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INTRODUCCION

Ya van a cumplirse treinta afios desde la publicacion, en 1983, del primer libro de
Gilles Deleuze dedicado al cine: Cinéma 1. L’Image-mouvement (en espafiol, La imagen-
movimiento, en 1984). Luego de dos afios, en 1985, aparece una segunda parte: Cinéma 2.
L’Image-temps (en espafol, La imagen-tiempo, en 1986). A estas alturas, no es apresurado
decir que ambos volimenes constituyen un diptico cuya repercusion ha sido inmensa y
potente, no solo en relacion a la filosofia del autor, sino también en relacion a la teoria del
cine, y, por ultimo, a las consideraciones sobre el papel de la filosofia y su vinculo con las
artes -y, en especial, con el denominado “arte industrial”, “de masas”, y “moderno” por

excelencia.

Este trabajo se suma, entonces, a la corriente de estudios que no dejan de ver, en La
imagen-movimiento y La imagen-tiempo, dos grandes libros de filosofia (uno solo, a fin de

cuentas, porque, como se vera, la lectura de uno supone y demanda la lectura del otro) que
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guardan una gran riqueza no Unicamente en lo que toca al arte o al cine, sino en lo que
concierne a la ontologia, el pensamiento contemporéneo, la ética, y, finalmente, las

configuraciones del mundo y la sociedad de masas.

Nuestro trabajo se propone, entonces, como un estudio de los libros de cine de
Deleuze; pero, como el titulo lo indica, preocupado por profundizar en La imagen-tiempo.
El foco de nuestro andlisis y sus apuestas mas originales recaen, sobre todo, en la naturaleza
del pensamiento que supone la experiencia de la “imagen-tiempo”. Las preguntas que nos
hacemos son, entonces, las siguientes: ;cual es la especificidad del pensamiento de la
“imagen-tiempo™?, ¢cuales son las principales caracteristicas que definen el pensamiento de
la “imagen-tiempo”, a diferencia de las que definen al pensamiento de la “imagen-
movimiento”?, ¢cuales son los hitos o conceptos fundamentales que articulan la experiencia
de la “imagen-tiempo” y su relacion con el pensamiento?, y, finalmente, ¢cuél es la relacion

que debe suponerse entre estos conceptos fundamentales de la “imagen-tiempo”?

Antes de pasar a hablar de los objetivos de cada capitulo, quisiera advertir sobre el
tema, muy peculiar en el caso de Deleuze, de la relacion entre filosofia y cine. La filosofia
de Deleuze, como se vera en la lectura de este trabajo, no se propone como una “reflexion
sobre”, sino méas bien como la creacion de un sistema de conceptos. Sus libros sobre cine no
constituyen disquisiciones o especulaciones de calado psicoanalitico o linguistico, sino un
edificio conceptual consistente y propio. Edificio cuya base es la “clasificacion de signos” —
tarea de inspiracion mas semidtica que linglistica— que proporcionan singulares
articulaciones del movimiento y el tiempo que, segun Deleuze, tienen lugar al interior de
dos grandes “regimenes” de imagenes cinematogréficas: el de la “imagen-movimiento” (el
cine clasico) y el de la “imagen-tiempo” (el cine moderno). La de Deleuze es una distincion

que surge a partir de su propia interpretacion de una ontologia centrada en el concepto de
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“Imagen” —en este caso, la filosofia de Henri Bergson. El cine, como arte de la imagen en
movimiento, como “imagen-movimiento” y como “imagen-tiempo” (los conceptos se
aclararan en los capitulos siguientes), escapa, como veremos, del plano de la re-
presentacion, para encontrar un terreno ontolégico y estético que, con los grandes cineastas,
produce un pensamiento especifico del cine -y, para Deleuze, un pensamiento que se

convierte en materia de trabajo para la filosofia.

En el primer capitulo, dedicado a La imagen-movimiento, examinaremos las bases
metafisicas que permiten el peculiar abordaje de Deleuze. Para esto, estudiaremos las
consideraciones sobre el movimiento y el tiempo a partir de la filosofia de Bergson, para
luego atender al vocabulario deleuziano sobre el paradigma clésico del cine. En este punto,
nos interesan las propuestas del autor sobre el “0jo no-humano” como una dimension
“objetiva” de la “imagen-movimiento”, y lo que esta implica para el pensamiento.
Finalmente, en el dltimo subcapitulo (titulado “Imagen-movimiento y pensamiento”), se
analizaran las principales caracteristicas del pensamiento que supone el “esquema
sensomotor” propio de toda pelicula de la “imagen-movimiento”. ES necesario, ademas,
sefialar que la tarea filosdfica, para Deleuze —siguiendo a Nietzsche—, es también una labor
de identificacion de problemas de nuestra época, y, por eso mismo, el paradigma clasico del
cine, el régimen de la “imagen-movimiento”, nos remite a un diagnostico histérico (de
implicancias existenciales y éticas) que hay que atender en su peculiaridad. Por eso es que,
en este punto, nos parecen importantes las consideraciones sobre la relacion hombre-

naturaleza, y pensamiento-verdad, que la “imagen-movimiento” pone en juego.

En el segundo capitulo de nuestro trabajo, titulado “Génesis y problemética de la
imagen-tiempo”, nos detenemos, particularmente —y, quiza, desmarcandonos de la mayoria

de bibliografia existente sobre el tema—, en la transicion que existe y debe pensarse (con
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todas sus consecuencias filosoficas y productivas para el pensamiento), entre La imagen-
movimiento y La imagen-tiempo. Sostendremos que, en vez de concebir dos bloques
cerrados o separados por un abismo infranqueable, los dos volumenes sobre el cine, si bien
se sostienen en dos modelos conceptuales diferentes (el que subordina el tiempo al
movimiento, por un lado, y el que subordina el movimiento al tiempo, por otro), en realidad
presuponen, interponiendo una fuerte critica a las tradicionales lecturas “historicistas”,
practicas cinematograficas muy heterogéneas y abiertas a formaciones estéticas “mixtas”.
Esto pone en cuestion una vision esencialista del cine clasico y el cine moderno, llama la
atencion sobre los matices, y, a fin de cuentas, sobre obras cinematograficas que
representan transitos entre el cine clasico y el moderno, o entre la “imagen-movimiento” y

la “imagen-tiempo”.

Antes de pasar al tema principal de nuestra tesis, los Gltimos apartados del segundo
capitulo se proponen como una interpretacion y un analisis sintético de la naturaleza de la
“imagen-tiempo”, desde sus formas y signos cinematograficos mas elementales, hasta
algunas de las principales estructuras y variantes cinematograficas que Deleuze estudia
(haciendo el analisis de las obras de algunos cineastas, préctica sistematica de los dos
volimenes). En este punto, nuestro estudio pone en valor las variantes de la “imagen-
tiempo” que, de acuerdo a nuestro andlisis, suponen las caracteristicas distintivas de un

pensamiento especifico del llamado “cine moderno”.

En el capitulo final nos proponemos analizar la naturaleza del pensamiento de la
“imagen-tiempo”. Este anlisis se hace en funcion a la identificacion de cuatro conceptos
fundamentales: (im)potencia, afuera en la imagen, videncia y creencia. A diferencia de otros
estudios sobre los libros de cine de Deleuze, buscamos la especificidad de la experiencia de

la “imagen-tiempo”, y sus implicancias para el pensamiento, a partir de la relacion entre
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estos cuatro hitos conceptuales. Nos interesara mostrar en que medida estos cuatro
conceptos se derivan de la formulacion deleuziana de la “imagen-tiempo” (ya expuesta y
analizada en los capitulos 1 y 2), para finalmente implicarse y complementarse los unos

con los otros.

Es importante, también, recalcar que, si nuestro foco esta puesto en el cine de la
“imagen-tiempo”, es porque con ella tiene lugar un diagndéstico del mundo contemporaneo y
la situacion del hombre frente a él. Es decir, las consideraciones o conclusiones finales de
los estudios deleuzianos del cine ofrecen puntos de vista existenciales y éticos. Un mundo
de miseria (el reino del topico), una cotidianeidad intolerable, una crisis de la temporalidad,
una realidad “incomposible”, una imposibilidad de reconstitucién del mundo como verdad o
totalidad, un pérdida de la creencia en las posibilidades de vida —o una pérdida de la
creencia en el vinculo que nos une al mundo- son problemas a pensar con estos libros. La
salida de Deleuze es hacer valer la “videncia” y su relacion con la “creencia” —hitos que
sustituyen al modelo de “saber” que caracterizaria al cine de la “imagen-movimiento”- y

sera materia de andlisis de nuestro ultimo subcapitulo.

Para terminar, quisiera referirme a algunos temas que nuestro trabajo deja como
tarea pendiente. Y es que, si bien los libros de cine de Deleuze significan una empresa
descomunal al haber cumplido el reto de estudiar el cine (y la bibliografia especializada
existente hasta esos afios), desde sus origenes hasta la década del setenta y principios de los
ochenta (afios en que nuestro autor escribe y publica La imagen-movimiento y La imagen-
tiempo), no puede dejar de advertirse que ya se van cumpliendo casi tres décadas de historia
cinematografica (desde principios de los afios ochenta hasta nuestros dias) que los libros de
Deleuze no toman en cuenta. Es decir, ya va siendo hora de que el cine de los ultimos afios

(con todo lo que supone el cambio de tecnologia, y las nuevas apuestas tematicas y estéticas
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de los nuevos cineastas) sea mas profundamente abordado desde la perspectiva deleuziana.
No se trata de “normalizar” al cine con las clasificaciones ya provistas por Deleuze. Eso
implicaria, de alguna manera, un esquema que reduce la diferencia (lo “nuevo”) a un
reconocimiento de “lo mismo”, lo que terminaria por imponer un pensamiento dogmatico
por encima del acontecimiento singular —todo lo opuesto a esa actividad creadora y multiple
que Deleuze siempre propugnd para la filosofia y las artes, y para la relacion productiva que

supone la relacion entre ellas.

Los libros de cine de Deleuze son un reto para la filosofia tradicional, pues hacen
del estudio de dicho arte el punto de partida para reformular o cuestionar la practica
filosofica. Esperamos que este trabajo —ademas de proponerse como una introduccion a La
imagen-movimiento, a La imagen-tiempo, y a la filosofia del cine de Deleuze- también

constituya una invitacion a acoger y aceptar ese desafio.
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CAPITULO 1

LAIMAGEN-MOVIMIENTO Y EL PENSAMIENTO

Se puede decir que Gilles Deleuze estructura su primer libro, La imagen-
movimiento, como un estudio de la génesis del “cine”. Pero no de una génesis puramente
técnica, ni mucho menos. Se trata de determinar como el invento de los Lumiére (quienes,
en 1895, solo atribuian un interés cientifico a su artefacto de captura de 16 imagenes
fotogréficas —fotogramas— por segundo®) se convierte en algo més que un puro registro de
imagenes, 0 una mera proyeccion de imagenes en movimiento, para convertirse en un
objeto estético de enorme interés y repercusion filoséfica —hasta el punto de determinar un

punto de sintesis e inflexion medular en toda su obra.

! Son 16 imagenes fotograficas —fotogramas— por segundo como minimo para el cine mudo; para el cine
sonoro, el rango sera de 24 fotogramas por segundo. Cfr. Carmona 1998: 58 y Sanchez Noriega 2002:
331.
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Asi, el estudio del cine lleva, a Deleuze, a la formulacion de una concepcion
singular del cine. Una muy original, como veremos, ya que se aparta de la concepcion
dominante en su época; esa que pretende ver, en el cine, una mera “re-presentacion” de la
realidad a través de imagenes. En efecto, era dominante la semiologia de origen linguistico
de la teoria del cine (Christian Metz). Deleuze cuestiond radicalmente que el cine
“componga” discursos —uniendo o combinando unidades de significacion—, como si cada
imagen fuese equivalente a un enunciado.? Para Deleuze, convertir al cine en un “lenguaje”
significaba no comprenderlo en absoluto. Implicaba sustraerle a la imagen cinematogréfica
su caracteristica esencial: el movimiento. La consideracion sobre el cine debe partir, para
Deleuze, de su condicidn real: ser imagen-movimiento. Por esa razon, el estudio del cine
tiene que ver con un “sistema de signos” y no con un “lenguaje”, con una “semidtica” y no

13

con una “semiologia””, con una “historia natural” y no con la Historia, con una “materia

signaléctica™

y no con una “re-presentacion” del mundo.

A lo largo de los capitulos siguientes buscaremos aclarar estos términos. Antes,
veremos como Deleuze tiene, como punto de partida para su estudio sobre el cine, a la
filosofia de Henri Bergson. Particularmente el Bergson de Materia y memoria. Luego,
veremos coémo la lectura de Bergson permite, a Deleuze, formular un pensamiento

especifico sobre el cine. Sus dos libros principales sobre cine (La imagen-movimiento y La

2 Sobre la critica de Deleuze a Metz, véase Deleuze 1986: 43-47. A Christian Metz se le reconoce como
el primer y principal esfuerzo por hacer teoria del cine desde la linglistica y el psicoanalisis. Sus
principales libros son Ensayos sobre la significacion en el cine [I, 1963; y I, 1968], Lenguaje y cine
[1971], El significante imaginario. Psicoandlisisy cine [1977]. Sobre los principales aportes y corrientes
generadas por las teorias de Metz, ver: Stam, R., Burgoyne, R., Flitterman-Lewis, S. (1999) Nuevos
conceptos de la teoria del cine. Estructuralismo, semidtica, narratologia, psicoanalisis, intertextualidad.
Traduccion de José Pavia Collogos. Barcelona: Paidos.

® Es importante sefialar que Deleuze se inspira en la obra de Charles Sanders Pierce para evitar una
aproximacion “lingiistica” al fenémeno cinematografico. Con Pierce, primara, entonces, la bisqueda de
un “sistema de signos” y de una “clasificacion de imagenes”, mas que de un “lenguaje”. Cfr. Deleuze
1984: 11, 1986: 50-55, y 1986: 347-348. Sobre Pierce véase “Logic As Semiotic: The Theory of Signs”,
en: Pierce, Ch. S. (1955) Philosophical Writings. Dover: New York.

* Deleuze 1986: 213. Con “materia signaléctica” Deleuze da a entender que el cine, en lugar de tener que
que ver primariamente con un hecho “lingistico”, trabaja con una materia espacio-temporal indisociable
de los signos que le son propios.
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Imagen-tiempo) traen los conceptos y terminos fundamentales; en este capitulo, a nosotros
nos interesara explicar, especialmente, las tres variedades de la “imagen-movimiento”, asi
como sus dos regimenes: “subjetivo” y “objetivo”. La razon: esos conceptos seran
indispensables para analizar las principales relaciones entre la “imagen-movimiento” y el

pensamiento, tema del Gltimo punto de este primer capitulo.

