
alcanzar nuevas perspectivas acerca de estos debates que hoy estan en boga. En el primer apartado me
propongo reconstruir la discusion académica acerca de los problemas vinculados a la relacion entre la Ay
la creacion musical. En el segundo apartado desarrollo el marco tedrico que determina la perspectiva de
este trabajo a partir de algunos conceptos de DyG, en especial los de agenciamientoy devenir minoritario,
y los pongo a jugar en un analisis de la ultima de las escenas infantiles de Schumann. En el tercer y ultimo
apartado abordo en primer lugar el problema de la relacion entre las |A y la creacion artistica a partir del
marco elaborado para luego ensayar una aproximacion analitica a dicho problema en base a un caso:
Bastard Tunes, una obra que fue compuesta utilizando un algoritmo generativo de una manera muy
peculiar.

La lA entre la eficiencia y la creatividad

La avidez y el embelesamiento del publico para con la |A espejan de algin modo el entusiasmo de los
papers cientificos por la eficiencia de estos algoritmos. Sin embargo, estos trabajos ponen muchas veces el
éxito o fracaso de los diferentes modelos de |A como unica variable de andlisis (Copet et al, 2023; Wang et
al, 2022). De acuerdo a Wagstaff (2012), el campo del Machine Learning suele plantear los problemas en
términos de funciones que necesitan ser optimizadas: como mejorar el rendimiento de determinado
algoritmo?, /bajo qué condiciones y con qué parametros obtiene sus mejores resultados? Segun la autora,
esta fijacion por la eficiencia descuida el estudio de la vinculacion de la tecnologia con su campo de
aplicacion. Lo que se observa en estos papers es una gran omision a la hora de interpretar las métricas de
la LA en relacion con su utilidad o valor dentro del campo social en el que pretende intervenir.
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[nspirados por esta reflexion, L. Sturm y Ben-Tal (2017) encuadran su andlisis de un algoritmo que genera
melodias escritas en notacion tradicional (folkrnn) dentro de una exhortacion general a traer de vuelta a las A
hacia la practica musical. El objetivo de este paperno es ya medir la eficacia del algoritmo a la hora de generar
secuencias de notas coherentes, sino evaluar su utilidad para la practica y la composicion musicales en el marco
de una actividad musical aumentada por la |A (p. 2). Dicho de otro modo, la pregunta no es ya qué grado de éxito
tiene el algoritmo, sino cdmo operan los algoritmos de |A dentro de un ecosistema musical viviente.

Esta idea de utilizar la tecnologia para aumentar las practicas musicales existentes se encuadra en la distincion
que hace Briot (2021) entre dos modos en los que un algoritmo puede operar musicalmente. Hay algoritmos que
asisten a la composicion (composition assistance) y hay otros que generan musica de manera autonoma
(autonomous generation), sin otra participaciéon humana aparte de una parametrizacion inicial (p. 2).

La composicion asistida no es, sin embargo, un hecho novedoso. Ya Cage (1961) habia elaborado a proposito de su
Music of Changes un procedimiento que lo asiste en la composicion mediante la obtencién azarosa de
duraciones, alturas e intensidades. Este procedimiento funcionaba como una tecnologia que permite la
introduccion de un otro, el azar, en la tarea compositiva, el cual decide en lugar del compositor acerca de qué
materiales se integran a la obra. La |A puede introducirse de un modo similar en cuanto asistente de la
composicion: como una otredad que pareciera disminuir de algin modo la agencia de quién compone. El modo de
asistencia mas usual en el caso de las A parece ser la produccion de fragmentos melodicos, timbricos o textuales
para ser integrados dentro de una obra musical. Esta clase de incorporacion a la obra de elementos externos al
compositor sin embargo no disminuye en modo alguno el trabajo compositivo, el cual gana con ella la tarea
adicional de tener que adaptar los materiales al lenguaje de la obra. En este sentido, la utilizacion de materiales
generados por |A no parece diferir significativamente de la utilizacion de cualquier otro tipo de materiales
preformados.

En contraste, la generacion autonoma de musica a través de algoritmos resulta ser un hecho mucho mas
novedoso, ya que se opone a ciertas concepciones acerca de la creacion artistica que encuentran su fundamento
en la subjetividad del artista: creatividad, inspiracion y genio. Esto se debe a que los resultados en este campo
han logrado suscitar preguntas acerca de los limites y posibilidades creativas de los algoritmos. Algunas de éstas
son abordadas por los estudios acerca de la creatividad computacional (computational creativity), dedicados a
definir qué se debe entender por creatividad y qué posibilidades tiene un algoritmo de ejercerla. De acuerdo con
Loughran y O’Neill (2016), 1a investigacion en este campo se ha orientado principalmente hacia la elaboracién de
criterios de creatividad que involucran la evaluacion por parte humana del resultado de la maquina: un algoritmo
seria creativo en la medida que un receptor humano no puede referir sus resultados a la produccion de la
maquina, de tal modo que aparenta ser una produccion artistica humana. En concordancia con esta idea, Briot
(2021) sefiala que la manera de evaluar lo producido por los algoritmos suele consistir en un Test de Turing
musical: se intercala una obra generada algoritmicamente con otras compuestas por personas y se pide a
evaluadores humanos que discriminen las artesanales de las generadas por la maquina (p. 2).

Loughran y O’Neill discuten la pretension de hacer depender a la creatividad del algoritmo de una evaluaciéon
humana contraponiendo al test de Turing musical el Test de Lovelace: una |A seria creativa si es capaz de
producir una salida no explicablepor quien la ha creado, es decir, por sus desarrolladores (2016, p.8). Si eso
sucede, si los materiales producidos por el algoritmo cobran vida inexplicablemente, entonces el algoritmo seria
verdaderamente creativo. Lo que limitaria la creatividad de la A, segun Ixs autores, es la premisa de que la
musica generativa debe satisfacer al gusto humano (p. 11).