1.1. Bergson: punto de partida de laimagen-movimiento

Deleuze empieza su estudio desde un emplazamiento histérico, contraponiendo de
manera general dos concepciones del movimiento: la clasica (tomada de la filosofia
antigua) y la moderna (tomada de la ciencia moderna). La concepcion clasica haria una
“sintesis inteligible” del movimiento: el movimiento del objeto seria el paso o intervalo
entre una “pose” y otra, entre un instante trascendente y otro. En este modelo, todo ya esta
dado, no hay ningin cambio de la realidad, y el movimiento se reduce a ser, con relacién al
objeto, la transicion entre dos o varios instantes privilegiados —entre unas poses, 0 unas
formas trascendentes del objeto. Es interesante advertir como Deleuze conecta aspectos
claves de la filosofia, por ejemplo, de Platon, para especificar qué es una concepcion clasica
del movimiento: “el movimiento remite a elementos inteligibles, Formas o ldeas que son
ellas mismas eternas e inmdviles” (1984: 16-17). Este es un todo dado, eterno, trascendente,
donde las cosas o los seres van de un momento esencial a otro, “como en una danza”
(1984:17). En cierto sentido, el movimiento no es lo fundamental, porque lo que importa es
la encarnacion de la Idea, de la Forma, de la Esencia eterna, que pasa por ser la “verdadera”
realidad. Mas que tratarse del movimiento, interesa la consolidacion de una Forma. Por otro
lado, la concepcién moderna da un vuelco radical, segin Deleuze. Ahora pasamos de “la
sintesis inteligible” de “los instantes privilegiados” del modelo antiguo, al “analisis

sensible” del movimiento, al “instante cualquiera” del modelo moderno. Las poses ya no se
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transforman. Y ya ni siquiera cabria hablar de poses, sino de una vision del movimiento en
funcion del instante cualquiera, de una continuidad del movimiento cualquiera. Ese es el
gran cambio, el giro en la concepcion del movimiento que aportan la ciencia y la filosofia
modernas (Kepler, Galileo, Descartes, Newton, Leibniz). Como dice Deleuze: “(...) en
todas partes, la sucesion mecénica de instantes cualesquiera reemplazaba el orden dialéctico

de las poses.” (1984: 17)

Advirtamos, ademas, que Deleuze contrapone el modelo antiguo del movimiento,
por un lado, y el moderno, por el otro, con dos artes, la danza y el cine, que serian la
contraparte artistica o “estética” de los modelos citados. El cine, como arte moderno,
refrendaria, entonces, al modelo del movimiento de la ciencia moderna. Son dos formas de

reconstituir el movimiento, de conceptualizarlo. Sostiene Deleuze:

“(...) el cine constituye el sistema que reproduce el movimiento en funcion del
momento cualquiera, es decir, en funcion de instantes equidistantes elegidos de tal
manera que den impresion de continuidad. Cualquier otro sistema que reprodujera el
movimiento por un orden de poses proyectadas en forma que pasen unas a otras o
que se “transformen’ es ajeno al cine (...).” (1984: 18)°

El movimiento se convierte en dato inmediato de la imagen. El cine nos da,

entonces, un “automovimiento de la imagen”®

, porque lo que se nos da no es el fotograma,
que seria un “corte inmovil” de la imagen, sino “una imagen media a la que el movimiento
no se afiade, no se suma: por el contrario, el movimiento pertenece a la imagen media como
dato inmediato” (Deleuze 1984: 15).” El cine —el registro filmico- nos da un movimiento

continuo, un movimiento cualquiera. Y a este movimiento, a esta presentacion del

movimiento especifica del cine, Deleuze la llamara “corte movil” (1984: 23) (“corte movil”

> Los subrayados son nuestros.

® Deleuze 1999: 96.

" Los fotogramas de una pelicula se proyectan como minimo en razén de 16 por segundo para generar la
percepcion del movimiento. Esta es la “imagen media” a la que se refiere Deleuze.
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porque con el cine siempre estamos ante secuencias, unidades, o fragmentos de movimiento

continuo).

Tenemos entonces que, en el cine, el movimiento es un dato inmediato de la
imagen. Ahora bien, este dato, que el cine trae consigo, obliga a pensar en la cuestion del
movimiento en un sentido més amplio, pero también especifico. Deleuze insiste en que
debemos evitar una mala formula para comprender el movimiento: “hacerlo” a la manera de
una suma de imagenes o “cortes” inmoviles®. Se trata de una advertencia que podria
parecernos innecesaria: el paso de un instante inmovil, a otro, no puede efectivamente dar
un movimiento “real”. Aqui hay un punto clave, en el que hariamos bien en detenernos: lo
real para Deleuze (y en esto sigue a Bergson) no puede disociarse del movimiento. Al punto

que la férmula correcta es, asi, “la imagen es igual al movimiento.” (Deleuze 1984: 90)

Advirtamos que el automovimiento de la imagen, propio del cine, conduce a
repensar el movimiento y —lo que es aun méas audaz— a reconsiderar lo real. Veamos por
que. Deleuze nos estd proponiendo que el cine es una suerte de materializacion o
reconstitucion del movimiento real. Lo que Deleuze quiere decir puede comprenderse
cabalmente a partir del siguiente comentario a la comprension del mundo que supone

Materiay memoria:

“Nos hallamos, en efecto, ante la exposicion de un mundo donde la
IMAGEN=MOVIMIENTO. Llamemos Imagen al conjunto de lo que aparece. Ni
siquiera se puede decir que una imagen actle sobre otra 0 que reaccione ante otra.
No hay movil que se distinga del movimiento ejecutado, no hay cosa movida que se
distinga del movimiento recibido. Todas las cosas, es decir, todas las imagenes, se
confunden con sus acciones y reacciones: es la universal variacion. Cada imagen es
tan solo un ‘camino por el cual pasan en todos los sentidos las modificaciones que

8 Dice Deleuze: “Se ha de recomponer el movimiento, ya no a partir de elementos formales trascendentes
(poses), sino a partir de elementos materiales inmanentes (cortes). En lugar de hacer una sintesis
inteligible del movimiento, se efectGa un analisis sensible de éste.” (1984: 17)
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se propagan en la inmensidad del universo’. Cada imagen actla sobre otras, en
‘todas sus caras’ y ‘por todas sus partes elementales’.” (Deleuze 1984:90)

Prestemos atencion al hecho de que, en esta cita, Deleuze esta describiendo el universo
que se desprende de la ontologia de Bergson, un universo que engloba “acciones y
reacciones” de imagenes, la “universal variacion” de imégenes. Ahora bien, para una mejor
comprension de este punto de partida, es importante tener en cuenta que Bergson plantea la
cuestion de lo real bajo el aspecto de la relacion entre materia, imagen y representacion.

Asi, en un pasaje central del primer capitulo de Materia'y memoria leemos:

“(...) La materia, para nosotros, es un conjunto de ‘imagenes’. Y por ‘imagen’

entendemos una cierta existencia que es mas que lo que el idealismo llama una

representacion, pero menos que lo que el realismo llama una cosa, una existencia

situada a medio camino entre la ‘cosa’ y la ‘representacion’ (...)” (Bergson 2006: 25-

26)

Queda claro que estamos ante una ontologia centrada en el concepto de imagen. A
Deleuze le interesara no tanto el hecho de que Bergson esté proponiendo simplemente un
nuevo enfoque en el debate entre idealismo y realismo, sino el estatuto de lo real, que, como
hemos visto, consiste en imégenes-movimiento. La universal variacion de estas iméagenes,

es lo que Deleuze finalmente llamara, en sus libros de cine, “plano de inmanencia”®.

De las muchas cuestiones que surgen al hablar de ontologia, nos interesa cefiirnos a la
pista que sigue Deleuze y que se concreta en su reflexion sobre el cine. Una primera

cuestion es que el cine no puede tomarse simplemente como una re-presentacion de lo real.

% Véanse las definiciones de “plano de inmanencia” provistas por Deleuze: “Este conjunto infinito de
todas las imagenes constituye una suerte de plano de inmanencia. La imagen existe en si, sobre este
plano. Este en-si de la imagen es la materia: no algo que estaria escondido detras de la imagen sino, por el
contrario, la identidad absoluta de la imagen y el movimiento. La identidad de la imagen y el movimiento
es lo que nos lleva a concluir inmediatamente en la identidad de la imagen-movimiento y la materia.”
(Deleuze 1984: 90-91). Y luego: “[El plano de inmanencia] Es un conjunto, pero un conjunto infinito:
(...) es el movimiento (la cara del movimiento) que se establece entre las partes de cada sistema y de un
sistema al otro, que los atraviesa a todos, los agota y los somete a la condicién que les impide ser
absolutamente cerrados (...)” Finalmente, mas adelante dira: “Es un bloque de espacio-tiempo, puesto
que le pertenece, cada vez, el tiempo del movimiento que se opera en él.” (Deleuze 1984: 90-91)
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Y ello por dos razones. En primer lugar, porque la imagen cinematografica, como habiamos
visto, no es una imagen estatica —que seria la fotografia—, sino una imagen desde siempre en
movimiento, una imagen —y no un objeto— que se mueve automaticamente, una “imagen-
movimiento” propiamente dicha. No cabria hablar de que el cine representa lo real, a la
manera de una duplicacion, copia o cualquier término que se sostenga en una forma de
dualismo. Esa precision conceptual puede aclararse gracias a la interpretacion de Maurizio
Grande. La imagen, en tanto provista de movimiento automatico —la “imagen-movimiento”
en si—, adquiere los derechos para presentarse ante nosotros como “uno de los grados de la
realidad” misma. Entonces, el cine no es una ilusion de movimiento, ni una representacion o
figuracion de la realidad. El cine es “uno de los grados de la realidad” en la medida en que
“la imagen-movimiento”, ya no como concepto, sino como pelicula concreta, es uno de los

“cortes moéviles” de lo real. Dice Grande:

“(...) Se puede decir que la materia es el ‘plano de inmanencia’ de la imagen-
movimiento menos el cine, y que el cine es la imagen-movimiento menos la materia
y, por tanto, uno de los grados de la realidad, y no una ‘ilusién’ que supuestamente
reemplaza a lo real.” (Grande 1997: 160) *°

Lo importante de la interpretacion de Grande es que permite comprender como, al
margen del dualismo, Deleuze concibe a “la imagen-movimiento bergsoniana” (que, como
hemos sefialado, consiste en la “universal variacion” o “plano de inmanencia”) y a “la
imagen-movimiento cinematogréfica” en términos de planos, esencialmente implicados, de
la realidad. Tenemos, entonces, hasta aqui, una fundamentacion de “lo que presenta” el cine
como registro del movimiento, lo que da como realidad —que no es, pues, una mera

duplicacion o representacion™.

19| os subrayados son nuestros.

11 Sobre el tema de Bergson y la filosofia del cine de Deleuze, puede verse el articulo de Anne
Sauvagnargues (2007), “L’image: Deleuze, Bergson et le cinéma” y el articulo de Jorge Martin (2010),
“La imagen-movimiento. Deleuze y la relacién Beckett-Bergson”.
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Una segunda cuestion de la reflexion de Deleuze sobre el cine concierne a lo que las
peliculas como “obras de arte” *2 traen consigo. Para nuestro autor, es fundamental mostrar
la forma en la que una pelicula nos fuerza a pensar, y cOmo es que nos hace pensar junto
con ella, en el despliegue mismo del flujo cinematografico. En otras palabras: Deleuze
hablara del cine como de un pensamiento, una forma de pensar, 0 una potencia del
pensamiento solo conseguida gracias a la composicion cinematografica que logran los
realizadores. Cada gran realizador sera, para Deleuze, un pensador. Pero un pensador que
piensa con “imagenes-movimiento” e “imagenes-tiempo”. Las relaciones entre los
diferentes tipos o regimenes de imagenes cinematograficas, y los signos especificos (al
interior de ellos) que fundamentan cada plasmacion singular de pensamiento

cinematografico, las veremos despues.

Para pasar a ver la relacion de la “imagen-movimiento” —concepto de Deleuze que

le pertenece exclusivamente al cine— con el pensamiento, tenemos que hablar, primero, de

12 En ¢Qué es la filosoffa?, publicado posteriormente a sus libros sobre cine, Deleuze ofrece algunas
precisiones sobre el hecho artistico: “Compaosicién, composicidn, ésa es la Unica definicién del arte. La
composicidn es estética, y lo que no estd compuesto no es una obra de arte. No hay que confundir sin
embargo la composicion técnica, el trabajo material (....) con la composicion estética, que es el trabajo de
la sensacion. (...)” (Deleuze y Guattari 1993: 194). Por otro lado, cabe sefialar que los libros sobre cine
marcaron a tal punto el derrotero de la obra deleuziana, que en el posterior ¢Qué es la filosofia?,considerd
necesario especificar las tareas propias de la filosofia, y su diferencia respecto a las tareas de las ciencias
y las artes: la filosofia es la actividad de creacion de conceptos —“la filosofia es un constructivismo, y el
constructivismo tiene dos aspectos complementarios...: crear conceptos y establecer un plano” (Deleuze
y Guattari 1993: 39)-, y el arte la actividad que crea bloques de sensacion. Sin embargo, para Deleuze, el
“pensamiento” —que no hay que confundir con la déxa u opinidn— no es patrimonio de la “filosofia”. No
hay menos “pensamiento” en el arte, ni en la ciencia. Los artistas son pensadores, como lo son los
cientificos y los filésofos. Sin embargo, cabe preguntarse: ¢El cine seria un arte “especial”? La respuesta
parece ser afirmativa, y podemos ensayar dos respuestas. La primera, tiene que ver con el hecho de la
supresion, en el cine, tanto del anclaje del sujeto como del “horizonte del mundo”; es decir, el hecho de
que la percepcion centrada o “natural” no seria un dato de primera instancia en el cine, ni punto de
partida: “el cine no se confunde con las otras artes, que apuntan mas bien a un irreal a través del mundo,
sino que hace del mundo mismo un irreal o un relato: con el cine, el mundo pasa a ser su propia imagen,
no es que una imagen se convierta en mundo” (Deleuze 1984:88-89). Esta cita amerita una explicacién
que se desarrollara en los siguientes subcapitulos. La segunda respuesta no la da Deleuze, por lo menos
explicitamente, pero la podemos ensayar nosotros, para corroborarla en los siguientes capitulos de este
trabajo: el cine nos involucra, ademas, en problemas filosoficos de una forma directa, sobre todo teniendo
en cuenta la tesis de Frangois Zourabichvili (2004) segin la cual el problema filosofico por excelencia de
Gilles Deleuze es el del “acontecimiento”: en otras palabras, los problemas que el tiempo o el devenir nos
presenta (véase su Deleuze. Una filosofia del acontecimiento).
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coémo se estructura la “imagen-movimiento”, qué signos, que tipos de imégenes se forman

en ella, qué expresion concreta adquiere en el curso de su composicidn estética o artistica.

1.2. Las tres variedades de la imagen-movimiento y sus dos regimenes. subjetivo y

objetivo

Tambien para Deleuze es fundamental determinar, con ayuda de Bergson, en qué
medida el cine se diferencia de la percepcion natural, la supera o —posibilidad que Deleuze
explora— parte desde otro lugar, para ir hacia ella y regresar de ella. ;Cabe superar la
percepcion natural del hombre, la percepcion “humana”? ¢Acaso el cine —en particular—
echa luces sobre la percepcion humana? Son preguntas que Deleuze plantea y busca

resolver.

Como ya habiamos visto, la definicién, o el punto de partida, para hablar de la
realidad, segun Bergson, a diferencia de la fenomenologia, no podia ser la “percepcién
natural”. Las aporias a las que nos conducen el materialismo y el idealismo, discutidas y
desarrolladas en el primer capitulo de Materia y Memoria, se sostienen en una concepcion
ingenua de la percepcion natural. Para superarlas, Bergson se ve obligado a tomar un punto
de partida distinto y propone considerar la realidad como un conjunto de imégenes que
reaccionan unas sobre otras en una universal variacion acentrada y sin puntos de anclaje. En

efecto, Deleuze hace notar que:

“[Para Bergson] (...) el modelo [de lo real] no puede ser la percepcion natural, pues
esta no posee ningun privilegio. EI modelo seria mas bien un estado de cosas que no
cesaria de cambiar, una materia-flujo en la que no serian asignables ningun punto de
anclaje y ningun centro de referencia. Partiendo de este estado de cosas, habria que
mostrar de qué modo pueden formarse, en puntos cualesquiera, unos centros que
impondrian vistas fijas instantdneas. Se trataria, pues de ‘deducir’ la percepcion
consciente, natural o cinematografica. Pero el cine presenta una gran ventaja:
justamente porque carece de centro de anclaje y de horizonte, los cortes que efectla
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no le impedirian remontar el camino por el que la percepcion natural desciende. En
lugar de ir del estado de cosas acentrado a la percepcion centrada, él podria
remontarse hacia el estado de cosas acentrado y acercarse a él.” (1984: 89)

Como vimos en el punto anterior, la “materia-flujo” es lo que Deleuze denomina
“plano de inmanencia”, un conjunto de imagenes en variacion universal o “metacine”
(1984:90-92). Entonces, la siguiente pregunta que nos concierne aqui es: ¢qué puede
acontecer en este plano de inmanencia, en este universo acentrado? Algo acontece en la
medida en que se genera un intervalo de movimiento, una curvatura del universo: una
desviacion entre la accion y la reaccion entre imagenes al interior del plano®® (“de
inmanencia”). Clave en la consideracion de lo que acontece es el lugar que ocupa la
percepcion. No porque ella ocupe un lugar de privilegio, sino porque ella concierne
exclusivamente a los seres vivos. Deleuze cita a Bergson: “Los seres vivientes ‘se dejaran
atravesar en cierto modo por aquellas acciones exteriores que les son indiferentes; las otras,
aisladas, a causa de su mismo aislamiento, pasardn a ser percepciones’.” (1984: 95).
Tenemos entonces dos aspectos intimamente relacionados entre si. En primer lugar, la
diferencia entre acciones exteriores indiferentes, por un lado, y la percepcion, por otro,
como punto de inflexion no indiferente. En segundo lugar, la determinacion de que la no

indiferencia, que define a la percepcion, es un “aislamiento”.

La cuestion de la diferencia entre acciones exteriores indiferentes, por un lado, y la
percepcion, como modo viviente radicalmente distinto de ellas, de otro, es abordada, por

Deleuze, en términos del “régimen objetivo” y del “régimen subjetivo”**

que tienen lugar
en el cine. En lo que sigue, veremos primero como, partiendo de la percepcién en el cine,
Deleuze establece, en el régimen subjetivo, tres tipos de imagenes. Luego, notaremos como

la dindmica de estas imégenes cinematograficas constituye un reto para el pensamiento,

13 Cfr. Deleuze 1984: 94.
4 Deleuze se ocupa principalmente de esta cuestion en el cap. 4 de La imagen-movimiento, titulado “La
imagen-movimiento y sus tres variedades. Segundo comentario de Bergson” (1984: 87 - 107)
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pues, a partir de ella, es posible discernir un “regimen objetivo”. Aqui retomaremos,

brevemente, el problema del “plano de inmanencia”.

Consideremos el “régimen subjetivo”. Deleuze se focaliza en la condicion de
“aislamiento” de la percepcion. Dice luego: “Tal operacidn consiste exactamente en un
encuadre: ciertas acciones padecidas son aisladas por el cuadro, y desde ese momento (...)
quedan adelantadas, anticipadas.” (1984: 95)*°. Podriamos concluir, a partir de la cita
anterior, que el encuadre, tal como lo conocemos en el cine, es una percepcion. Deleuze
atendera a los elementos de la filosofia de Bergson que le permitan desarrollar un
pensamiento fructifero sobre el cine. Se detendra en la relacion entre encuadre y percepcion
para especificar tipos de imégenes. La percepcidn, subraya, es “sustractiva”: “ella sustrae de
la cosa lo que no le interesa” (1984: 97). Con esta determinacion Deleuze tiene en mente,
también, un tipo particular de imagen cinematografica, en la secuencia de su exposicion, la

primera a considerar: la “imagen-percepcion”, cuyo rasgo principal es ser “subjetiva™®.

No pasemos por alto que Deleuze estd hablando de lo que ocurre en el encuadre,
como percepcion. Esta “imagen-percepcion” es distinta de otras dos imégenes: la “imagen-
afeccion” y la “imagen-accion”. El segundo tipo de imagen cinematogréfica, la “imagen-
afeccion” (en el argot de la técnica cinematografica: primer plano del rostro) surgiria “en el
centro de indeterminacion, es decir, en el sujeto, entre una percepcion en ciertos sentidos
perturbadora y una accion vacilante”. (Deleuze 1984: 99-100). Es importante recordar que,
para Deleuze, lo que caracteriza el modo como el cine plasmé un primer gran modelo de
elaboracion y funcionamiento de las imagenes, es el régimen de la “imagen-movimiento”.

Y es que, precisamente, este modelo se sostiene, segin Deleuze, en una concepcién senso-

15 |_os subrayados son nuestros.
16 Cfr. Deleuze 1984: 98.
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motriz de la percepcion, pues la percepcion tiene lugar tanto en los centros sensoriales como

en los centros motores (Deleuze 1984: 99)*.

El tercer tipo de imagen, la “imagen-accion”, también esta definida por el esquema
sensomotor. Aqui, tenemos que pensar en el relato cinematogréafico que se sintetiza en la
férmula SAS’, donde a una situacion determinada (S) sigue una accién (A) que influird
sobre la situacion primera, y tendra como resultado una nueva situacion (S°)*. La “imagen-
accion” tendra su forma canonica en el cine clasico americano y sus grandes géneros, donde

la historia se articula, de muchisimas maneras, a partir de este esquema sensomotor.

Notemos que los tres tipos de imagenes se relacionan entre si de una manera en
especial. La “imagen-accion” supone a la “imagen-afeccion”, y esta, a su vez, a la “imagen-
percepcion”. Pero, ademas, Deleuze toma a estos tres tipos de imagenes como los signos-
imagenes fundamentales de la “imagen-movimiento”. Estos signos, y las relaciones entre
ellos, también darén lugar a otros, como la “imagen-pulsion”, la “imagen mental”, o la

“imagen de transformacion”, que seran estudias por separado a lo largo del libro*°,

Hay que indicar, en este punto, que este conjunto de imagenes no tiene un interés
por si mismo, sino al interior de la aplicacion, la modulacion, el uso y las complejas
determinaciones estéticas que crea cada autor del cine. Por eso, el estudio de Deleuze sobre
el cine, que, como veiamos al comienzo de este subcapitulo, parte del problema ontologico

de la imagen-movimiento planteado por Bergson, no podria desarrollarse cabalmente sino a

Y Enunciamos de manera muy escueta una idea central en el primer libro sobre el cine de Deleuze.
Nuestro autor discute otros aspectos de la percepcién, por ejemplo, el hecho de que la percepcion mide la
complejidad de sus relaciones con los centros sensoriales y motores.

18 Cfr. Deleuze 1984: 204.

19 Sobre la “imagen-pulsion” véase Deleuze 1984: 179-192; y sobre la “imagen-mental” y de
transformacion, véase Deleuze 1984: 275-286 y 251-258, respectivamente.
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partir de los analisis que Deleuze hace de autores como Griffith, Eisenstein, Lang, Murnau,

Gance, Chaplin, o Hitchcock.

Consideremos ahora el régimen objetivo. Vale la pena, a este respecto, ubicar el
lugar que tiene, en el libro La imagen-movimiento, el tema de la universal variacion del
todo. Hemos visto que ella tiene lugar en lo que Deleuze Ilama “el plano de inmanencia”.
Ahora tenemos que, gracias a la especificacion de los tres tipos de imagenes, y al esquema
sensomotor que las anima, es posible recorrer un camino inverso y aproximarnos al “plano
de inmanencia”. Hablamos de un andlisis que se hace desde otro punto de vista: es como si
los intervalos, los desvios entre la accion y la reaccion, los movimientos aberrantes, y todo
el despliegue “anormal” de la “imagen-movimiento” que logran la camara y el montaje,
ocurriesen, también, al interior del “plano de inmanencia”. Podriamos imaginarnos que, al
interior de ese plano, tendria lugar algo asi como una percepcion “primigenia” cuyos rasgos
principales son tomados del trabajo filmico. Asi, en el cine, como en el “plano de
inmanencia”, tenemos una “percepcion objetiva, total, difusa, acentrada” del universo, algo
muy subrayado por Deleuze. O, para decirlo de otra manera: se nos ofrece un acercamiento
a un universo “no humano”, o “prehumano”, que nos permite remontarnos mas alla de la

percepcion natural®.

En este punto, los movimientos de la cAmara son analizados con mucha atencién por
parte de Deleuze, porque permiten, justamente, problematizar la cuestion de la percepcion
natural. Por ejemplo, se detiene en un particular emplazamiento de la camara, al que

podemos Ilamar “conciencia semi-subjetiva”, que se independiza de las visiones subjetivas

20 Este universo esta puesto de manifiesto en las apreciaciones sobre el cine de Vertov. Véase Deleuze
1984: 122-123.
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de los personajes de una pelicula“’. Este seria, también, el “discurso indirecto libre”“* que
posibilita un alejamiento de la vision subjetiva (que, en un sentido, podriamos llamar
“representacion subjetiva de un personaje”) para aproximarse al universo acentrado o de
universal variacion al que nos referiamos. Dice Grande, citando, a su vez, a Deleuze:

“(...) el cine ‘tiende entonces a coincidir con el primer régimen de la imagen-

movimiento, la universal variacion, la percepcion total, objetiva y difusa’ o recorre

el camino inverso de las reacciones subjetivas de los centros de indeterminacion

(...).” (Grande 1997: 165)

Podemos decir que el régimen subjetivo de la “imagen-movimiento” nos permite
acceder, entonces, a un régimen objetivo. Se podria decir que es este vaivén que se juega en
la pelicula de la “imagen-movimiento”, este remontar la subjetividad hacia la universal
variacion, hacia una percepcion inédita y no intencional, lo que interesa a Deleuze, vy, a la
vez, lo aleja de la fenomenologia clasica®. Ahora bien, ;qué reto representa esta ambigua y
fluctuante percepcion, para el pensamiento? Precisamente, a diferencia de cualquier otro

arte, el cine nos confronta con esa materia desorganizada y sin anclaje humano, sin

horizonte de mundo —una especie de trasfondo indirecto y secretamente presente en los

1 Mas alla de la distincién entre una referencia “objetiva” de la percepcién (que lleva al plano de
inmanencia 0 “mundo prehumano”) y otra “subjetiva” (posibilitada por el esquema sensomotriz de la
“imagen-movimiento”), Deleuze distingue, a su vez, dentro del “régimen subjetivo”, dos “polos” de lo
que ha llamado “imagen-percepcion”: un polo subjetivo o “imagen-subjetiva” (la visién de un personaje
del filme), y otro objetivo o “imagen-objetiva” (vision que no pertenece a la de los personajes implicados
en el conjunto del filme). Sin embargo, Deleuze llama la atencion sobre la dindmica mutante que, en el
cine, va de la “imagen-subjetiva” a la “imagen-objetiva”, y viceversa: “;(...) no es una suerte constante
de la imagen-percepcion cinematogréfica el hacernos pasar de uno de sus polos a otro, es decir, de una
percepcion objetiva a una percepcion subjetiva, y a la inversa?” (Deleuze 1984: 110) La conclusién de
Deleuze, en este punto, es que la “imagen-percepcion” tiende a alcanzar una especie de
“semisubjetividad”; “La imagen es, si se quiere, semisubjetiva, pero esta semisubjetividad no indica ya
nada que sea variable e incierto. Ya no sefiala una oscilacidn entre dos polos, sino una inmovilizacién
segin una forma estética superior. (...) La conciencia-camara alcanza entonces una elevadisima
determinacion formal.” (1984: 116)

22 Sobre el discurso indirecto libre véase Deleuze 1984:113: “Ya no nos encontramos ante unas imagenes
objetivas u subjetivas; estamos apresados en una correlacion entre una imagen-percepcion y una
conciencia-camara que la transforma (por tanto, ya no es cuestién de saber si la imagen era objetiva o
subjetiva). Se trata de un cine muy especial que ha tomado aficion a ‘hacer sentir la camara’ (...).”

2 Dice Deleuze: “Obsérvese que la fenomenologia, en ciertos aspectos, sigue fijada a unas condiciones
precinematogréaficas que explican su ambigua postura: ella confiere a la percepcion natural un privilegio
que hace que el movimiento siga todavia vinculado a las poses (simplemente existenciales en lugar de
esenciales); de ahi que se acuse al movimiento cinematografico de ser infiel a las condiciones de la
percepcion, (...).” (1984: 89) Mas adelante volveremos al tema de la critica de Deleuze a la
fenomenologia.
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filmes de la *“imagen-movimiento”. En ese sentido, Deleuze propone al cortometraje
“Film” (1965) de Beckett®* como una progresiva desaparicion de la “imagen-percepcion”,
“la imagen-afeccion” y la “imagen-accion”, en un recorrido hacia el “plano de inmanencia”.
Lo extraordinario de este ejercicio de andlisis estaria en que el cine seria el Unico arte capaz
de mostrar un desmontaje progresivo de “lo humano”, como un remontarse, en la
experiencia estética, a la disolucion del centro de anclaje que organiza la percepcion, el

afecto y la accién, el film mismo?®.

En general, y para terminar este punto, diremos que Deleuze propone al cine clasico
americano como modelo de desarrollo de la “imagen-movimiento”, pues este afianza una
practica filmica que tiene, como coordenadas determinantes, al esquema sensomotor y la
forma: Situacién - Accion - Situacion’ (SAS’). Es el terreno de la “imagen-accion”: una
situacion primera es transformada, gracias a la accion del sujeto, en otra situacion, una
situacion en crisis necesita ser reparada por una accion decisiva (del héroe en, por ejemplo,
el “western”)?. El cine americano, con Griffith como figura fundacional, y el cine
sovietico, con Eisenstein a la cabeza, son los pioneros que consolidaran las formas de este

paradigma. Deleuze se detendra, especialmente, en el cine (y también en la teoria

24 Esta pelicula fue la Gnica que escribié Samuel Beckett, y, aunque fue realizada por Alain Schneider, el
rodaje fue totalmente supervisado por el escritor. La pelicula, protagonizada por Buster Keaton, es
totalmente muda (también prescinde de musica) y dura 20 minutos. En ella, vemos a un hombre (Keaton)
caminar hacia un edificio y subir a un departamento, escurriéndose por los pasillos y evitando las miradas
de las personas con las que se encuentra. Por otro lado, la camara no nos permite ver el rostro del
protagonista, aunque nosotros podemos ver, intermitentemente, a través de sus o0jos. Ya dentro de su
habitacion, este se dedicara a eliminar toda posible mirada: primero la de los animales (un gato, un perro,
incluso los peces), luego la de los rostros de las fotografias que guarda, y, finalmente, cuando ya no se
mueve, la suya propia. Es como si el personaje tratara de desaparecer en funcion a la eliminacion de las
miradas, incluyendo las que no estan presentes —como las de las fotografias. La pelicula es asi un pequefio
tratado sobre la funcién de la percepcion —incluyendo la del espectador de la pelicula— y su relacion con
la afeccion y la accién. Pareciera como si esas funciones (percepcion, afeccién, accién) se diluyeran
progresivamente, y ese punto es precisamente el que le interesa a Deleuze.

% Cfr. Deleuze 1984: 101-104.

2 Cfr. Deleuze 1984: 203-221. Hay que anotar, sin embargo, que Deleuze distingue una variante de la
formula SAS’, que seria la férmula ASA’: una acci6n primera revela una situacién parcial que,
posteriormente, desencadenard una nueva accién (y asi sucesivamente, hasta aclarar mas la situacion, o
hacerla mas misteriosa). Se trata ya no de una situacion ética o épica, sino “comédica”: es el cine de
Chaplin, Keaton, Lubitsch, o incluso el de los westerns de Hawks. VVéase Deleuze 1984: 227-249.
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cinematografica) de este Ultimo, para establecer las formas en que la “imagen-movimiento”
se relaciona con el pensamiento (el nuevo pensamiento que el cine suscita, la nueva forma

de concebirlo y experimentarlo).

1.3. Imagen-movimiento y pensamiento

Llegamos al tema que nos interesa principalmente: el cine y el pensamiento. Y, en
particular, el pensamiento que produce y hace funcionar la “imagen-movimiento”. Como
hemos anotado, este es el primer estadio del fenébmeno cinematogréfico, estadio que luego

dara paso a la “imagen-tiempo” —férmula que definira al cine moderno.

En el primer capitulo del libro La imagen-movimiento aborda Deleuze el “cambio

cualitativo™?’

, clave para comprender la naturaleza de la “imagen-movimiento”. La
cuestion del “cambio cualitativo” es de raigambre profundamente bergsoniana. Toca, en
efecto, el corazdn de la filosofia de Bergson, ya que estd intimamente unida al concepto de
“duracion”?®. Si Bergson, al hablar de imagenes, nos remite, primeramente, a una variacion
universal de la materia —entendida como “conjunto de imagenes que reaccionan unas con

otras por todos sus lados y elementos”?’—

, con el “cambio cualitativo” —expresion de
Deleuze- lo fundamental es la relacién que se establece con el Todo. El “cambio
cualitativo” o cambio de naturaleza es la “duracion” misma. Es decir, para Bergson, el
movimiento, desde una consideracion puramente espacial, implica un cambio de posiciones
en el espacio. Pero hasta este punto no hablamos de un cambio de naturaleza, porque la

caracteristica del espacio, en si, es la homogeneidad: alli tienen lugar variaciones puramente

cuantitativas. En cambio, el concepto de duracion nos habla de que, asi consideremos solo

%" Cfr. Deleuze 1984: 22-23.
%8 Sobre el concepto de “duracion” puede verse Deleuze 1996: 35-49.
2 Cfr. Deleuze 1984: 90.
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el simple movimiento de traslacion de un objeto, o incluso ningun movimiento perceptible,
debemos entender que se produce, por efecto del tiempo, un “cambio cualitativo” del Todo.
La naturaleza misma de todos los objetos, cuerpos y materias —de ese universo— ha

cambiado:

“El movimiento es una traslacion en el espacio. Ahora bien, cada vez que hay
traslacion de partes en el espacio, hay también cambio cualitativo en un todo. En
‘Materia y memoria’ Bergson daba multiples ejemplos. Un animal se mueve, pero
no para nada: se mueve para comer, para migrar, etc. Diriase que el movimiento
supone una diferencia de potencial, y que se propone colmarla. Si considero
abstractamente A y B, no comprendo el movimiento que va del uno al otro. Pero
estoy en A y tengo hambre, y en B hay alimento. Una vez que he llegado a B y he
comido, lo que ha cambiado no es s6lo mi estado, es el estado del todo que
comprendia a B, A y todo lo que habia entre los dos (...).” (Deleuze 1984: 22)
Deleuze incorpora al estudio del cine los conceptos de la “duracién” y el “Todo”.
Lo que esta de fondo es el tema del tiempo. El tiempo o la duracién de las cosas es lo que
nos hace concebir, propiamente, un cambio de naturaleza, un “cambio cualitativo”, un
“devenir” del universo. Entonces, la “imagen-movimiento” comporta este Ultimo aspecto: el

del cambio del Todo detras del aparente cambio local, simple traslacion o movimiento de un

conjunto relativamente cerrado de cosas al interior del Todo®.