En este articulo me propongo un abordaje filosofico de los algoritmos generativos musicales. Retomando la
critica de Wagstaff, no es mi objetivo medir la eficiencia del algoritmo, sino interpretarlo en relacion con su
ecosistema artistico. Es cierto que todo algoritmo es creado para cumplir una tarea especifica, pero también lo es
que esa tarea se vincula siempre con un afuera de la computacién. Esta vinculacién, como afirma Briot, es doble:
la lA no solamente se integra en practicas compositivas ya existentes, sino ademas compone por si misma. Esta
ultima perspectiva, la del algoritmo como compositor, me parece interesante en tanto recoge la propuesta de
Loughran y O’Neill de interpretar la potencialidad artistica de la maquina por fuera de la analogia con la
creatividad humana. En este sentido, este trabajo adopta como hipotesis de partida que la pregunta por las
posibilidades creativas del algoritmo requiere de una previa desantropologizacion de la maquina.
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Desantropologizar la maquina implica pensar las posibilidades artisticas de 1a |A por fuera de los conceptos de la
estética moderna (creatividad, gusto, organicidad) y por fuera de la analogia que se establece entre la creacion
algoritmica y el quehacer humano. Considero que para este proposito el aparato filoséfico que Deleuze y Guattari
construyen conjuntamente en Kafka, por una literatura menor (1978) (en adelante Kplm) y Mil Mesetas (2004)
(en adelante MP) puede ser muy valioso. Es por eso que en la siguiente seccion recupero algunos conceptos clave
de estos autores, en especial los de agenciamientoy devenir-minoritario. El concepto de agenciamiento permite
pensar de manera novedosa la integracion de materiales generados algoritmicamente dentro de la composicion,
puesto que permite pensar dicha tarea como descentrada de la nocion de sujeto —y, por ende, de la polaridad
sujeto-objeto—. Pero ademas este descentramiento del sujeto-compositor permite pensar en qué medida una |A
podria ser considerada creativa. El problema en ambos casos es el mismo: ¢qué es componer? /Y qué significa
componer un agenciamiento?

Del agenciamiento al devenir minoritario

Del agenciamiento al ritornelo

Uno de los conceptos que DyG elaboran en Mil Mesetas para pensar la musica es el de ritornelo. Por este
término se comprende la modalidad especificamente artistica en que materiales expresivos heterogéneos
componen un mismo agenciamiento. El ritornelo es la 10gica que caracteriza a los agenciamientos artisticos,
segun la cual los materiales articulan, desarticulan y vuelven a articular permanentemente sus relaciones. Los
materiales en el arte se reunen en torno a un centro estable, se territorializan alrededor de él, esto es, se
organizan formal y expresivamente, y se desterritorializan a través de movimientos disolutivos de la forma que
producen una fuga del agenciamiento, la busqueda de un afuera, una apertura a la vida, a la politica y a otros
agenciamientos. L.a musica, para DyG, se encuentra afectada por este triple movimiento, pues ella es, antes que
nada, desterritorializacion del ritornelo (MP, p. 352-353). No hay tarea artistica que sea pensable como una
actividad aislada y solitaria, ni siquiera la composicion musical, puesto que aquella tiene que ver siempre con un
territorio: tanto con su constitucion —territorializacion— como con su transformacion —desterritorializacion—. El
problema del arte abarca asi tanto la construccion del territorio como la produccion de una linea de fuga que
salga de él; y ambos movimientos hacen al “problema de la adquisicién de forma, como adquisicion de
consistencia” (Sauvagnargues en Zourabichvili, 2023, p. 19) .

En efecto, la composicién musical no pareciera darse en el marco de una causalidad lineal en la cual la obra fuera
efecto exclusivo de la agencia individual del artista. Por el contrario, parece darse una causalidad reciproca entre
diferentes partes involucradas. Como sostenia Adorno, el artista da forma al material, pero el material ejerce
asimismo una contrafuerza, es mas o menos docil, sugiere algunos caminos antes que otros. Por otra parte, nadie
compone en soledad: 1a creacion se da en el marco de una comunidad artistica y de instituciones que vinculan la
actividad con ciertos tiempos y espacios de ejecucion, con las composiciones de colegas, con docentes,
intérpretes, etc. que influyen efectivamente en la composicion. Coexisten en todo momento una multitud de
elementos heterogéneos de diferentes naturalezas —elementos humanos, sonoros, visuales, discursivos— que
participan sobre lo que sera un acontecimiento musical. La creacion tiene lugar en medio de esta multitud de
elementos, nace precisamente del territorio establecido por este juego de relaciones reciprocas y
determinaciones mutuas.

Los agenciamientos permiten dar cuenta de esta realidad heterogénea y multicausal de la obra, ya que proveen
una forma de pensar lo multiple por fuera de su reduccion sistematica a una unidad. En un sistema, la parte esta
puesta al servicio del todo: cada elemento particular se encuentra asimilado por relaciones de homogeneidad en
funcion de una totalidad, la cual a la vez se encuentra garantizada por un elemento particular y unico que sirve
como fundamento. Un agenciamiento, por el contrario, consiste en la composicion de materiales heterogéneos a
través de relaciones de exterioridad. Se encuentra

I ...hecho de materias diversamente formadas, de fechas y de velocidades muy diferentes (...) como en
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cualquier otra cosa, hay lineas de articulacion o de segmentaridad, estratos, territorialidades; pero
también lineas de fuga, movimientos de desterritorializacion y de desestratificacion. Las velocidades
comparadas de flujo segun estas lineas generan fenomenos de retraso relativo, de viscosidad, o, al
contrario, de precipitacion y de ruptura. Todo eso, las lineas y las velocidades mensurables, constituye
un agenciamiento (agencement) (MP, pp.9-10).

La amplitud del concepto es grande, ya que denomina en general cualquier acoplamiento de un conjunto de
relaciones materiales y de un régimen de signos especificos (Zourabichvili, 2007; p. 16). Ala vez, todo
agenciamiento se compone de subagenciamientos y se inserta en agenciamientos mayores. Son agenciamientos
tanto una persona como una institucion o la sociedad en su conjunto. Lo son también un libro, un atardecer o una
obra musical, ya que lo que define a un agenciamiento es un cierto modo de pensar la relacion entre 1o uno y lo
multiple. En este trabajo interesara especialmente el modo en el que este concepto pone en entredicho lo que
entendemos por obra musical y, correlativamente, por artista.