El Todo, en este sentido, es también lo Abierto, en la medida en que los cambios
cualitativos o de naturaleza se suceden hasta el infinito®. La imagen, inscrita en el cuadro
del filme, entendida como corte mavil, se mueve y, a la vez, “dura”. Pero el filme de la

“imagen-movimiento” también se entiende como una extension constante del movimiento

% Dice Deleuze como comentario a la “tercera tesis sobre el movimiento” de Bergson —que se encuentra
en La evolucion creadora: “(...) ademas de que el instante es un corte inmovil del movimiento, el
movimiento es un corte movil de la duracion, es decir del Todo o de un Todo. Lo cual implica que el
movimiento expresa algo mas profundo: el cambio en la duracion o en el todo.” (1984: 22).

3 Contintia Deleuze: “(...) Muchos filésofos habfan dicho ya que el todo ni estaba dado ni podia darse;
de ello s6lo sacaban la conclusion de que el todo era una nocién desprovista de sentido. La conclusién de
Bergson es muy diferente: si el todo no se puede dar, es porque es lo Abierto, y le corresponde cambiar
sin cesar o hacer surgir algo nuevo; en sintesis, durar.” (1984: 24)
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en el espacio: es la continuidad, el raccord™, racional en términos de enlazar una imagen
con otra de acuerdo a la accion que opera el esquema sensomotor. El montaje®® permite que
la accion se despliegue de acuerdo a un intervalo de movimiento, de acuerdo a unas
coordenadas que van de la imagen-objetiva a la subjetiva, presentando el movimiento de los
personajes. En ese sentido, por la primacia del movimiento en la “imagen-movimiento”,
decimos, con Deleuze, que no accedemos al tiempo directamente. El tiempo esta
subordinado al movimiento. Aqui, el tiempo solo se presenta indirectamente, como

transformacion del Todo, como cambio cualitativo del Todo. En pocas palabras: aqui la

“duracion” siempre es “resultado”, es un producto®.

Maés adelante, cuando expongamos qué sostiene Deleuze acerca del cineasta y el
teorico del cine que, segun él, mejor ha reflexionado sobre la “imagen-movimiento” como
pensamiento: Serguei Eisenstein®, veremos qué implicancias tienen aquellas
consideraciones de lo Abierto y del Todo para la relacién entre el cine y el pensamiento

antes sefialadas.

% «Raccord” es el término técnico que suele usarse, en el argot cinematografico, para hablar de la
“continuidad” espacial o narrativa de un filme, entre plano y plano. Segun la definicién de Sanchez
Noriega: “Continuidad. (...) También llamada raccord, es la coherencia en la calidad fotogréfica
(objetivos, emulsion y luz), los tamafios del encuadre (planificacion), el movimiento de la accion, las
miradas y las posiciones de los personajes, el vestuario o la decoracion que ha de haber entre dos planos
consecutivos con el fin de evitar ‘saltos’ (errores de raccord) en el texto audiovisual.” (2002: 694)

%3 “Montaje” es un término técnico que se refiere al arte de compaginar (unir, encadenar) los diferentes
“planos” o “tomas” —mudas o sonoras— de un filme, con el objetivo de crear una determinada continuidad
a nivel narrativo o de efecto estético. Dice la definicién de Sanchez Noriega : “Proceso de postproduccién
que consiste en ensamblar el material obtenido en el rodaje (imagenes y sonido) para realizar un filme
(...). La union de los planos en el montaje continuo se realiza de forma que pase despercibido el corte,
para lo cual se aprovecha el movimiento de un personaje.” (2002: 709)

* Dice Deleuze ya en La imagen-movimiento: “(...) habra imagenes indirectas de tiempo, en la medida en
que resultaran de una comparacién de las imagenes-movimiento en si (...). Pero este punto de vista que
hace depender todo del ‘montaje’, o el tiempo de la confrontacion de imagenes de otra especie, no nos da
una imagen-tiempo por si misma. (...)” (1984:105). Formulaci6én conclusiva que se completa en esta cita
de La imagen-tiempo: “El tiempo como curso emana de la imagen-movimiento, o de los planos sucesivos.
Pero el tiempo como unidad o como totalidad depende del montaje, que lo refiere aun al movimiento o a
la sucesién de planos. Por eso es por lo que la imagen-movimiento esta ligada fundamentalmente a una
representacion indirecta del tiempo, y no nos da este una presentacion directa, es decir, no nos da una
imagen-tiempo.” (1986:360)

® Dice Deleuze: “Tomamos el ejemplo de Eisenstein porque el método dialéctico le permite
descomponer el noochoque en momentos particularmente bien determinados (pero el analisis en su
conjunto es valido para el cine clasico en general, el cine de la imagen-movimiento).” (1984:211)
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Al empezar, en La imagen-tiempo, el capitulo dedicado enteramente a la relacion
entre el cine y el pensamiento®, Deleuze empleara un concepto medular inspirado en las
reflexiones de Elie Faure: el “autdmata espiritual”. El vendria a ser el espectador como
pensador. Pero, ¢qué pensador es este? En su aparicion, es el pensador como sujeto afectado
por el automovimiento de la imagen que tiene lugar en el cine®, y, por eso mismo,
“forzado” a pensar. Una afecciébn como despertar, como choque. El pensamiento se
entiende, entonces, como un poder, 0 una capacidad dormida que el movimiento automatico
de la imagen activaria.®® Dice Deleuze: “Es como si el cine nos dijera: conmigo, con la
imagen-movimiento, no podran escapar al chogue que despierta en ustedes al pensador.”

(1986: 210)

De acuerdo a Deleuze, el pensamiento propio de la “imagen-movimiento” se
caracteriza por dos cosas: por un lado, el choque, la violencia, y, por otro lado, una cadena o
un circuito de ideas o conceptos que son inmanentes a la vida de la “imagen-movimiento”.

Violencia y automatismo. El “autémata espiritual” experimenta la potencia del

% Se trata del capitulo 7 del libro La imagen-tiempo, titulado “El pensamiento y el cine”. A pesar de ser
un capitulo incluido en La imagen-tiempo, se hace una recapitulacion de las relaciones entre cine y
pensamiento incluyendo las que conciernen a La imagen-movimiento.

%" Deleuze 1986: 209-210. Deleuze crea este concepto en base a los escritos de Faure —véase La funcion
del cine: de la cineplastica a su destino social [1921-1937], pero también a ciertas intuiciones de Jean
Epstein —véase La inteligencia de una maquina [1946]. Es importante observar que en las primeras
paginas del cap. 10 de La imagen-tiempo, explicitamente titulado “Conclusiones” —ya que recoge las
principales tesis de los dos libros—, Deleuze ofrece mas definiciones sobre el “autémata™ del cine, su
evolucion y sus dos caras: la “elevada” que pone al hombre en relacidn con las potencias del pensamiento
y el espiritu, y las “psicologicas”, que tienen que ver con las posibilidades de la manipulacion con fines
totalitarios (Cfr. Deleuze 1986: 347 — 359).

% Se trata de un tema recurrente en la obra deleuziana. Segin Deleuze, solo pensamos porque
experimentamos algo que nos fuerza a pensar, siempre se trata de violentar el pensamiento por el
encuentro con el sinsentido, o con un signo, un acontecimiento. También en Proust y los signos se
enfatiza el pensar como un choque de naturaleza muy particular: “Lo que fuerza a pensar, es el signo. El
signo es el objeto de un encuentro; pero es precisamente la contingencia del encuentro lo que garantiza la
necesidad de lo que da qué pensar. El acto de pensar no se deriva de una simple posibilidad natural. Es,
por el contrario, la Unica creacion verdadera. La creacion es la génesis del acto de pensar en el propio
pensamiento. Sin embargo, esta génesis implica algo que violenta el pensamiento, que lo arranca de su
estupor natural, de sus posibilidades meramente abstractas. Pensar es siempre interpretar, es decir,
explicar, desarrollar, descifrar, traducir un signo. Traducir, descifrar, desarrollar son la forma de la
creacion pura.” (Deleuze 1972: 180-181)
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pensamiento, pero también entra en una especie de trance hipnotico que hace aparecer en él,
0 detras de su cabeza, como dice Deleuze, “a un gigante”; el automata es, asi, un maniqui,
maquina, hombre mecénico o “ludién artificial”®® (1986: 348) que no se entiende como
automata en el sentido clasico (en el sentido de una deduccion légica y formal de
pensamientos).”’ Se trata, més bien, del autémata que siente un choque a través de las
imagenes, un choque corporal y un despertar cerebral, un despertar del pensador que hay en
todo hombre para enfrentarse a su capacidad de pensar, para experimentar su potencia. Esta
potencia tiene, en la experiencia de la “imagen-movimiento”, un efecto positivo que lleva al
espectador a ir captando los conceptos, las ideas que se producen con el montaje —como
queria Eisenstein*— que ha posibilitado el esquema sensomotriz. El autbmata conecta con
un circuito de ideas, y, como veremos a continuacion, siente (choque sensorial, corporal) y
piensa (despertar y/o actividad del pensamiento) a la vez. Asi, el espectador-automata ird de
choque en choque, de imagen en imagen, y atravesara la “dramaticidad” propia de esta
verdadera produccion de conceptos y su transformacion en otros: esto supone, también, el
cambio del Todo, lo Abierto que acontece de un intervalo al otro, de un choque al otro, de
un acontecer dialéctico a otro, como diria Eisenstein. El resultado de este proceso: un

protolenguaje o pensamiento primitivo, un “monodlogo interior” (pensamiento no

% Cfr. DRAE 2012: “Aparato destinado a hacer palpable la teoria del equilibrio de los cuerpos
sumergidos en los liquidos.” En su version original fue obra de Descartes. Con un propdsito lidico —de
alli su nombre-, se trataba de un experimento en el que ase sumergia a un diablillo en una botella llena
de agua, por lo que este se movia segun se presionase mas o menos la botella. Se trata de una metéafora
mas utilizada por Deleuze para acoger las intuiciones de Faure y Epstein, asi como las de Jean-Louis
Schefer y su L"homme ordinaire du cinéma [1980], que dan cuenta del cine como “psicomecanica”.

%0 “E| autémata espiritual ya no designa, como en la filosofia clasica, la posibilidad l6gica o abstracta de
deducir formalmente los pensamientos unos de otros, sino el circuito en el cual éstos entran con la
imagen-movimiento, la potencia comun de aquello que fuerza a pensar y de aquello que piensa bajo el
choque: un ‘noochoque’.” (Deleuze 1986: 210)

*! Una buena definicién de la propuesta de montaje de Eisenstein la da Cortell Huot-Sordot y Darias:
“[Eisenstein] ataca a la definicion de montaje como mero instrumento descriptivo, practica habitual del
cine americano y europeo basada en la unién consecutiva de varios planos. Eisenstein veia el montaje
€omo un proceso creativo de conceptos, que deben sacudir al espectador a través de una yuxtaposicién de
planos, dando lugar a una idea nueva” (1997: 310)
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verbalizado) o “monologo ebrio” al que Eisenstein denominaria, como nivel mas elevado

del trabajo cinematografico, “montaje intelectual”*.

Algo importante a resaltar, con respecto a esta concepcion del pensamiento, es el
circuito que va del cuerpo o la sensacion fisioldgica que produce la imagen, al concepto
recogido, pensado, por la conciencia. Deleuze usa la palabra “circuito”®, y creemos que es
muy precisa en la medida en que, a este primer momento de la “conciencia” del espectador,
se sucedera un segundo momento que devuelve el pensamiento de la idea a la ebriedad, al
pathos, la dramaticidad, la expresion febril de la imagen*. Por pensamiento de la idea
debemos entender el recogimiento del Todo, la unificacién de la pelicula en un nuevo
concepto que emerge del montaje de imagenes. Es decir, es una captacion del Todo por la
conciencia del espectador, pero que regresa a una comprension mas oscura, presupuesta, del
Todo del filme en las imagenes. En otras palabras, hablamos de un regreso a una
comprension subconsciente, a través de la imagen patética que actla directamente sobre el

cuerpo. Como si en un primer momento ascendiéramos a un primer plano de lo mental

(como concepto o idea que “brota” del choque de imagenes hecho por el montaje), y en un

2 E| término “mondlogo interior” es muy importante en la evolucién de la teoria cinematografica de
Eisenstein. Segiin Aumont (2004), quien dedica un apartado bastante esclarecedor sobre el tema en su
libro Las teorias de los cineastas, el término nace en la literatura, con Alexandre Dumas, hasta tener su
encarnacion mas célebre en el “Ulises” de Joyce. Segun la definicion de Seymour Chatman citada por
Aumont, es la “presentacion directa, inmediata, de los pensamientos no verbalizados (unspoken) de un
personaje sin intervencion de un narrador.” (Aumont 2004: 50). El cine como “mondlogo interior”,
significaba, entonces, la realizacion plena de una praxis cinematografica unificadora de inteligencia y
emocion, inmanente a la materia, e independizada de la sintaxis verbal o la estructuracién linglistica.
Sostiene Aumont: “El monologo interior representa para él [Eisenstein] una posible solucién a la
contradiccion central del cine: pensar correctamente, con inteligencia, sin por ello dejar de hacer justicia a
la sensacidn en bruto, a la imagen todavia por informar, a la emocion, la descarga energética.” (2004: 51).
En torno a la problematica filos6fica que enfrenta Eisenstein, y que pone en relacion al pensamiento y al
lenguaje, asi como a los limites del lenguaje (verbal) y la posibilidad del cine como un protolenguaje o
pensamiento primitivo, véase Aumont 2004: 47-53. En cuanto a Deleuze, puede verse como su posicion
acerca del cine de la “imagen-movimiento”, opuesta a la de los analistas de perspectiva linguistica (que,
como Metz, pretenden comprender al cine como lenguaje), se afianza tomando como base las intuiciones
de Eisenstein. Aludiendo al cine como “monélogo interior” afirmara: “(...) [el cine] no es ni una lengua
ni un lenguaje. Es una masa pléstica, una materia a-significante y a-sintactica, una materia no-
linglisticamente formada, aunque no sea amorfa y esté formada semidtica, estética y pragmaticamente.”
(Deleuze 1986: 49).

* Cfr. Deleuze 1986: 216.

* “E| todo ya no es logos que unifica las partes, sino la ebriedad, el pathos que las impregna y se expande
por ellas (...).” (Deleuze 1986: 213)
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segundo momento regresaramos a lo sensorial (inmanente a la imagen)™. Es el doble

proceso, el circuito:

“Eisenstein recuerda constantemente que el ‘cine intelectual’ tiene por correlato al
‘pensamiento sensorial” 0 a la ‘inteligencia emocional’, y de otra manera no vale
nada. Lo orgénico tiene por correlato a lo patético. En la obra de arte lo més elevado
de la conciencia tiene por correlato a lo mas profundo del subconsciente, segin un

‘doble proceso’ o dos momentos coexistentes.” (Deleuze 1986: 213)

La cita anterior se refiere a la dinamica que vincula el pensamiento de la idea (lo
organico) con el flujo de las imagenes que articulan una pelicula en el modelo de la
“imagen-movimiento”. Pero Deleuze explica que hay un paso mas: el momento final del
proceso de pensamiento que resulta de dicho modelo. Es una tesis que se deduce con gran
fuerza y claridad después de haber leido el analisis que Deleuze hace, no solo de Griffith o
del cine soviético, sino también del expresionismo aleman y de la escuela francesa de la
pre-guerra®®. Se trata del momento en que, en el cine, se produce la identidad entre el
hombre y el mundo o Naturaleza, gracias a la relacion sensomotriz que los pone en
interaccion, en conflicto, en dependencia mutua. Siempre una relacion que implica la accién
de los hombres para reponer una situacion desarreglada, para devolver la justicia.
Podriamos decir que es como si el hombre se devolviera, o transformara, el mundo, para

poder vincularse plenamente con él. Los dos modelos mayores: la revolucion americana por

fundar la Nacion de todos los inmigrantes (“El Nacimiento de una Nacion” -1915- de

*® “E| montaje es en el pensamiento ‘el proceso intelectual’ mismo, o aquello que, bajo el choque piensa
el choque. Ya la imagen (...) tiene armonicas que acompafian a la dominante sensible y entran por su
cuenta en relaciones suprasensoriales (por ejemplo, la saturacion de calor en la procesién de ‘Lo viejo y
lo nuevo’): es eso, la onda de choque o la vibracién nerviosa, tal que ya no podemos decir ‘yo veo, yo
0igo’, sino YO SIENTO, ‘sensacion totalmente fisiologica’.” (Deleuze 1986: 212). Es Eisenstein quien
emplea el término “armonica” para el cine, tomado en préstamo de la mUsica. Segin Aumont, Eisenstein
“idea un montaje extraordinariamente complejo, donde cuentan todos los ‘estimulos’ emocionales,
incluso los mas tenues, producto de los detalles visuales mas sutiles, igual que en la mdsica nuestra
impresion global de una obra no so6lo deriva del ritmo y la tonalidad de la pieza sino también los
‘armanicos’, esas notas apenas audibles que le dan color.” (2004: 28)

*® Sobre el expresionismo aleman y la escuela francesa de la pre-guerra, véase Deleuze 1984: 66-86.
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Griffith), o la revolucion soviética en pos del Estado comunista de todos los trabajadores

(“El acorazado Potemkin” —1925— de Eisenstein, y todo el cine soviético)*’.

Pero, ademas, quisiéramos llamar la atencidn al hecho de que Deleuze entiende que
el principal actor de este cine de la “imagen-movimiento”, y del pensamiento que supone,
no es un individuo, sino los individuos, los hombres, la colectividad, la masa, incluso. El
sujeto de la experiencia cinematografica, el “autobmata”, es propiamente un ser colectivo, la
humanidad misma. Es el cine como arte de masas*. Deleuze sefialara esta caracteristica
para luego reflexionar sobre la vertiente peligrosa, pervertida, de este cine, que nace como
utilizacion propagandistica o politizada por parte del Estado (como ejemplo, el caso de Leni

Riefensthal)*.

*" Hay que hacer notar que, en este punto, Deleuze reconoce que muchas de sus consideraciones sobre el
tema de la “naturalizacion del hombre” o la “humanizacion de la Naturaleza”, que ocupan un lugar central
en La imagen-movimiento, parten de una idea de Bazin. Segun Bazin, lo que diferencia al teatro del cine
es que, en el primero, “el drama parte del actor; en el cine va del decorado al hombre”(...). Y continta:
“[A diferencia del teatro] En la pantalla el hombre deja de ser el foco del drama para convertirse (...) en
el centro del Universo. El choque de su accion puede generar ondas hasta el infinito; el decorado que lo
rodea participa del espesor del mundo.” (Bazin, A., ; Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 2006, pp. 179, 183).
Finalmente, “En el cine, (...), contemplamos (...) un espectaculo que nos ignora y que participa del
Universo. Nada viene a oponerse a nuestra identificacion imaginaria con el mundo que se agita delante de
nosotros, que se convierte en el Mundo” (p. 179). Parafraseando estos postulados, Deleuze dira que “la
imagen cinematogréafica se opone a la imagen teatral por dirigirse del afuera al adentro, (...), de la
Naturaleza al hombre (incluso si parte de la accién humana, lo hace como de un afuera, incluso si parte
del rostro humano, lo hace como de una Naturaleza o un paisaje).” La conclusion de Deleuze es que la
imagen cinematogréafica “es particularmente apta para mostrar la reaccion del hombre sobre la Naturaleza
o0 la exteriorizacion del hombre” (Deleuze 1986: 210), lo que a su vez apoyara su tesis sobre el cine
clasico como aquel basado en una “unidad sensoriomotriz” entre el hombre y el mundo.

“® Cfr. Deleuze 1986: 210, 217.

* para Deleuze hay claramente un componente politico fascista aunado a las posibilidades del régimen de
la “imagen-movimiento”. Ahora bien, quisiéramos observar que mucho se ha hablado del “cine de
propaganda” como de aquel cine inventado por Eisenstein y el “cine de montaje” de la era soviética
(Pudovkin seria el otro gran representante). Pero es importante diferenciar entre el contenido
revolucionario universal de la obra de Eisenstein (en el sentido de una sublevacion justa contra la
opresion) y el contenido fetichista de un documental como “El triunfo de la voluntad” de Leni
Riefenstahl, donde no hay opresién, sino exacerbacién de un mesianismo militarista que sojuzgaria a una
masa hipnotizada. ¢Hasta qué punto el cine de propaganda, como sistema de montaje de imagenes
monumentales que contiene una ideologia, puede volverse sublime o execrable? El tema de fondo sera el
de la manipulacién que hace el Estado con el montaje, la inflacion de lo representado y el cine como
publicidad. Sin embargo, es interesante estudiar las razones de Deleuze para explicar cdmo el cine de
Eisenstein supera la degradacion que pudiera significar el cine de la “imagen-movimiento” como un cine
de Estado. En este punto, es reveladora la persecucion y censura de la que fue victima Eisenstein por
parte del Estado Soviético. Sobre la “imagen-movimiento” y la propaganda de Estado, véase Deleuze
1986: 219-220
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En este punto nos hemos propuesto explicar por qué, segun Deleuze, el cine articula
un nuevo pensamiento. La potencia que el cine crea y hace experimentar, se sostiene en las
posibilidades de una suerte de lengua primitiva o protolenguaje que reconcilia una vibracion
sensorial y afectiva inmanente a la imagen, con una formacion conceptual que se
desenvuelve con el montaje. Choque, violencia, hipnosis, recogimiento de la conciencia,
pathos de la idea, union con el mundo, son caracteristicas esenciales del esquema
sensomotor y de la “imagen-movimiento”. Pero lo importante es no perder de vista en qué

medida el pensamiento hace eco de la dinamica de las imagenes. En términos de Deleuze:

“Las tres relaciones entre cine y pensamiento aparecen por doquier: la relacion con
un todo que no puede sino ser pensado en una toma de conciencia superior, la
relacion con un pensamiento que no puede estar sino figurado en e desarrollo
subconsciente de las imagenes, la relacion sensoriomotriz entre e mundo y e
hombre, la Naturaleza y el pensamiento. Pensamiento critico, pensamiento
hipndtico, pensamiento accion.” (1986: 218).
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CAPITULO 2

GENESISY PROBLEMATICA DE LA IMAGEN-TIEMPO

El cine de la “imagen-movimiento”, gracias a la “imagen-accion”, habia creado una
potencia, una psicomecanica, un pensamiento automatico que unia al hombre con e mundo
a través de la accion revolucionaria, y nos daba un mundo humanizado®. Este tipo de cine,
como vimos, creé al “autdmata”, pero también a un autdmata colectivo, a una masa
individualizada que, sobre todo con el cine de Eisenstein (quien, como ya vimos, es
considerado por Deleuze como el director cuya obra y método dialéctico representa, de
alguna forma, una sintesis y ejemplo inmejorable para el analisis de los estadios que
articulan el cine de la “imagen-movimiento”), estaba destinada a “fundirse” con la
Naturaleza a través de la accion (podriamos hablar de una naturalizacion del hombre, o de

una humanizacion de la Naturaleza).

% Sobre el vinculo hombre-Naturaleza véase Deleuze 1984: 216-217.
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Podemos decir que el “mondlogo interior” de la “imagen-movimiento” daba la
unidad del autor, los personajes y el mundo, y convocaba a las masas como sujeto de la
accion. Ese era el arte de Eisenstein y Griffith. Pero, segin Deleuze, el cine de la “imagen-
movimiento” también revelaba una doble cara, un doble siniestro que algunos derroteros de
las revoluciones harian patente luego. Se trata de la critica al cine de la propaganda politica,
al cine de las masas controladas o, mejor, hipnotizadas por el jefe de Estado como gran

director de cine, como “magnetizador siniestro”:

“Los esponsales revolucionarios de la imagen-movimiento con un arte de las masas

transformadas en sujeto quedaban rotos, dejando lugar a las masas sojuzgadas como

automata psicologico, y a su jefe como gran automata espiritual. Es lo que lleva a

Syberberg a decir: la culminacion de la imagen-movimiento estd en Leni

Riefenstahl; y, si el cine ha de librar un juicio contra Hitler, ser& en el interior del

cine, contra Hitler cineasta, para ‘vencerlo cinematograficamente, volviendo sus

armas contra éI’.” (Deleuze 1986: 350)

En efecto, sobre todo, en Eurasia™, salia a la luz no solo la potencia, sino también la
limitacion de un cine, que, quiérase 0 no, unia su esquema organico y sensomotor, su cine-
accion, a una época que creia en la revolucion de las masas como acto liberador o
restaurador del mundo. Sin embargo, ¢cual era la otra cara de la revolucion? ¢EIl régimen
totalitario? ¢Las aspiraciones mas nobles del cine —esto es, la posibilidad de la

reconciliaciéon del hombre con el mundo- estaban destinadas a morir indefectiblemente, a la

par que surgian nuevos regimenes dictatoriales en el siglo XX?

1 Como se sabe, en un momento del siglo XX en el que aln no existia la television, el cine de
propaganda fue una de las principales “armas” de guerra para los movimientos de masas totalitarios,
desde el nazismo en Alemania, pasando por el fascismo de Mussolini y el régimen soviético de Stalin.
Otras formas abiertas de cine de propaganda de la época —por ejemplo, el cine anti-nazi norteamericano—
tuvieron un caracter e intenciones diferentes de lo que supusieron titulos como los de Riefenstahl,
decididamente mesianicos, donde “la masa” es el actor principal en su culto al lider-salvador. El punto
para Deleuze es que, en ciertos casos de la “imagen-movimiento” (“El triunfo de la voluntad” de
Riefenstahl es el mas emblematico), el esponsal revolucionario de las masas daba paso a otro esponsal, el
del sojuzgamiento totalitario. Sobre el Riefenstahl y el cine de propaganda nazi, véase el ensayo de
Sontag, “Fascinante Fascismo” (en Bajo el signo de Saturno, 2007), y de Setton, “Estado, sociedad e
industria del cine en la Alemania nazi” (en Kilémetro 111, N° 8, 2009).
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En el capitulo anterior, ya hemos dejado en claro que las respuestas de Deleuze son
mas complejas de lo que se podria creer, y lo cierto es que, como él mismo dice, las
entenderemos mejor desde una perspectiva cercana a la de “la historia natural”®®. Con
“historia natural” Deleuze tiene en mente un punto de vista sobre el desarrollo del cine que
no quede atrapado en una version historicista, o en una linea unitaria de evolucion que iria
cancelando “periodos”. Es decir, que postule que un determinado resultado, en el cine, solo

puede ser comprendido por la via de su historia®®.

En ese sentido, es importante volver sobre un punto crucial —que, sin embargo, sigue
promoviendo lecturas historicistas de los libros sobre cine de Deleuze. Hay que recordar, de
nuevo, que la division entre “imagen-movimiento” e “imagen-tiempo” no corresponde a un
corte histérico abrupto, que determinaria la muerte o final de un tipo de cine, en relacion al
nacimiento o comienzo de otro. Por el contrario, sostenemos que los dos libros deberian
plegarse, traslaparse, y mostrar como el cine, en sus inicios, tiende a consolidar el esquema
de la “imagen-movimiento” y, posteriormente, revela potencias que en el principio se
mantuvieron ocultas o fueron minoritarias, para finalmente dar, paralelamente, el desarrollo
de otro modo del cine, el de la “imagen-tiempo”, que no debe ser confundido con el de la
“imagen-movimiento”. Se trataria de un nuevo modo del cine que no puede asimilarse al
anterior, y que agrupa a los directores considerados “modernos” a diferencia de otros que

suelen inscribirse en lo que la historiografia del cine denomina “cine clasico” (los que, méas

52 Cfr. el Prefacio de La imagen-movimiento, donde Deleuze sostiene que su estudio no es una Historia
del cine, sino una clasificacién de las imagenes y los signos a la manera de la Historia Natural (1984: 11-
12).

53 Sostiene Deleuze: “Hay toda una historia. Pero no creo que esta historia de las iméagenes sea evolutiva.
Creo mas bien que todas las imagenes combinan los mismos elementos y los mismos signos de modo
distinto. Pero no todas las combinaciones son posibles en todos los momentos: se precisan ciertas
condiciones para que se desarrolle un elemento, pues de lo contrario queda atrofiado o en posicién
secundaria. Hay, por tanto, mas que lineas de descendencia o de filiacidn, grados de desarrollo, cada uno
en el limite de su perfeccidn. En ese sentido hablo de una historia natural en lugar de una ‘historia
historica’.” (1999: 82).
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bien, configuran su propia poética tomando mas de los signos que impone la “imagen-

movimiento” que de aquellos que impone la “imagen-tiempo”) **.

Hay que remarcar, entonces, que los cineastas de la “imagen-tiempo” no hacen
desaparecer a los de la “imagen-movimiento”. La “imagen-movimiento” y su esquema
sensomotor contindan su existencia a través de innumerables crisis que la reformulan, de
interminables avatares y nuevas creaciones técnicas y artisticas que la modifican®. Pero,
como hemos anotado en el capitulo anterior, Deleuze va incluso mas alla, y nos dice que,
desde la praxis filmica, la “imagen-movimiento” y la “imagen-tiempo” no solo no son
concebibles la una sin la otra, sino que pueden tener una relacion de permeabilidad (singular
de acuerdo al andlisis de cada autor o pelicula): “Entre la imagen-movimiento y la imagen-
tiempo hay muchas transiciones posibles, pasajes casi imperceptibles, o incluso mixtos.”
(1986: 359). En ese sentido, es que hay que entender qué quiere decir Deleuze cuando habla
de regimenes. Los dos regimenes permiten explicar la singularidad —en relacion al
pensamiento— de cada pelicula. Pero cada régimen no agota, por si solo, la singularidad de

una pelicula.

> Hay que recordar que las categorias que utiliza Deleuze, para nombrar los signos cinematogréficos, no
son “histéricas”. En ese sentido, el primer capitulo de La imagen-tiempo, titulado “Mas alld de la
imagen-movimiento”, no presenta al neorrealismo italiano como un “puro” cine de la imagen-tiempo
(1986: 11-41), asi como, en La imagen-movimiento, ya se habia abordado al neorrealismo italiano -y a la
Nouvelle Vague francesa— como un cine de la “crisis de la imagen-accién” (1986: 286-293). Es decir, la
“crisis de la imagen-accion” y el “mas alld de la imagen-movimiento” suponen un modo del cine que
podriamos denominar de “transicion”, de paso de la “imagen-movimiento” a la “imagen-tiempo”.