En primer lugar, la relacion entre artista y obra no es la misma cuando esta ultima es un agenciamiento. Un
artista compone un agenciamiento, pero también éste 1o compone a aquél, ya que el artista deviene tal solamente
al interior de un agenciamiento especifico. Los agenciamientos no tienen ninguna instancia trascendente que
haga las veces de fundamento para la unidad de lo multiple. No solamente no hay, como en los sistemas, un
elemento que determine las relaciones del resto, sino que tampoco hay un sentido privilegiado que se oculte tras
el todo: los agenciamientos no representan otra cosa aparte de si mismos, no hablan acerca de algo ni son
significantes de un significado que los trasciende. Desde esta perspectiva, un artista no compone una obra para
comunicar sus pensamientos o emociones, sino para crear un territorio dentro del cual ciertos materiales, al ser
puestos en relaciéon, devienen expresivos. Y la expresividad subjetiva del artista, lejos de encontrar su origen en la
interioridad del sujeto, existe Unicamente al interior de este agenciamiento y en virtud de su configuraciéon
especifica. Lo que es mas, el arte como tal deja de fundamentarse en una facultad subjetiva o incluso humana: el
pajaro es artista en igual medida al agenciarse a través del acoplamiento de materiales territorializados, cuando
delimita su territorio mediante marcas en las hojas (MP; pp. 322-323%). Como el territorio es expresivo antes que
comunicativo, la pregunta frente a un agenciamiento no es ya por su significado —¢qué dice esta obra?-, sino por
su funcionamiento —¢como funciona esta obra?, ;/qué materiales relaciona?-.

En segundo lugar, la obra pierde su univocidad. Al no haber fundamento, las relaciones entre los componentes del
agenciamiento se multiplican y adoptan diversas configuraciones no establecidas a priori. Son asi posibles
distintas clases de relaciones entre materiales, subagenciamientos que entablan diversas alianzas o conflictos
entre si. Esto permite concebir la consistencia de materiales absolutamente heterogéneos dentro de un mismo
plano de composicion; consistencia en la que los materiales mantienen relaciones de exterioridad que los
vinculan sin reducir su individualidad. De este modo, dentro de un agenciamiento musical coexisten sin
asimilacion tanto elementos fisicos —sonidos, instrumentos, partituras, fendmenos acusticos, gestos expresivos,
puestas en escena— como linguisticos o semioticos —motivos, frases, periodos, estructuras formales, textos
musicales, indicaciones expresivas, programas de concierto, criticas de diversos tipos, etc.—. La heterogeneidad
de los agenciamientos permite pensar perfectamente la tendencia de la composicion hacia la integracion de
materiales no sonoros o no tradicionales. Al mismo tiempo, abre la pregunta que, segun DyG, es clave para
pensar la musica a partir de mediados del siglo XX: “;como consolidar el material, hacerlo consistente, para que
pueda captar esas fuerzas no sonoras, no visibles, no pensables?” (MP; p.346).

En tercer lugar, la obra en tanto agenciamiento no es un objeto estatico, sino un proceso, un conjunto de
relaciones que se encuentra afectado permanentemente por movimientos que articulan y desarticulan su
organizacion. Los agenciamientos no son, sino que devienen, se encuentran afectados por una reconfiguracion
insistente que depende de las relaciones moviles entre sus materiales. Esto es evidente para cualquier obra
musical. No obstante, este devenir no se encuentra regulado por una instancia fundante, por la espontaneidad del
sujeto o por un sentido ultimo de la obra, sino por la reiteracion de un ritornelo que no cesa de territorializar
elementos dentro del agenciamiento, de organizarlos, y, al mismo tiempo, de desterritorializarlos a través de
lineas de fuga que hacen huir la organizacion. En este sentido, el ritornelo nombra el problema de consistencia de
la obra, segun el cual un agenciamiento no es fundamentalmente ni castico ni organizado, sino que se encuentra
afectado por un conjunto de relaciones en devenir que no paran de consolidarse y al mismo tiempo de abrirse
hacia el afuera. Problema ciclico de la heterogénesis, de la reproduccion inmanente y reiterativa de lo diferente.
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En contra de las perspectivas que hacen depender la creatividad de la espontaneidad del genio artistico, el
ritornelo, que comprende el dinamismo de los agenciamientos como un oscilamiento entre los polos
territorializacion-desterritorializacion, permite poner la cuestion del devenir del agenciamiento como el problema
central de la creacién artistica. Todo el trabajo compositivo, afirman DyG, se aboca a desterritorializar el
ritornelo. Desde esta perspectiva, la musica necesita de un primer movimiento de construccion del agenciamiento
territorial para luego diagramar en su interior una mdquina de sonido, una proliferacion de lineas de fuga que
desterritorialicen el agenciamiento y, con él, todas las componentes sonoras que lo conforman (MP; pp352-353).
El agenciamiento musical alberga asi una conspiracion: la posibilidad de un devenir, el cual lo arrastra hacia su
transformacion o lo conecta con otros agenciamientos. El problema de la creatividad remite al de la posibilidad de
este devenir. La pregunta es entonces bajo qué condiciones es éste posible.

Devenir Minoritario: Schumann y la Escena Infantil

El problema del devenir fue trabajado por DyG inicialmente en sus analisis sobre Kafka, los cuales plantean el
concepto de literatura menorcomo aquella que surge al operar minoritariamente con una lengua mayor. En
Kafka, por una literatura menor, los autores ponen en funcionamiento las categorias politicas de mayoria y
minoria para pensar la manera en la que el autor checo produce la desterritorializacion de sus agenciamientos
literarios. Es asi que encuentran en él un trabajo minoritario con el lenguaje, un estilo fuertemente afectado por
el modo de vida y experiencia de ciertas minorias. Su literatura se caracteriza por un devenir minoritario del
lenguaje que opera al interior del agenciamiento.

Segun esta perspectiva, un devenir tiene lugar siempre en el marco de un encuentro. No se trata de pensar el
devenir como una realidad que fluye en eterno cambio, sino como una operacion precisa que tiene lugar entre
dos polos: un sujeto del devenir y un agente del devenir. En esta relacion, el sujeto del devenir se ve asediado por
la manera de vivir y sentir desterritorializante del agente, el cual hace “fugarse” al sujeto (Zourabichvili, 2007;
p.45). Kafka escribe La metamorfosis (2000) para devenir insecto. Pero no pretendia con ello actuar como un
insecto —los cuales no escriben— o convertirse realmente en uno, sino construir a través de la escritura un
agenciamiento donde pudiera tener lugar una zona de vecindad con el insecto, donde ambos pudieran alcanzar un
espacio de comun afectividad. En La metamorfosis, Kafka deviene insecto solo en tanto éste se desterritorializa
en la escritura: la afectividad del insecto se descompone molecularmente en afectos cuyas velocidades pueden
ser puestas en relacion con lo humano. De este modo, el agenciamiento, al desterritorializar al insecto, al
producir un insecto-escritura, libera lineas de fuga que arrastran al conjunto de los materiales y al autor mismo.

Un devenir es, ademas, siempre minoritario. Frente a la articulacién fuertemente territorializada de los
agenciamientos politicos, sociales y artisticos, DyG encuentran en la afectividad de las minorias la potencia para
transformar una experiencia que se ha vuelto cerrada, estereotipada, homogénea, estriada”. Las minorias son
poblaciones que se encuentran en una posicion desfavorable dentro de una relacion de poder social, juridica y
politica. Si la mayoria es “una constante (...), como un ‘metro-patrén’ con relacién al cual se evalia” (MP; p. 107),
una minoria se define por cualquier determinacion que se aparte de esta constante, del “hecho’ mayoritario (...)
cualquiera sea su numero” (p. 108). En este sentido, las mujeres o Ixs nifixs son minorias en tanto su identidad es
determinada a través de la lente de un patrén normativo: el “Hombre-blanco-macho-adulto-urbano-hablando una
lengua standard-europeo-heterosexual” (p. 107).

Dentro de esta dicotomia mayor/menor, las minorias se encuentran en una posicion privilegiada para producir un
devenir, dado que en su experiencia se cifra una potencia de desviacion del patron mayoritario>. No existe
devenir-hombre, devenir-heterosexual o devenir-mayoria: “la minoria es el devenir de todo el mundo, su devenir
potencial en tanto se desvia del modelo” (p. 108). Sin embargo, si es necesario actualizar esta potencia mediante
un devenir minoritario de la minoria. El valor de la literatura de Kafka no se deduce del hecho de ser un judio en
Praga, asi como tampoco el encuentro con un insecto produce un devenir si no se lo desterritorializa dentro de
un agenciamiento: una minoria asimilada a 1a mayoria normativa o recluida en un ghetto o regionalismo no hace
mas que reafirmar la relacion de poder. El devenir minoritario requiere de la composicion de un agenciamiento
que libere la afectividad minoritaria capturada dentro de una relacion dicotomica. Cuando una minoria se
moleculariza y logra desmarcarse de los atributos por los cuales es designada, produce lineas de fuga que
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desencadenan “movimientos incontrolados y desterritorializaciones de la media o la mayoria” (p. 108) y
transforman las relaciones constantes que configuran la dicotomia mayor/menor.

Es por este motivo que minoria y minoritario no son sinonimos. Mientras la minoria es un bloque correlativo al
patron mayoritario y subsumido bajo él, lo minoritario es el devenir molecular de dicha relacion por fuera del
patron. De ahi que una minoria no necesariamente devenga minoritaria y, a la inversa, exista un devenir
minoritario para la mayoria. En otras palabras, las minorias tienen un papel privilegiado, pero no exclusivo, en la
creacion artistica, dado que cualquier agenciamiento puede devenir minoritario. Alcanza con que tenga lugar un
encuentro que desencadene el deseo o 1a necesidad de componer un agenciamiento como preparacion de un
devenir. La composicion del agenciamiento musical encuentra asi en el acoplamiento de materiales expresivos los
medios para producir una zona de afectividad desterritorializada y desterritorializante.

¢Como se muestra este devenir en la musica? ;/Qué clase de transformaciones desencadena en un agenciamiento
artistico? ¢ De qué manera afecta a la vinculacion entre los materiales? Las Escenas infantiles de Schumann (1991)
permiten localizar con claridad estos problemas en el marco de un andlisis musical. Se hace frecuentemente la
observacion de que el compositor escribié estas escenas infantiles no para que sean ejecutadas por nifxs, sino
para expresar en ellas una infancia que atraviesa diversas aventuras y afecciones®. Con indiferencia de si esa
infancia remite a la del propio Schumann, la perspectiva presentada en este trabajo permite interpretar cada
escena como resultado de muchos devenires infantiles, sefializados cada uno por sus respectivos titulos. “Curiosa
historia” (Kuriose Geschichte), “Atrapame” (Hasche-Mann), “Felicidad plena” (Gltlickes genug), “Atemorizante”
(Ftirchtenmachen) no son piezas que expresen la infancia bajo 1a modalidad del recuerdo, el cual se encuentra
siempre reterritorializado, capturado por la perspectiva adulta (MP; p. 293). Por el contrario, Schumann escribe
escenas de una infancia que, al devenir por fuera de la relacion adulto-nifix, recupera su afectividad fragmentaria
y polimorfa®. El trabajo compositivo de cada pieza del ciclo se aboca a producir un devenir infante a través de la
desterritorializacion del recuerdo infantil en la escritura de cada escena. Schumann las escribe ademas para
devenir él mismo infante. Ambos, el infante y Schumann, encuentran una afectividad comun en un reino
intermezzo, la obra musical.

La ultima escena, “El poeta habla” (Der Dichter Spricht), carga con la responsabilidad de cerrar el ciclo. Perahia
interpreta esta pieza como un trabajo de resolucién de la cadencia final inconclusa de la escena anterior —“Nifo
adormecido” (Kind im Einschlummern)-, de tal modo que el plan tonal de la escena 13 estaria puesto al servicio de
la conduccion del acorde final de la escena 12, la menor, a su resolucién en sol mayor (ver Perahia, 2014). Esta
lectura abona asi una interpretacion que pone al plan tonal como fin ultimo que fundamenta la organizacion de la
obra. El concepto de agenciamiento nos permite ampliar el andlisis de Perahia, ya que habilita una inversion de la
perspectiva: no es el plan tonal el que fundamenta la obra, sino al contrario, es el juego de relaciones de los
materiales armonicos, melédicos y ritmicos los que constituyen un territorio a través de la elaboracion del plan
tonal. En este sentido, al mismo tiempo que el proceso que describe Perahia organiza efectivamente la estructura
armonica y formal de la obra, también es posible encontrar dentro del agenciamiento otras vinculaciones entre
los materiales y otros procesos desterritorializantes que tienden a la desarticulacion de la forma.