> Pensemos, por ejemplo, en el cine del recientemente fallecido Tony Scott (“Imparable”, “Enemy of The
State”, “Rescate en el metro 1,2,3”) para hablar de una muy creativa y hasta critica reformulacion del cine
de la “imagen-movimiento” en el Hollywood de hoy, mas alla del prejuicio de su naturaleza comercial y
de espectaculo. De hecho, la “lucha contra el tiempo”, si bien se vuelve un detonante dramatico central en
las peliculas de Tony Scott —todas son carreras contra el reloj—, esta subordinada a la accion, y a una
exploracién exhaustiva del espacio como dominio de observacion y poder de las “sociedades de control”
contemporaneas. La virtualidad espacio-temporal se vuelve, entonces, un nuevo elemento que reformula
el espectaculo de la “imagen-accién” o “imagen-movimiento” (si bien el tiempo sigue subordinado al
movimiento, el modelo de la “imagen-movimiento” se ha complejizado, ha cambiado).
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Siempre hablamos de cine. Solo que, en un caso, podemos decir que el tiempo esta

subordinado al movimiento (lo que Deleuze llama el “automovimiento de la imagen”*®

)Y,
en el otro, el tiempo se libera de su subordinacion al movimiento y se presenta directamente
(la “autotemporalizacion de la imagen”®’). Y, sin embargo, las transiciones, los mixtos, los
pasajes (como, por ejemplo, el cine de la “crisis de la imagen-accion™®®) constituyen la
mayor proporcion de cine estudiada a lo largo de los dos tomos (Deleuze no solo lo dice
explicitamente, como ya vimos, sino que lo ejemplifica al incluir a cineastas considerados

“modernos” —entre otros: Bresson, Herzog, Pasolini, Cassavetes— como autores centrales de

los dos regimenes).>®

Lo que Deleuze denomina “crisis de la imagen-movimiento” es, entonces, un modo
del cine cuyo desarrollo continuaria hasta ahora, cuando sabemos que se siguen haciendo

peliculas bajo el esquema SAS’ y ASA’ de la “imagen-acciéon”, y que proliferan como el

*® Deleuze 1999: 108.

*" Deleuze 1999: 108.

%8 Deleuze 1984: 275.

% En efecto, hay autores que son analizados en La imagen-movimiento y que perfectamente podrian
ocupar un lugar central en La imagen-tiempo, como Ingmar Bergman —considerado desde siempre un
director mas moderno que clasico. Muchos otros directores son estudiados en los dos tomos, ademas de
los ya mencionados, podemos nombrar a Rohmer, Dreyer, Bufiuel, Losey, Kurosawa. Hitchcock, por
ejemplo, junto con otros cineastas pertenecientes al apartado “Crisis de la imagen-accion” (como los
cineastas americanos de los setentas —Altman, Scorsese, Lumet—, 0 como los mismos neorrealistas
italianos o los franceses de la Nouvelle Vague), es considerado un cineasta “bisagra” entre los dos
regimenes. Otro caso seria el de Mankiewicz, cineasta tradicionalmente considerado del Hollywood
clasico, sobre quien Deleuze dice construye un cine que nos lleva “a las puertas del tiempo”, y que segln
él estd mucho més cerca de la “imagen-tiempo” que de la “imagen-movimiento” (Deleuze lo incluye en
La imagen-tiempo). Por otro lado, muchos directores “modernos” son elegidos para ilustrar algiin signo
cinematografico que para Deleuze tiene su primacia en La imagen-movimiento, como es el caso de
Bergman y la “imagen-afeccién” (el estudio del “primer plano™). La eleccion se justifica en tanto que
Bergman es uno de los cineastas que méas se ha dedicado a explorar los afectos y su relacién con el rostro
humano, y que, incluso, ha hecho del rostro el centro de su poética (véase “Persona”). Y, en Cassavates,
por ejemplo, hay tanto una “imagen-movimiento” en crisis, como una “imagen-tiempo” que nos da un
“cine del cuerpo”. Véanse las lineas sobre Cassavetes en el capitulo “La crisis de la imagen-accion” de La
imagen-movimiento (1984: 288-289) y en el capitulo “Cine, cuerpo y cerebro, pensamiento”, de La
imagen-tiempo (1986: 255-256).
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producto por excelencia comercializable de la industria norteamericana. Sin embargo, dira

Deleuze que, hoy en dia, “el alma del cine” ya no pasa por el cine de la “imagen-accion”®.

Una de las afirmaciones centrales que propone nuestro estudio es que, de hecho,
mucho del secreto que guardan los dos volumenes del cine que escribié Deleuze, y quiza,
sus descubrimientos mas fascinantes, estan en la transicion que va de la forma plena de la
“imagen-movimiento” —que se encarnaria en Eisenstein como figura tedrica y practica mas
representativa y englobante—, a la forma plena de la “imagen-tiempo” —que se encarna,
segun Deleuze, en la obra de Renoir, Ophils, Visconti, Fellini, Welles, Bufiuel, Robbe-
Grillet, y Resnais—. Es por eso que, en atencion a las formas mixtas o transiciones, nos
interesa la crisis de la “imagen-movimiento” y los nuevos signos que brotan de ella. Y es
que hay que hacer notar que aqui, de acuerdo a nuestra interpretacion, se juega lo esencial.
Porque otra de las proposiciones centrales de nuestro trabajo es que uno de los temas de
fondo de estos libros de Deleuze es, a fin de cuentas, ético. En ese sentido, diremos que lo
que se pone en cuestion, en este punto, es la miseria del mundo y la salvacion del mundo, o,
para ser mas exactos, la miseria y la salvacion de los hombres. Pues los libros sobre el cine,
como veremos a continuacion, también nos dan un complejo y original diagnéstico del
mundo moderno, una revison de la modernidad y, sobre todo, de las condiciones

contemporéneas de la vida y €l pensamiento.

2.1. Crisis de la “imagen-movimiento” y abandono del mondlogo interior: la cuestion

delostopicos

%0 «ga siguen haciendo, claro esta, filmes SAS’ y ASA": por ellos pasan siempre los grandes éxitos

comerciales, pero no ya el alma del cine. ElI alma del cine cada vez exige mas pensamiento (...).”
(Deleuze 1984: 287).
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Una de las mayores riquezas de La imagen-movimiento y del cine de la “imagen-
accion” radica en que permiten revisar aspectos clave de la modernidad y de la situacion
contemporanea. Antes, hemos tenido ocasion de sefialar que los estudios que Deleuze
realiza sobre el cine no pueden considerarse fuera de los movimientos histéricos, si bien es
cierto, también, que debe evitarse la tendencia a ver en estos libros una Historia del cine, 0 a
tomar los respectivos ejemplos cinematograficos (peliculas, autores) que Deleuze propone
como si fueran concretizaciones puras gque representan periodos evolutivos universales a ser
cancelados por otros. Desde esta perspectiva, abierta a la simultaneidad y mezcla de
diversos signos, y a diversos procesos de desarrollo que no son sincronicos en los diversos
continentes y nacionalidades, es que Deleuze propone que, luego de la Segunda Guerra
Mundial, se propagara la crisis de un modelo de cine que tuvo en Griffith y Eisenstein,
quizé4, a sus maximos exponentes®’. Sera importante atender especialmente al vocabulario
de Deleuze, pues gracias a él serd palpable la peculiaridad de la revision de los aspectos
historicos y sociales. También cabe sefialar que el enfoque que adopta Deleuze, para tal
revision, guarda un eco del motivo nietzscheano del filésofo como “médico” o
“diagnosticador” de su tiempo®. Junto con Félix Guattari, en El anti-edipo y Mil mesetas,
habia expresado las posibilidades de una filosofia critica de la cultura occidental del siglo

XX.

Interesa prestar atencion al hecho de que en La imagen-movimiento y La imagen-
tiempo encontramos una lectura del siglo XX que se hace desde un andlisis sensible y

exhaustivo del cine como nueva forma de pensamiento. Es importante insistir en la

61 para Paola Marrati, no solo entra en crisis un modelo de cine, sino también un modelo de la Historia:
“Se recordara que contra las burlas muy rapidas dirigidas a la concepcion de la historia de Hollywood,
Deleuze replicaba, convocando a Nietzsche, que se trataba, por el contrario, de una vision poderosa y
coherente de la Historia: la del siglo XIX. Lo que la Segunda Guerra quebranta, con los esquemas
sensoriomotores de la accién-respuesta adecuada, es también esta concepcion de la historia universal.
(....) lo que entra en crisis es el concepto de Historia propiamente dicho. No habra historia del siglo XX
(...). Pero en el sentido en que el siglo XX comienza con la posguerra, los viejos conceptos de de la
historia dejan lugar a otros conceptos temporales como el devenir y el acontecimiento.” (2004: 71).

®2 Cf. Deleuze, 2000b: 23-24.
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necesidad de familiarizarse con el vocabulario deleuziano, y con la idea de un pensamiento
que opera con bloques de espacio-tiempo, con “kinoestructuras” y “cronogénesis”® donde
los diagndsticos historicos y sociales tienen que ver con el registro hecho posible por el
cine. Tales diagndsticos no excluyen un analisis fisico, material, de las unidades espacio-

temporales que articulan al cine®.

Por ejemplo: Deleuze nos hace “ver”, via el analisis, como Cassavetes 0 Scorsese
presentan acontecimientos que le sobrevienen a un personaje “interiormente muerto”,
acontecimientos que “llegan” muy pronto 0 muy tarde a un personaje que no se siente
afectado por ellos®®. Es la crisis del sistema sensomotor. Bajo el paradigma del cine de la
“imagen-accién”, un hecho incidia en un personaje generando, en él, una afeccion y una
reaccion inmediatas. Pero con el cine de Cassavetes o de Scorsese, pareciera que los lazos

sensomotores se rompen, los espacios se fragmentan, los personajes deambulan y han

%3 Ver Deleuze 1986: 348: “Las kinoestructuras y las cronogénesis son los dos capitulos sucesivos de una

semidtica pura”.

® En la medida en que ese andlisis significa también una reflexién sobre condiciones sensibles, cabe
preguntarse si el emplazamiento deleuziano es 0 no compatible con la fenomenologia, que podria tener
como reto un andlisis afin . Se trata de una cuestion compleja, en la que el papel de Bergson debe tomarse
en cuenta. Desde esta perspectiva, el principal punto de desencuentro entre Bergson y Deleuze, por un
lado, y Husserl, por el otro, esta en el estatuto o rol de la conciencia. Para Husserl, la conciencia es
siempre “conciencia de algo”. Como dice Olivier Fahle: “la conciencia [para Husserl] no es (...) una
forma vacia, sino que por el contrario estd intencionalmente dirigida hacia las cosas y tiene siempre
conciencia de algo.” (Fahle 2007: 102). Precisamente, como dice Fahle: “Que lo percibido depende de la
conciencia, he aqui lo problemético para Deleuze, y es por eso que se distancia de la fenomenologia para
interesarse mas bien en el cine. El cine libera justamente la percepcion subjetiva de su anclaje en el
mundo. El avance de Bergson consiste precisamente en reconocer ese descentramiento de las imégenes (-
movimiento) (...).” (2007:103). Es entonces la operacion de Husserl, de retrotraer a la subjetividad o
conciencia hacia sus centros estables “trascendentes” (cogito), mediante la reduccién fenomenolégica, lo
que, para Deleuze, termina por acrecentar y promover un dualismo que él rechaza. En cambio, segln
Fahle, la fenomenologia de Merleau-Ponty tiene un tenor distinto: “En Merleau-Ponty, la reduccion
fenomenoldgica no hace aparecer ninguna base estable y de hecho nunca puede realizarse integralmente,
pues cada reduccion se apoya en el ser-en-el-mundo de cada accion y de cada percepcion (...). La
percepcion esta tanto en el sujeto como en las cosas, abre de una manera particular un espacio entre el yo
[moi] y el mundo.” (2007:104) Finalmente Fahle Ilama la atencion sobre la convergencia posible de las
filosofias de Deleuze y Merleau-Ponty en torno a las imagenes y lo visible: “Deleuze no parece haber
considerado la proximidad entre su pensamiento-cine y los Ultimos trabajos de Merleau-Ponty. Asimila
demasiado rapidamente este Gltimo a la fenomenologia husserliana del sujeto. Ahora bien, nos parece que
la teoria de la imagen y de los medios visuales favorece una lectura conjunta de los textos de estos dos
pensadores (...)". (2007:114).

® Dice Deleuze: “En Taxi Driver [1976],... el taxista duda entre matarse o cometer un crimen politico, y
al cambiar estos proyectos por la masacre final él mismo se sorprende, como si esta efectuacién no le
concerniera mas que las veleidades precedentes.” (1984: 289). Puede verse mas sobre el tema en Deleuze
1984: 288-289.
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proliferado —como las imagenes, muchas de ellas convertidas, ahora, en topicos que se

confunden con los de los mass media.

En efecto, para Deleuze, con el cine norteamericano de la posguerra —mas
especificamente, el que aparece en los afos setenta— se produce, paulatinamente, un ascenso
de “topicos”, esto es, de clichés, de imagenes prefabricadas que, segun Deleuze, la
“imagen-movimiento” promovia. EI toma muy en serio la cuestion de la ligazon entre
“imagen-percepcion” (propia del esquema sensomotor, que tiene como uno de sus planos
filmicos a aquella imagen “subjetiva” que lleva a la accién) y la sociedad industrial®. De lo
que se trata es de advertir la sobreproduccion de imégenes, visiones, sonidos, anuncios de
circulacién generalizada que comunicaba la maquinaria de la doxa®” —que empieza a poblar

el mundo como una plaga asfixiante de clichés.

Es dable asociar esa maquinaria de la doxa a la cada vez més pujante sociedad de
masas. Sin embargo, para Deleuze, hay muchos aspectos implicados, pues la crisis que

sacudio a la “imagen-accion”:

% Como sabemos, antes Benjamin estudi6 el problema de la produccién de imégenes en la sociedad
industrial en el ensayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”. Véase Benjamin
2009: 81-128. Es interesante observar que Benjamin dirige una mirada critica a las imagenes fijas,
propias del siglo XIX, mientras que Deleuze, situado varias décadas después del surgimiento del cine,
considera las imagenes en movimiento. En Benjamin se percibe una confianza plena en las posibilidades
revolucionarias del nuevo arte, esto es, del cine.

%7 La doxa u “opini6n” es un tema en si mismo en la filosoffa de Deleuze. De hecho, en ¢Qué es la
filosofia?, la filosofia se entiende como una actividad creadora que nos salva del caos, en contraposicion
de esa otra forma de salvacién del caos: “la opinién”. De hecho, para Deleuze, la opinion es necesaria en
el sentido en que nos permite tener una vida practica (la opinién seria la articulacién de creencias
colectivas que nos permiten vivir en sociedad). Sin embargo, para Deleuze, “la opinién” nos deja una
vida generalizada, como asociacion de ideas “de acuerdo a un minimo de reglas constantes”. De alguna
forma, se trata de una especie de “orden” como imperativo anénimo, a la cual nos aferrariamos como
poniendo un paraguas para protegernos del caos. Pero, de hecho, la déxa no nos da “pensamiento” ni
“experiencia” propiamente dicha, en un sentido mdultiple, novedoso, intenso, creador, singular. La
opinién, como “asociacion de ideas”, como imperativo, como informacidn, se puede nombrar como serie
de topicos pre-fabricados. En ese sentido, la filosofia, el arte, y la ciencia, serian formas complejas de
creacion de singularidades, una forma diferente de enfrentamiento con el caos, un “constructivismo” que
nos permite trazar planos de conceptos, sensaciones, y funciones, que abren ambitos nuevos e infinitos
del pensamiento y la vida “en confrontacién” —y ya no en el sentido de una mera “proteccién”— con el
caos. Sobre la relacion entre opinion, filosofia, arte, ciencia, y caos, ver el capitulo de conclusion de ¢Qué
eslafilosofia? (Deleuze y Guattari 1993: 202-220).
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“(...) obedecia a muchas razones que solo después de la guerra actuaron

plenamente, algunas de las cuales eran sociales, econdmicas, politicas, morales, y

otras mas internas al arte, a la literatura y al cine en particular. Podriamos citar

(....): la guerra y sus secuelas, el tambaleo del ‘suefio americano’ en todos sus

aspectos, la nueva conciencia de las minorias, el ascenso y la inflacion de las

imagenes tanto en el mundo exterior como en la cabeza de las gentes, la influencia
en el cine de nuevos modos de relato que la literatura habia experimentado, la crisis

de Hollywood y de los viejos géneros (...).” (Deleuze 1984: 287)

Una “inflacion de las imagenes...” dice Deleuze, y quiza de eso se trata, quizas esa
es la nueva problematica del cine, cuando la “imagen-movimiento” encuentra su doble cara,
su lado “negativo” -y ya no el que posibilita un pensamiento nuevo que una al hombre con
el mundo. Podriamos decir que la imagen corre el riesgo de convertirse en eslogan, noticia,
anuncio, publicidad, propaganda, en fin, lo que podriamos resumir como un “lugar coman”,
una percepcion como férmula practica y producto industrial que no pertenece a nadie. Esta
es una imagen que se re-produce interminablemente, que estd agotada y es chirriante a la
vez, que convierte a la vida en un catalogo, en un inventario, en un reconocimiento continuo
de consignas, percepciones o iconos pre-fabricados por el mercado o la ideologia, en suma,
toda la degradacion a la que conduce el imperio de la déxa en la sociedad de consumo, en la
metropoli moderna. Y si la imagen se ha transformado en topico, ha convertido a la vida en
catalogo, ya no tendriamos entonces “verdaderas” imagenes, alguna imagen siquiera —ya

que, como decia Godard y gustaba parafrasear a Deleuze, no queremos ni siquiera imagenes

justas, sino “justo una imagen” (Deleuze 1984: 298).