La obra se encuentra en la tonalidad de sol mayor, aunque juega con la ambivalencia con la menor. Este ultimo
acorde, heredado segun Perahia de la escena anterior, define la tonalidad de las regiones tonales que interrumpen
a la tonalidad principal. Asi, el motivo inicial de 4 compases en sol mayor ve interrumpida su resolucion por un
contramotivo en la menor, también de 4 compases. La estructura formal de la pieza se encuentra organizada por
las interrupciones mutuas entre ambas tonalidades: de los primeros 12 compases, el primer tercio expone el
motivo en sol mayor; el segundo, el contramotivo en la menor; y el tercero explora una version disminuida de esta
alternancia entre motivos®. En este tercer tercio, el desarrollo de la armonia tiende de inmediato hacia una
disolucidn de la tension direccional operada a través del uso de acordes disminuidos. La l6gica de los primeros 12
compases se replica en los restantes, con la excepcion del tercer tercio —ultimos 4 compases de la obra—, los
cuales elaboran una cadencia que resuelve en el acorde de tonica.

Barthes (1986) encuentra en la musica de Schumann una vocacién particular por las interrupciones. Su musica
pareciera estar siempre en peligro de disolucion, “de desarticulacion, de disociacion, de movimientos ya no
sofrenados (...) sino breves” (p. 99). Se trataria de un mundo roto, una suspension en la que no hay ya conflicto ni
confrontaciones, sino intermezzo: interrupcion de un movimiento por otro, intersticios. Las alternancias que
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organizan el plan tonal lo muestran con claridad: la ambivalencia entre sol mayor y la menor produce una
suspension entre tonalidades que solo se resuelve en el proceso cadencial final. Sin embargo, es posible
encontrar un segundo intermezzo que se ubica, por asi decirlo, en el limite de la obra y que involucra una
suspension o intersticio entre la forma y su abolicidn. Se trata de un juego alternativo de los materiales que opera
desde el interior del agenciamiento para interrumpir los elementos que estructuran la forma: tempo, armonia y
textura. Al mismo tiempo que la forma bipartita de la pieza esta organizada mediante el intermezzo de los
motivos, hay un segundo intermezzo cuyo desarrollo irrumpe precisamente desde el medio de dicha forma para
producir una linea de fuga melddica, para hacer germinar un esbozo inconcluso de motivo.

Los tres procedimientos que hacen posible la disolucion de la forma se anclan sobre el desarrollo de la textura
coral y homofénica que caracteriza a la obra. A partir del compas 9, en el tercer tercio, la armonia introduce
acordes disminuidos que diluyen la tension direccional. Al mismo tiempo, las voces de los acordes atraviesan un
procedimiento de diferimiento que transforma la textura coral en un arpegio; y un ritardando general acentua
ambas operaciones mediante la desaceleracion del tempo. A través de estos procedimientos, el material armonico
se ve forzado hacia un umbral que pone en suspenso el discurso y que propicia la aparicién en el compas 12 del
adorno como melodia auténoma. Se trata de un adorno de doble bordadura que aparece por primera vez en el
tercer compas y también, variado, en el sexto compas. Este elemento, cuya importancia dentro del motivo es
marginal, irrumpe como una melodia al interior del intermezzo (c. 12), en el punto de mayor disolucién de la obra,
como una improvisacion que nada tiene que ver con los materiales anteriores y que parece buscar un camino
hacia afuera, como la imaginacion de un nifix cuando vuela. Al ser un adorno que se expande como una melodia,
logra suspender el discurso: el compas se alarga indefinidamente, como si Schumann hubiera querido hacer nacer
desde el medio una nueva obra.

La aparicion de esta linea melodica, el adorno-melodia que interrumpe la textura homofona, produce una linea de
fuga que alcanza un umbral desterritorializante. En ese momento, todo es posible: las leyes del tempo, de la
armonia y la textura ya no rigen. No obstante, el deambular del adorno se ve interrumpido abruptamente por la
reaparicion de los materiales iniciales. El agenciamiento se reterritorializa y la obra transcurre, a partir de
entonces, bajo su légica inicial. El plan tonal se completa con éxito. Y sin embargo, /qué queda tras esta aventura
frustrada? ¢Seria esta obra la misma sin la melodia deambulante? ;Acaso vale mas la resolucion del acorde
inconcluso de la escena anterior que la exploracién improvisatoria del adorno? Lo que caracteriza a la pieza no
parece ser este movimiento territorializante de la homofonia, ni tampoco la melodia-adorno que pone a aquélla en
peligro, sino el intersticio, la coherencia lograda entre ambas tendencias conflictivas. Coherencia que mantiene
junto lo heterogéneo y que se vuelve comprensible cuando consideramos la obra como un agenciamiento. El
devenir minoritario de Schumann es fabricado al interior de este agenciamiento que tiene lugar en la escena
infantil. Y encuentra los medios para su produccion en el intermezzo producido por el ritornelo, un movimiento
que se fuga y vuelve al territorio.

Hacia un devenir minoritario de la A

Los algoritmos y la mayoria

La perspectiva teorica presentada en el apartado anterior propuso un tipo de andlisis musical que concibe la
composicion como la tarea de construccion de un agenciamiento con un alto indice de desterritorializacion.
Segun ésta, la creacion del agenciamiento es la respuesta a la necesidad de un devenir minoritario a proposito de
un encuentro: el del artista con una afectividad transformadora. La necesidad del devenir provoca la
construccion de un agenciamiento desterritorializante como espacio en el que tendra lugar el acontecimiento.
Los materiales del agenciamiento atraviesan transformaciones provocadas por este mismo devenir. Ahora bien,
Jqué sucede con la creacion musical cuando la lA se encuentra involucrada? ¢ Como provocar un devenir
minoritario de la A 'y de sus materiales? ; Qué dificultades encuentra esta tarea y qué transformaciones
desencadena en los materiales?
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En una primera instancia, el proceso creativo que involucra algoritmos generativos encuentra la dificultad de que
los materiales que producen se encuentran fuertemente codificados. Debido al modo en el que se encuentran
desarrollados, estos algoritmos se ven afectados por un sesgo muy marcado que coincide en gran medida con un
lenguaje mayoritario. Es una experiencia que se comprueba constantemente: es dificil lograr que los materiales
producidos por A se aparten de una serie de estereotipos que, en el caso de la musica, se asocian
indefectiblemente con determinados géneros o estilos. Esto se debe a que los algoritmos basados en Machine
Learning funcionan mediante un aprendizaje previo en el que desarrollan procedimientos para generar una salida
determinada, sea ésta un archivo de audio o una partitura’. Este aprendizaje tiene un corpus material como
entrada: un dataset, una biblioteca de obras musicales que sirve como insumo para la lA. El algoritmo aprende a
generar una salida que se adapte a ciertos parametros de uso —las indicaciones del usuario— y que al mismo
tiempo sea similar al dataset de entrada, dentro de un cierto rango de variabilidad configurada. La |A se ve
determinada asi por dos factores simultaneos: los parametros del usuario y el dataset. El dataset proporciona el
canon timbrico, melodico, armonico o estilistico que sirve de modelo al que apunta su trabajo. L os parametros del
usuario, por otro lado, desvian a la lA de la identificacién con ese canon al aportar un nuevo contexto y nuevos
materiales. La eficiencia del algoritmo se determinara de este modo por el grado de desviacion controlada que
muestran sus productos respecto del dataset de entrada, en funcion de la recontextualizacion del usuario y
dentro de los canones establecidos por ese mismo dataset. La musica debe ser nueva, pero debe respetar las
pautas del usuario y debe ser coherente con relacion al entrenamiento musical de la |A.

La disponibilidad de datasets determina por completo la constitucion de un canon estético global para la IA. Si
bien se puede constituir un datasetcon cualquier tipo de musica, la cantidad de musica de tradicion europea
transcrita y representada como informacion es ampliamente superior a la cantidad de transcripciones de
tradiciones folcloricas periféricas (Wang et al., 2022; p. 5). Se constituye asi una mayoria, esto es, una
perspectiva sonora dominante que ejerce efectivamente un sesgo en los algoritmos generativos mas populares, la
cual estd dada por la amplia difusion global de obras de musica pop o del romanticismo y barroco europeos.
Como contrapartida, los estilos musicales de tradicion no escrita o de poca difusion se constituyen como minoria:
logran representatividad en los algoritmos unicamente cuando adoptan los modos de transcripcion musical
europeos o cuando se realizan registros fonograficos de su musica. Y, dado que existe una correlacion entre la
cantidad de informacion disponible para el entrenamiento de un algoritmo y su eficiencia, las |A mas exitosas son
aquellas que trabajan con un canon musical mayoritario. En el mundo de los algoritmos, eficiencia y hegemonia se
anudan entre si.

De este modo, por la naturaleza misma de su entrenamiento, no hay A que se encuentre preparada para
componer musica en general. Los distintos algoritmos a disposicion se entrenan para producir materiales ya
territorializados dentro de una tradicion musical especifica; y ésta se vincula a un agenciamiento mayoritario que
limita el campo de lo posible a ciertos géneros, estilos o sonoridades especificas. Las parametrizaciones o
prompts considerados correctos son aquellos que tienden a territorializar la produccion maquinica, los que
remiten a un accionar del algoritmo conforme a su entrenamiento, mientras que los incorrectos son aquellos que
obligan al algoritmo a trabajar de modos para los que no fue entrenado. Se prefiere evitar las parametrizaciones
incorrectas porque acarrea malos resultados: la generacion resulta erratica e inconsistente, parece responder
mas al azar que a un procedimiento meticuloso. Sin embargo, precisamente porque no territorializan su
produccion y fuerzan a la A a profundizar la desviacion respecto a su canon, estas parametrizaciones
incorrectas resultan a la vez desterritorializantes.

Estas observaciones son relevantes a la hora de componer con materiales generados por |A. Las y los artistas que
hacen un uso eficiente de estas maquinas pueden encontrarse con un problema al obtener materiales ya
fuertemente territorializados que remiten al agenciamiento constituido por el algoritmo. De este modo, si se
interpreta el sesgo de los algoritmos bajo la problematica del ritornelo, es posible plantear la disyuntiva entre los
usos correctos e incorrectos de la lA como modos de uso territorializantes y desterritorializantes. Surge
entonces la pregunta por el valor creativo del mal uso de la lA. ;/Qué sucede con los materiales cuando se fuerza
una desterritorializacion de la operacion del algoritmo? ¢ Es posible obtener materiales desterritorializados
mediante un uso incorrecto, contra natura, de 1a lA? ;Pueden servir estos materiales para componer
agenciamientos apropiados para un devenir minoritario?
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Folkrnn: caso para un devenir minoritario

Para finalizar, ensayaré un abordaje a este problema en base a un caso: Bastard Tunes (2017)8, una obra para
ensamble de cuatro movimientos compuesta por Oded Ben-Tal utilizando folkrnn. Folkrnn es un algoritmo
generativo entrenado para producir melodias de musica folclorica irlandesa®. En palabras del propio compositor ,
el primer movimiento se encuentra compuesto a partir del desarrollo de variaciones de cuatro melodias muy
similares entre si generadas con el algoritmo. El procedimiento compositivo de la obra esta dado por la
divergencia entre el desarrollo autonomo de cada serie melodica. Ben-Tal utiliza el parametro temperatura para
controlar la autonomia de cada serie. Este determina qué tan improvisatoria sera la maquina: a menor
temperatura, la A prioriza notas con mayor probabilidad de ocurrencia y, viceversa, a mayor temperatura, notas
con menor probabilidad de ocurrencia. De este modo, el compositor genera las lineas melddicas de los primeros
compases con una temperatura muy baja y la aumenta progresivamente durante el desarrollo de la obra. A
medida que la temperatura crece, las lineas melddicas divergen cada vez mas: cada una pierde progresivamente
sus rasgos folcloricos —uniformidad ritmica, grado conjunto, contorno melodico— al mismo tiempo que su
homofonia con el conjunto. La melodia Unica deviene multiple: la variacion algoritmica produce cuatro voces en
lugar de una'®.