Ese es, finalmente, el problema sobre el que la filosofia de Deleuze se ha posado,
acuciosamente, insistentemente, a lo largo de los dos libros de cine, y que se puede
sintetizar en la pregunta: ;qué imagen es la que vemos?, ;qué podemos “ver” en la imagen?,
¢qué sucede cuando la imagen ya no suscita un choque, la produccién de una nueva accion,

la dindmica orgénica del esquema sensomotor —con toda la carga patética e ideatica—, sino
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que se ha convertido en una “imagen-topico”™® que ha coincidido con la desestabilizacion y

crisis de la imagen-accion?

Segun Deleuze, en el cine urbano de Lumet, de Altman, de Cassavetes, de Scorsese
(en los sesentas y setentas), la concatenacion de los espacios ya no alcanzan ese despliegue
continuo, ese espacio englobante, esa “linea de universo”® donde se traza un intervalo para
la accion y la reaccion —todo lo que caracterizaba al llamado cine “clasico”. Ahora, el
espacio se ha fragmentado, se ha hecho lacunar, las reacciones se han hecho demasiado
lentas, o desacopladas con la situacion, y los acontecimientos tan rapidos, que no parecen
pertenecer a los personajes, que ya han descoordinado sus emociones o reacciones respecto
a las situaciones que atraviesan, que los exceden. Se trata, efectivamente, de una crisis. Pero
no solo de la crisis de un sistema sensomotor, u “organico”. Se trata, efectivamente -y esto
es algo que Deleuze solo sugiere— de una crisis tanto interior como exterior. Y por eso,
diremos nosotros, estas peliculas se caracterizan por la neurosis, la paranoia, y la histeria de
sus personajes, asi como por un exacerbado caos social que desestabiliza la misma historia
—que, podriamos decir, gracias al caos que se ha convertido en protagonista del filme,
parece “suspendida” u “oscilante”. Por ultimo, en esta realidad, a la que podriamos

denominar “sin piso firme”, sera el tdpico, nos dice Deleuze, el llamado a preservar, a

%8 Deleuze nunca acufia el término “imagen-tépico”, se trata de una elaboracion nuestra. Quiza, la razén
por la cual Deleuze no acufia el término se deba a que “el topico” no seria, en si, un signo
cinematografico propiamente dicho, sino un cliché visual o sonoro anénimo que se inscribe en la imagen
cinematografica. En ese sentido, cuando Deleuze dice: “Un topico es una imagen sonsoriomotriz de la
cosa” (1986:35), estamos hablando de la percepcidn de una imagen a un segundo nivel: ya no en tanto
“imagen-percepcidn” subjetiva, sino en tanto imagen andnima y re-producida. En ese sentido deberiamos
comprender las cualificaciones de Deleuze: él habla de imagenes “infladas”, y “flotantes”. Podriamos
decir que ya no hablamos de imagenes que nos pertenecen para actuar, sino de imagenes re-producidas
para ocultar o condicionar. Por Gltimo, la imagen cinematogréfica deja de tener una carga “ideética” y a la
vez “patética”, como parte del “mondlogo interior” que preveia Eisenstein para “la imagen-movimiento”.
La imagen-topico, al ser una imagen anénima y generalizada, al no pertenecer a un actuante ni a un autor,
es mas bien una imagen flotante sin correlato de pensamiento, sin inscripcién en un flujo de
transformacion de un Todo (en la medida en que se ha perdido, también, la dinamica sensoriomotriz).
Sobre el tema de la “imagen-percepcién” y su lugar en el pensamiento de la “imagen-movimiento”, véase
supra 1.3. Se trata de un tema apasionante y poco estudiado.

% Cfr. Deleuze 1984: 288. Y, para una definicion mas precisa de estos términos, véase el glosario
anexado a La imagen-movimiento, en Deleuze 1984: 302 - 303.
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sostener el conjunto que cada pelicula presenta™: vemos un deambular incierto de los
personajes, en funcion de una propagacion de imagenes infladas por los medios de

comunicacion: es la proliferacion de la miseria’*.

Esta es una crisis importante, en la medida en que transforma al cine y da una nueva
percepcion: la imagen como topico de la sociedad de masas. Pero, lo méas interesante —y que
quisiéramos subrayar— es que hablamos de una imagen-topico que también se ha hecho
interior. Como hemos dicho antes, suele ocurrir, en el cine de los directores americanos
citados, que el personaje es incapaz de sentir los acontecimientos ante una vida ya
dominada por los tépicos. Podria decirse que los personajes pasean por la ciudad un cuerpo
ya abandonado, como testimoniando una derrota frente a una irrenunciable permeabilidad,
frente al ascenso interior de los clichés, que se confunden y se transparentan con los del
exterior. ¢Esta es acaso una nueva imagen? Podemos decir, con Deleuze, que hablamos de
un topico reproducible y reproducido. Y, diremos nosotros, que si hablamos de “imagen” no
podemos referirnos a ella como nuevo signo cinematografico, sino como lugar comun de la
ddxa inscrito en la “imagen-movimiento”. Esta es una imagen publicitaria que mina a la

“imagen-movimiento” y, a la vez, a la mente:

“Son imégenes flotantes, topicos andnimos que circulan por el mundo exterior, pero
que también penetran en cada uno y constituyen su mundo interior, hasta tal punto
que cada cual no posee en si mas que topicos psiquicos por medio de los cuales
piensa y siente, se piensa y se siente, siendo €l mismo un topico entre otros en el

"0 Cfr. Deleuze 1984: 290.

™ En “Taxi Driver” (1976) de Martin Scorsese, el protagonista, Travis (De Niro), se propone atentar
contra “el mundo de miseria” en que se ha convertido Nueva York, mundo que él vincula con la alianza
entre mass media y la politica que esta detras. Lo interesante es que, finalmente y tras los frustrados
intentos de heroismo autodestructivo o quijotesco (atentado contra el politico por ejemplo, al que se ve
desde la tienda de campafia, y cuya percepcion se hace desde los carteles publicitarios), es el mismo
Travis el que termina convertido en un tépico mas por los medios de comunicacion (los minutos finales
del filme muestran a Travis como icono popular en las portadas de diarios y revistas). La persona se ha
visto absorbida, irrisoriamente, por los topicos y las instituciones que él detestaba. A la vez, podria
decirse que son los tdpicos los que constituyen el campo visual —la “imagen-percepcion” dominante— del
filme, con los avisos de nedn reflejados por el retrovisor del taxi de Travis, y que se suceden como motivo
central del filme.
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mundo que lo rodea. Tdpicos fisicos, opticos y sonoros y topicos psiquicos, se
alimentan mutuamente. Para que la gente se soporte, a si misma y al mundo, es
preciso que la miseria haya ganado el interior de las conciencias, y que lo de dentro

sea como lo de fuera.” (Deleuze 1984: 290)

Diremos, con Deleuze, que los cineastas de la “crisis de la imagen-accion” muestran
esta miseria con sus peliculas, que, a la vez, son criticas de esta sociedad de la
reproduccion. El topico nos da, entonces, una imagen que es, a la vez, interior y exterior.
Sin duda, hemos llegado a otro tipo de vision, a otro tipo de percepcion. Es un tipo de
percepcion correlativa a una descomposicion, a una fragmentacion, a un estallido del
esquema sensomotor. Y la miseria del lugar comun, el empobrecimiento de la imagen, su
demonizacion como agente de sensaciones empobrecedoras, de reconocimientos mundanos,
todo eso dislocara al “mondlogo interior” de la “imagen-movimiento”: ya no estamos ante
un pensamiento intensivo, ante un autdmata espiritual que adna al espectador, al personaje y
al autor del filme. EI Todo en constante progresion, en constante produccién de ideas e
imagenes que absorben al autdmata espiritual y crean su verdad —esa unidad caracteristica
del cine de la “imagen-movimiento”— se ha roto. En este punto, aparecen las dos caras de
una nueva pragmatica del cine: por un lado, la cara negativa de una miseria tan interior
como exterior de formulas Opticas y sonoras, de topicos. Pero, por otro lado, aparece,
también —diremos nosotros— una cara positiva, ya que esta nueva percepcion anénima, esta
nueva Vvision, ya no es propiamente subjetiva, ni objetiva, sino que hace equivaler lo interno
con lo externo; estamos tocando las puertas de una imagen que también es, cada vez, méas

mental ;

“Habia... un todo del film que englobaba tanto al autor como al mundo y a los
personajes, cualesquiera que fuesen las diferencias o las oposiciones. La manera de
ver del autor, la de los personajes, y la manera en que el mundo era visto formaban
una unidad significante, que operaba por figuras también ellas significativas. Un
primer golpe se asestd contra esta concepcion cuando el mondlogo interior perdio su
unidad personal o colectiva y se fracturd en residuos anénimos: los estereotipos, los
topicos, las visiones y formulas prefabricadas arrastraban en una misma
descomposicion al mundo exterior y a la interioridad de los personajes. La ‘mujer
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casada’ se confundia con las paginas de la revista que estaba hojeando, con un
catalogo de ‘piezas de recambio’(...).” (Deleuze 1986: 243)

En este punto, sin embargo, podriamos decir que se trata de un “tocar las puertas”
de la “imagen-tiempo”, pero no de una verdadera entrada. Deleuze es, hasta cierto punto,
ambiguo con el tema de los topicos. Es decir, lo que Deleuze no indica como positivo, pero
que nosotros queremos remarcar, o evidenciar, es que, con esta situacion, se esta operando
una revolucion cualitativa de la imagen cinematogréfica, ya que empieza ha adquirir una
potencia mental —aunque todavia “negativa”. Es decir, se producia una imagen que se
dirigia hacia la superacion de la distincion interior / exterior, o imagen-subjetiva / imagen-
objetiva (distincion que caracteriza a la “imagen-movimiento”). Se sefiala su amenaza, para
el cine (no solo para la sociedad), pero, de alguna forma, la propagacion de topicos
anonimos avizoraba una salida del esquema sensomotor, asi como habia significado el

estallido del “monologo interior” que unia al autor, al mundo y a los personajes.

El problema es que, pese a lo que significa esta transformacién, ain no podemos
hablar del surgimiento una imagen singular, ni de una “imagen-tiempo”. Porque, para
Deleuze, el cine americano no lograba salir de una concepcion del cine todavia presa de un
esquema sensomotor, que, aunque debilitado y desbordado, solo se permitia la critica o la
parodia del topico, asi como se fustigaban a las instituciones que los hacian proliferar (en
ese sentido, un buen ejemplo es el caso de “Network” —1976— de Lumet, una de las criticas
mas frontales a la amenaza que constituye la TV en contubernio con los politicos y los
intereses siniestros que los dominan —el complot que pone en peligro el suefio americano,
alrededor del topico o del mundo de la doxa, es precisamente uno de los temas favoritos de
Lumet). Sin embargo, el problema, para Deleuze, es que no se terminaba de salir del reino

del tépico.
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Los dos cineastas paradigmaticos que cita Deleuze: Sidney Lumet y Robert Altman
(ademés, dos directores relativamente “independientes” del sistema mas comercial de
Hollywood), suponen, entonces, respectivamente: el primero, una critica al estereotipo; lo
que pasa, luego, a una critica a la corrupcion de las instituciones (con el fin de reestablecer
la posibilidad de la democracia americana). En el segundo caso, una mordaz parodizacion
del tépico, una burla de él (véase “Nashville”"?). Otro problema del cine americano también
residia en que era, precisamente Hollywood, uno de los principales creadores y difusores de
estereotipos (1984: 292). Lo que criticaba Deleuze, entonces, era que, pese a todos los
esfuerzos, no se realizaba, a plenitud, la alternativa positiva de crear una nueva imagen que
supere todas las clases de tdpicos (incluidos los “psiquicos”, y no solo los Opticos o

sonoros).

Aunque Deleuze no lo dice con estos términos, nosotros podemos complementar
esta tesis diciendo que el problema, en realidad, es que la ascension de los estereotipos

suponia, para el cine americano, una lucha™ contra los poderes o estados de cosas que

"2 Ver la explicacion de Deleuze: “En ‘Nashville’, los lugares de la ciudad se redoblan en las imagenes
que inspiran, fotos, grabaciones, televisién; y donde finalmente los personajes se relinen es una
machacona cancioncilla (...).” (1984: 290)

"3 Decimos “lucha”, en el sentido en que tanto Scorsese, como en Altman o en Lumet, los protagonistas
libran una pugna ya sea por sobreponerse, o estar por encima, o por desprenderse del topico. Esta es una
perspectiva de andlisis que Deleuze no toma en cuenta, y que aporta mucha de la singularidad,
dramaticidad, y complejidad a muchos de los filmes de los afios setenta de estos tres cineastas. Por
ejemplo, en “Nashville” (1975), encontramos el caso de la estrella de mdsica country que libra una batalla
contra la locura, en medio de los contratos, obligaciones mediaticas, y conciertos por cumplir. Y, es mas,
podemos preguntarnos: ¢no son sus interpretaciones y su canto una forma de arte que se sitla mas alla del
tépico?, ¢son necesariamente tépicos las canciones interpretadas a lo largo del filme, mas alla de la
“machacona cancioncilla” del cierre? Por otro lado, el estado mental al borde de la locura, que caracteriza
a Travis, en “Taxi Driver”, ;no expresa, acaso, la agonia y la rabia de enfrentar la miseria de la sociedad
de masas? Podemos decir que el hecho de que Travis termine siendo asimilado por la prensa y la
television, como un héroe estereotipado y parte de la sociedad del espectaculo, no significa que la lucha
por sobreponerse o acabar con la miseria no se haya librado efectivamente, més alla de la mera denuncia.
Lo mismo puede decirse en el caso de “Network”, de Lumet, cuando el periodista de television se rebela
ante la corrupcion generalizada y pide a los televidentes que protesten como él y se asomen por la ventana
de sus departamentos para gritar: “estoy furioso y no pienso aguantarlo mas”. Con esto queremos decir
que la riqueza expresiva de los filmes no se agota en el analisis sucinto que hace Deleuze, y que siempre
tenemos que tener en cuenta que su exégesis es parcial en la medida en que sirve para ilustrar la
tendencia dominante de un tipo de signos cinematograficos (“imagen-movimiento en crisis”, afectos
desaclopados, topicos), mas que otros. Podemos considerar, por ejemplo, que el estudio de la “imagen-
afeccion”, su modulacion agoénica y desgarrada, en estos filmes, tienen una riqueza y valor extraordinario.
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producian este “reino de miseria” en que se convierte la sociedad moderna —y que permite
manipular a las masas en el objetivo siniestro que une a los mass media, los politicos, y las
clases econdmicas que los sustentan—. Pero podemos interpretar también que, para Deleuze,
esta lucha seguia estando presa del estereotipo contra el que se dirigia; y no solo eso, sino
que esta lucha —en forma de critica— también implicaba una denuncia y una nostalgia por la

restauracion de una utopia perdida (la democracia americana, en el caso de Lumet)™,

Se puede decir, entonces, con Deleuze, que el reino del topico destruye un modelo
de cine (el de la “imagen-accion”) para crear uno nuevo (el de la “crisis de la imagen-
accion”), pero, diremos nosotros, uno que no termina de salir de un proyecto critico de
restauracion (en el caso de Lumet, propiamente politica). De acuerdo a nuestro analisis (de
las peliculas y autores que propone Deleuze), se trata de un modelo donde no deja de tener
un lugar importante la “imagen-afeccion” —si bien muchas veces hablamos de personajes
que han dislocado la correspondencia de sus afectos, por la proliferacién de topicos—, y
donde opera una “imagen-accion” ya desarticulada por un espacio que ha perdido su
unicidad, que se ha fragmentado junto con la ascension de los clichés. Por otro lado, la
imagen y el sonido reproducibles y en serie, la absorcion psiquica del estereotipo, su
reduccién al lugar comdn, lo que hace la cultura popular de masas, constituye un reino de
miseria que comienza a unir lo interior y lo exterior, pero, precisamos nosotros, un reino
que se presenta, también, como una prisién —una “imagen-movimiento” hasta cierto punto
minada, desarticulada, pero que, a fin de cuentas, aprisiona. Desde este punto de vista,
diremos que el topico —que menciona Deleuze—, mas que una imagen singular que rompe la
unidad entre el hombre y el mundo, se convierte en una posibilidad de anomia, de asfixia,

de inopia, incluso de ceguera, una extrafia ceguera que ha convertido al hombre y su

Y habria que decir que, mas que negar este hecho, o subrayarlo, lo que a Deleuze le interesa, hacia el final
de La imagen-movimiento, es explorar las limitaciones de un tipo de cine frente a un tipo distinto, uno que
reclamara un libro aparte, esto es, La imagen-tiempo.