No seria preciso afirmar que Bastard Tunes nace de un agenciamiento que meramente incluye o asimila melodias
generadas por lA. El agenciamiento integra no solamente materiales melddicos, sino también el procedimiento
mismo de variacion del algoritmo, su operacion maquinica. La obra se encuentra compuesta a partir de un
procedimiento inherente al algoritmo. Pero, para lograr esto, Ben-Tal tuvo que desterritorializar dicho
procedimiento. Si hubiera incluido sin mas la variacion generativa sin alterar la temperatura, las lineas melodicas
habrian resultado materiales demasiado territorializados aun, demasiado codificados en los rasgos del folclore
irlandés; no se habria dado una divergencia real entre melodias, no habria ocurrido mas que mera variacion. Era
necesario elevar la temperatura a niveles que son inutiles para un uso correcto de folkrnn a fin de alcanzar a
través de sucesivas variaciones el devenir independiente de cada melodia. Este devenir se escucha entonces
como correlativo a una variacion que parece no seguir la ldgica de un desarrollo general de la obra y que, sin
embargo, mantiene un aire folclérico comun y anonimo. Locura aneconoémica y asistematica de una variacion que
revela un rostro ya no humano, sino mas bien maquinico.

Ben-Tal (2017) afirma que Bastard Tunes es un hijo ilegitimo entre él mismo y folkrnn. Mestizaje cyborg que
define un encuentro y un devenir. ;Quién deviene qué? ;Quién es el sujeto y quién el agente del devenir? El
agenciamiento de esta obra logra que la desterritorializacion del algoritmo provoque un devenir maquina del
folclore irlandés. La musica se vuelve algoritmo, pero un algoritmo desterritorializado: no se compone de
fragmentos sonoros preformados, como podria serlo un pastiche que recurriera aqui y alla a materiales
folcloricos estereotipados, sino de un sonido que adquiere la afectividad de una generaciéon maquinica, continua e
intensiva. La obra delimita un espacio de afectividad comun entre lo folclorico, 1o humano y 1o maquinico que se
caracteriza por esta generacion continua. En este caso, el encuentro del compositor con el algoritmo provocé un
devenir algoritmo o devenir maquina del compositor, de la obra y de los materiales involucrados.

Sin embargo, ¢/ es éste un devenir minoritario? Forzaria mucho el andlisis afirmar que los algoritmos generativos
son una minoria, cuando parecen ser mas bien ser un instrumento del poder. Los algoritmos mas utilizados a
nivel global son propiedad de los grandes capitales, refuerzan incesantemente con su operar configuraciones
hegemdnicas y su consumo de energia pone en riesgo a la estabilidad medioambiental. No obstante, el problema
que interesa a este trabajo no es si la |A puede considerarse una minoria, sino si ésta puede devenir minoritaria,
es decir, si es capaz de producir afectos desterritorializantes que transformen a la mayoria. Es importante en este
punto recordar la distincion trabajada en un apartado anterior entre minoria y minoridad: mientras la minoria se
encuentra capturada dentro de una relacion dicotomica con la mayoria, la minoridad encuentra una tercera via en
la desterritorializacion de la polaridad mayor/menor. En este sentido, una sonoridad minoritaria no buscaria
detentar la hegemonia ni tampoco encasillarse en un género menor, sino encontrar una fuga a esta falsa
encrucijada.

La distincion entre un uso correcto y uno incorrecto de la A, entre un uso eficiente y uno desterritorializante,
apuntaba a marcar una via posible para lo minoritario. Los algoritmos son utiles a la hegemonia —mayoritaria por
definicion— en tanto se encuentran capturados por una perspectiva antropologizante que exige resultados
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humanamente artisticos: espontaneidad, coherencia, forma, organicidad, gusto. La mayoria espera ver espejada
en cada nuevo algoritmo su propia hegemonia. De modo que, volviendo a la critica que hacia en el primer
apartado, cuando lo que ese espejo le devuelve es una mirada inhumana, se producen efectos desestabilizadores.
La utilizacion contra natura de la |A en Bastard Tunes logra establecer un discurso minoritario incluso cuando se
encuentra programada unicamente para hablar una lengua mayoritaria. Mediante un uso incorrecto e ineficiente
de la temperatura se logra obtener materiales decodificados, informes, subdesarrollados. Este procedimiento
consigue asi arrancarle al algoritmo una produccion minoritaria: un dialecto, una jerga. En eso consiste su
pequena victoria.

Conclusiones

Este trabajo intento recuperar algunos aspectos de la teoria de los agenciamientos con el propdsito de abordar de
otro modo las discusiones acerca de las relaciones entre la composicion musical y 1a lA. Contra la idea de que una
obra musical se funda en la voluntad creativa del artista o en la utilizacion de ciertos materiales que serian ya por
si mismos musicales, la obra en tanto agenciamiento se define como un acoplamiento de materiales heterogéneos
que, en virtud de sus relaciones, sus velocidades y sus ritmos, presentan una configuracion en devenir, esto es,
una forma dindmica que oscila entre la organizacion y la disolucién. De este modo, se ha intentado replantear la
tarea compositiva como un problema de consolidacion o consistencia de los materiales: ¢qué relaciones de
homogeneidad o heterogeneidad se establecen entre ellos?, ;qué funciones —territorializantes o
desterritorializantes— cumplen con relacion a la forma?, ¢cudles de ellos componen lineas de fuga que integran a
la obra dentro de agenciamientos mas amplios? Todas estas son preguntas relativas al andlisis de los
agenciamientos musicales.

A partir de estas premisas, se ha intentado enfatizar que pensar la tarea compositiva como la construccion de
agenciamientos permite problematizar el uso de algoritmos generativos como materiales para la composicion. El
problema, no obstante, no pasaria por cuestionar la posibilidad de incluir estos materiales dentro de una obra,
como si debieran probar su legitimidad musical, sino en como integrarlos dentro de un agenciamiento de tal
forma que retengan su diferencia especifica respecto de cualquier material convencional. Se deja asi de lado
deliberadamente la pregunta acerca de si lo que producen los algoritmos es efectivamente musica para indagar
por los afectos y devenires que la |A puede introducir cuando es incluida dentro de un agenciamiento musical. El
anadlisis del primer movimiento de Bastard Tunes pretendio destacar apenas un posible uso creativo de la A en
este sentido, a fin de sentar un primer abordaje a la problematica.

Se ha intentado también mostrar que este uso creativo de las |A es inseparable de un devenir minoritario que se
encuentra intimamente vinculado a la actividad del arte. Contra las perspectivas distopicas que plantean un
escenario donde la produccion de los algoritmos reemplaza a la fuerza de trabajo humana, este trabajo intento
comprender la creacion en el marco de un encuentro con lo minoritario, esto es, con la experiencia
transformadora de una otredad que no deja lugar a la indiferencia. En este sentido, intenté subrayar dos
resistencias que ofrecen los algoritmos generativos a este devenir. En primer lugar, la tendencia de estas
tecnologias a la reproduccion de lo mismo antes que a la produccion de lo diferente, tendencia que se encuentra
arraigada en el modo de aprendizaje de los algoritmos que comunmente es denominado Machine Learning. Desde
la perspectiva de este trabajo, es por causa de esta tendencia que se vuelve necesario diferenciar entre la
eficiencia y la creatividad de la |A. Un uso eficiente de ésta no conlleva un uso creativo, en la medida que aquél se
define por la capacidad de una mera variacion antes que por la produccion de la diferencia significativa. El trabajo
compositivo en relacion con las |A parece cumplir precisamente el rol de introducir esta diferencia y, con ella, 1a
posibilidad misma de un devenir minoritario.

En segundo lugar, se enfatizo una dificultad que concierne a la disponibilidad de la informacién utilizada para
entrenar a estas tecnologias, la cual constituye un sesgo que reproduce una hegemonia social y politica. La
cuestion de lo minoritario, al pensar los problemas del arte bajo la clave de los agenciamientos colectivos y de sus
diferentes intensidades, de su caracter instituyente o disolutorio de las estructuras constituidas, adopta una
perspectiva que es a la vez estética y politica. Esta permite asi preguntarnos por las vinculaciones entre el
desarrollo y mantenimiento de los algoritmos generativos y las distribuciones de poder que los garantizan. ¢(Qué
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poderes sostienen este avance tecnologico y con qué proposito? ¢Qué objetivos priorizan los capitales puestos al
desarrollo de los algoritmos? ;Cémo se vinculan estos al arte y, mas especificamente, a qué clase de arte? ;Qué
resultados esperan ver estos poderes en lo que la |A produce? Todas estas preguntas serialan a la vez las
insuficiencias de este trabajo y la direccion en la que seria necesario insistir. Una reflexion acerca de la
tecnologia es inseparable de un andlisis social, cultural y geopolitico.
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Notas

1 De este modo, se verifica una transformacion efectiva del concepto de forma. La forma no alude ya al
“contorno de una cosa, obtenido por abstracciéon de su materia (mimesis)”, sino a aquello que “se hace

individuacion por composiciéon de relaciones, en un encuentro efectivo que agencia materiales”
(Sauvagnargues en Zourabichvili, 2023, p. 28).

2 Lucero (Lucero, 2015) (2015) analiza como el abordaje de la problematica de las minorias en el libro sobre Kafka
es un modo de tratar el problema de la relacion entre arte y politica por fuera del marco ontologico de la estética
moderna. Frente al reconocimiento de las minorias, a la aparicion de una multiplicidad de pueblos en lugar de el
pueblo, la categoria de sujeto politico parece no poder dar solucion al problema de la representacion politica. El
analisis del devenir minoritario apunta a pensar ese problema: /como se relaciona el arte ya no con un sujeto
politico, sino con multiples minorias que tienen diversos grados de representacion y agencia politica? ;/Qué rol
ocupa el artista cuando ya no puede pensarse como vanguardia, esto es, como ilustrado que brinda al pueblo
herramientas de reclamo politico? (pp. 120-122)

3 DyG trabajan esta idea a partir del andlisis de la relacion entre una lengua mayor y las lenguas menores.
Dentro de un lenguaje, lengua mayor y menor no se constituyen en dos lenguajes distintos, sino en dos
modalidades de una misma lengua: la lengua menor no puede prescindir de al menos un minimo de la
constancia de la lengua mayor, de sus estructuras gramaticales, sintacticas, 1éxicas y fonolégicas, y a su vez
la lengua mayor no deja de verse afectada por las minorias, que la someten a procedimientos de variacion
diversos. La lengua mayor se define por el “poder de las constantes”; la lengua menor, por la “potencia de la
variacion” (MP; pp. 104-106).

4 Es conocida en este sentido la narracion pormenorizada que Liszt (1855) hace de cada una de las escenas.

5 Lucero (2015) trabaja esta relacion entre el recuerdo y la infancia en Schumann, asi como también el devenir
mujer que desencadena la relacion de éste con Clara.

6 El primer compas recupera el proceso cadencial de sol mayor, pero la tension direccional se pierde en el
segundo acorde; lo mismo sucede entre el tercero y el cuarto compas de esta seccion, solo que esta vez
dentro de un proceso que tiende a mi menor.

7 Existen a grandes rasgos dos formas de representar la musica como informacion: simbolicamente o como
audio (Wang et al, 2022). Para la representacion simbolica, el formato MIDL y la notacion ABC son los mas
comunes. La ventaja de la representacion simbolica consiste en que permite trabajar con elementos del lenguaje
musical: notas, acordes, intensidades, duraciones, etc. Sin embargo, la representacion de la musica como audio
permite captar cualidades timbricas y expresivas para las cuales la notacion simbolica es limitada.

8 Para flauta, clarinete bajo, violin, contrabajo, piano y percusién. Se puede consultar una ejecucion en
https://themachinefolksession.org/tune/2

9 Se encuentra desarrollado por el compositor mismo en coordinacion con cientificos de la computacion. El
entrenamiento del algoritmo fue posible gracias a la existencia de un gran banco de transcripciones de
musica folcldrica irlandesa, thesession.org.
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10 El compositor, en una entrada de su blog, ilustra con claridad este procedimiento utilizando versiones
manuscritas de la partitura (Ben-Tal, 2017).

Articulos originales de investigacion 16


https://doi.org/10.24215/18530494e085
http://www.tcpdf.org