" Deleuze 1984: 293.
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percepcion en esa circulacion de formulas anonimas que lo esclavizan y que le impiden ver.
El punto, para Deleuze, serd, pues, hablar de un cine que pueda dar nuevas imagenes, o
incluso, “justo una imagen”, como decia Godard, mas alla de la presentacion y critica del
registro y confusion con los tdpicos y su nihilismo empobrecedor. Y, segin Deleuze, esa
seré una tarea que se emprendi6, primero, lejos de Hollywood™. Es interesante, también,
sefialar, siguiendo a Deleuze, que una forma alternativa de explicar un cine que hace
aparecer la “imagen-tiempo”, pasa, precisamente, por la idea de “ver mas alla del tépico”.
La palabra “ver”, entonces, va adquiriendo otra acepcion. Ya no se trata de ver para
reaccionar: la vision ha adquirido un nuevo estatus, se ha hecho tan subjetiva como
objetiva. Ahora bien, el problema es que con el topico estamos ante una imagen
empobrecida, horadada y vacia, hasta tal punto, que Deleuze se resiste a hablar de una
verdadera imagen (en tanto no puede ser “Unica”). Si bien el tépico anénimo ha anulado la
diferencia entre imagen subjetiva y objetiva, logrando una equivalencia interior /exterior,
podemos decir que es como si el topico, a la vez, saboteara la posibilidad de invencién o
captacion de una imagen verdadera. Diremos que la imagen es falsa, es vacia, es chirriante,
en tanto hace circular un estereotipo, un cliché. Y por eso decimos que el topico penetra,
tanto en la mente como en la realidad, hasta hacerlas indiscernibles, pero, a la vez, impide
ver, y lleva a una peculiar ceguera. Nuestra sintesis serd esta: por mas que se intente
parodiarlo o criticarlo, en el cine de la crisis de la “imagen-movimiento” -y sobre todo, en
América—, el topico sostiene al mundo, y, a la vez, impide verlo. Es por esto que, para
Deleuze, habia que buscar una nueva forma de percibir, un nuevo cine que supere un
proyecto critico de restauracion, y que, por eso mismo, se hace desde la posicion del

“perdedor”, y, més precisamente, desde la Italia ocupada de la posguerra.

> Cfr. Deleuze 1984: 293
'® Cfr. Deleuze 1984: 293-294.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP : gR'%Eﬁ?:fAD

DEL PERU

2.2. El surgimiento delaimagen-tiempo y la nueva funcion de la percepcion: videncia

Deleuze empieza su libro La imagen-tiempo con un capitulo titulado “Mas alla de la
imagen-movimiento”, donde toma, como punto de partida de desarrollo de la “imagen-
tiempo”, al neorrealismo italiano de la posguerra (segunda mitad de los afios cuarenta,
después del fin de la Segunda Guerra Mundial), un movimiento cinematogréafico europeo
que, como ya hemos dicho, esta fechado mucho antes de ese cine americano que Deleuze

catalogd como de “crisis de la imagen-accion”.

Por otro lado, ya hemos hablado de cuan problematico es fijar la fecha de
nacimiento de la “imagen-tiempo”. La posguerra solo seria el detonante de un verdadero
desarrollo. Ya Yasujiro Ozu, mucho antes de la guerra, se habia adelantado al
neorrealismo’’. La cuestion, el principio de un nuevo régimen de signos, tenfa que ver con
la aparicion de lo que Deleuze denomina “opsignos y sonsignos”, situaciones o “imégenes
dpticas y sonoras puras”’®. Estas imagenes no serian mas que visiones y audiciones puras, y

que ya no se presentan como percepciones de un esquema sensomotor’®, esas que

"’ La obra de Ozu inicia en 1927, con su primer largometraje, “La espada del arrepentimiento”, y termina
en 1962, con “El gusto del sake”. Sus peliculas, que suelen ser sobrios dramas instalados en la vida
cotidiana y familiar japonesa, se hace a partir de planos fijos frontales o que ubican a los personajes de
lado, y captan espacios vacios, naturalezas muertas que son parte del entorno (ya sea en locaciones
interiores o exteriores). Es un cine totalmente alejado de cualquier “espectaculo” exacerbado, abierto a
aparentes “tiempos muertos”, elaborado con un montaje que dilata el tiempo en un ritmo imperceptible e
inmutable, haciendo sentir un devenir inexorable en la cotidianidad. Lo interesante es que su estilo
visionario, adelantado al “cine moderno” europeo que aparece a fines de los afios cuarenta, se consolida
muy pronto, incluso antes de la aparicidn del cine sonoro (al que Ozu llegara recién en 1936).

8 «(...), las caracteristicas que en el volumen precedente nos sirvieron para definir la crisis de la imagen-
accion, (....) eran importantes (...) en calidad de condiciones preliminares [Estas caracteristicas] Hacian
posible una nueva imagen, pero no la constituian. Lo que constituye a la nueva imagen es la situacion
puramente Optica y sonora que sustituye a las situaciones sensoriomotrices en eclipse.” (Deleuze 1986:
14).

7 Considerando a Ozu el primer director que desarrolla plenamente —y al que por eso llama “inventor”—
las imagenes 6pticas y sonoras puras, Deleuze sostiene que en el cine del japonés: “La vida cotidiana solo
deja subsistir nexos sensoriomotores débiles, y reemplaza la imagen-accion por imagenes Opticas y
sonoras puras, opsignos y sonsignos.” (1986: 30). Y luego: “En la trivialidad cotidiana, la imagen-accion
e incluso la imagen-movimiento tienden a desaparecer en provecho de situaciones Opticas puras, pero
éstas descubren vinculos de un tipo nuevo que ya no son sensoriomotores y que colocan a los sentidos
emancipados en una relacion directa con el tiempo, con el pensamiento. Es el singular efecto del opsigno:
hacer sensibles el tiempo, el pensamiento, hacerlos visibles y sonoros” (1986: 32).
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percibiamos como estimulo para la accion (accion que sentiamos como propia, en el cine de

la “imagen-movimiento”, a través del personaje de cada pelicula).

Como anotabamos en el subcapitulo anterior, la situacion sensomotriz se habia
desbordado “ante una nueva situacion”. También se habia transformado la conexién de
espacios propia del montaje clésico. Es algo que ya describimos cuando nos referimos al
cine americano de los afios sesenta y setenta, cine ejemplar de la “crisis de la imagen-
accion” y del ascenso de los topicos. Sin embargo, esta crisis, de acuerdo a la interpretacion
de Deleuze, se apoderé de manera més radical del neorrealismo italiano (que lideraron
Roberto Rossellini, Vittorio De Sica, Luchino Visconti, Federico Fellini o Michelangelo

Antonioni)®.

Entonces surgen estas preguntas: una vez rota la imagen sensomotriz y el modelo de
la “imagen-accion”, ;qué queda?, ¢imagenes Opticas y sonoras puras? ¢simplemente
“topicos™?, ¢0 es que ambas cosas son la misma: la “imagen-tépico”?®! Sin lugar a dudas,
de acuerdo a Deleuze, este problema lo encontrabamos en el nuevo cine americano,
atrapado bajo la hegemonia del tépico y su “miseria”; una miseria que ahora se habia vuelto
tan interior como exterior, y que equiparaba a la percepcion subjetiva con la imagen
objetiva. Solo quedaba el mundo del topico y una “imagen-movimiento” fragmentada: una
impresion de que no habia escapatoria. Como dice el mismo Deleuze: “Este era el problema
con el que concluia nuestro estudio precedente: arrancar a los topicos una verdadera

imagen” (1986: 36).

8 Cfr. Deleuze 1986: 11-41.

8 Como ya vimos en el subcapitulo anterior, hay que hacer notar que la imagen 6ptica y sonora (es decir,
estamos hablando de un cine ya sonoro y no de un cine mudo, en ese sentido el historicismo del cine
basado en la tecnologia es insuficiente para Deleuze) no garantiza de por si un escape del tépico. Hay una
cuestién crucial en torno a ello: “Lo dificil es saber en qué cosa una imagen dptica y sonora no es ella
misma un tépico, en el mejor de los casos una foto.” (Deleuze 1986: 37)
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Sin embargo, aun queda por explorar el alcance desconocido, la verdadera potencia
de una imagen Optica y sonora pura. El neorrealismo italiano pudo liberar el poder que
residia en ella, y, con las situaciones intolerables de la posguerra, demostrd que los signos
Opticos y sonoros puros se extendian en una presentacion directa del tiempo. Ya no se
trataba solo de reacciones desbordadas, o restos de relaciones motrices distribuidas en
cualquier espacio, y que soportaban la égida de los tdpicos. Habia que dejar que las
imégenes Opticas y sonoras puras presenten al tiempo —lo que no pudo hacer el cine
americano, nunca lo suficientemente independizado del esquema sensomotriz de su
tradicion, sus géneros, y modelos de produccion—, que ahora ya no se hallaba subordinado

al movimiento.

Ya definitivamente abandonado el esquema sensomotor, en el neorrealismo italiano
-0, por lo menos, en el de algunos de sus cineastas— el montaje radicalizaba el abandono del
encadenamiento de espacios y acciones caracteristico de la “imagen-movimiento”, “que
presentaba un Todo o lo Abierto como presentacion indirecta del tiempo”. Con la “imagen-
tiempo”, la subordinacion del tiempo al movimiento habia acabado, y lo que nacia era un
movimiento aberrante, un “falso movimiento” que testimoniaba la presencia directa del
tiempo. Solo de esta manera, la imagen podia escapar al topico: por fin accediamos a una
imagen, “justo una imagen”, o, mejor, habiamos accedido a “ver”, a una videncia, a una
vision que estaba méas alla del topico. La “imagen-tiempo”, con sus nUevos signos y sus

nuevas fuerzas, podia desarrollarse:

“Era preciso que la imagen se liberara de los nexos sensomotores, que dejara de ser
imagen-accion para convertirse en una imagen Optica, sonora (y tactil) pura. Pero
esto no bastaba: era preciso que entrara en relacion con otras fuerzas, para escapar
ella misma al mundo de los topicos. Era preciso que se abriera a revelaciones
poderosas y directas, las de la imagen-tiempo, la imagen legible y la imagen
pensante. De este modo, los opsignos remiten a ‘cronosignos’, ‘lectosignos’ y
‘noosignos’.” (Deleuze 1986: 39)
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Mas adelante nos ocuparemos de estos nuevos signos. Primero tenemos que
empezar a analizar el nuevo registro, que convierte al “percibir-para-reaccionar” al “ver-
para-ver”: la videncia. De acuerdo a Deleuze, la “videncia” la experimentamos con la
presencia directa del tiempo en la “imagen-tiempo”. Y quizéas sea una de las formulas o
conceptos mas interesantes de su obra filoséfica. Ya no se trataba de una imagen-para-
actuar, la “imagen-movimiento” (que, sin embargo, tenia toda la potencia de un
pensamiento, sus propias maneras de operar con él y también su propio sentido). Con la
“imagen-tiempo”, aparece otra forma de experimentacion con la imagen, de pensar con ella,

en fin, un modelo de pensamiento que problematiza la nocién de verdad, que la replantea®.

Deleuze dira que la pregunta ya no sera: ;qué imagen es la que sigue a esta? —
pregunta de la “imagen-movimiento”—, sino, ;qué es lo que tenemos que “ver” en la
imagen? —pregunta de la “imagen-tiempo”®. La “videncia”, ese es el gran tema de La
imagen-tiempo. Y, de acuerdo a nuestra tesis, uno de los mas originales hallazgos de La
imagen-tiempo radica en entender o indagar por las razones que unen la videncia a la

presentacion directa del tiempo y al pensamiento —a un nuevo pensamiento, diferente al de

8 No podemos ocuparnos de este problema en este trabajo: solo apuntaremos que este modelo de verdad
(el de la “imagen-tiempo”) estard totalmente relacionado a la idea de verdad de toda la filosofia de
Deleuze. La verdad, para Deleuze, es siempre verdad del tiempo, del devenir. De ninguna manera es una
verdad como re-conocimiento o correcta aprehension de una realidad que debe ser re-presentada. Deleuze
dedica una critica extensa a la nocion tradicional de pensamiento como re-conocimiento o correccion de
la mirada frente a “lo que debe ser representado”: ese es el objetivo de Diferencia y repeticion [1968]. La
critica de Deleuze saca a la luz tres prejuicios principales de lo que se denomina como “pensamiento
dogmatico” y los desmonta, bajo la influencia de Nietzsche: segin Deleuze, se presupone la “buena
voluntad” del sujeto pensante, y una afinidad natural a la verdad (recta naturaleza del pensamiento), sin
embargo, ¢qué cosa nos asegura la existencia de un lazo de derecho entre el pensamiento y lo verdadero?;
se presupone el modelo del reconocimiento, es decir, no se buscaria la verdad sino postularla de
antemano; por Ultimo, se presupone el vinculo a priori entre el pensamiento y la verdad, expresado en el
equivoco de la blsqueda del “comienzo” —principios o fundamentos como piedras arquimédicas de
recuperacion del “saber”. (Cfr. Zourabichvili 2004: 14-28). Luego concluye Zourabichvili: “Deleuze no
cesa de recusar la falsa alternativa que nos impone elegir entre la trascendencia y el caos, entre la
necesidad entendida como verdad preexistente y la ausencia pura y simple de necesidad. La idea de
verdad no estd ausente de su obra, pero él [Deleuze] rechaza el concepto tradicional de verdad, que la
asocia a una realidad exterior objetiva. Mantiene la idea de revelacion (...), pero se trata menos del
develamiento de un objeto oculto que de un devenir-activo del pensamiento, y de las “objetividades”
paraddjicas, distintas-oscuras, que este aprehende cuando se pone a pensar.” (2004:27-28). Nosotros
podemos concluir diciendo, con Zourabichvili, que se trata de la verdad del tiempo, de la verdad como
“acontecimiento” (2004: 28-32).

8 Cfr. Deleuze 1986: 361.
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la “imagen-movimiento”. Otra imagen cinematografica, otra vida de la imagen, otra forma
de sentir y ver a la imagen, otra relacion entre el movimiento y el tiempo, otra forma de
pensar con la imagen (el analisis de todo esto, y la ldgica particular de funcionamiento de
los dos regimenes del cine, seré la tarea que Deleuze emprendié como préctica conceptual y

filosofica).

Para empezar, la promocion de la “videncia”, que hacia este nuevo cine, reformulara
la relacion de la pareja imagen subjetiva - imagen objetiva. En la “imagen-movimiento”
encontrdbamos que la cdmara nos hacia participar de la percepcion del personaje —la imagen
subjetiva—, asi como también podia presentar una percepcion externa a la de cualquier
personaje —la imagen objetiva—. Siguiendo este dltimo punto, la camara podia
reposicionarse como una “conciencia cdmara” gque toma una posicién cuasi-subjetiva para
moverse entre lo subjetivo y lo objetivo: un acercamiento a ese “0jo no humano” que

Deleuze, con Pasolini, llamarfa “estilo indirecto libre”®.

Pero, en este cine (el de la “imagen-movimiento”), la “cdmara conciencia” ain
permanecia ligada a las coordenadas de la imagen sensomotriz y al punto de vista subjetivo
y objetivo de una manera diferenciada: pasabamos de lo subjetivo a lo objetivo, o de lo
objetivo a lo subjetivo, y viceversa. Era el tiempo como medida del movimiento, y las
concatenaciones racionales del espacio y su continuidad se convertian en el escenario de las
percepciones, acciones y reacciones de la “imagen-movimiento”. El proceso era (para
Eisenstein): entre la diferenciacion en la imagen, y la integracion en el concepto —este

altimo producido como sintesis interior del Todo.

8 \er el subcapitulo 1.2 del capitulo 1 de este trabajo (pp. 9-15).
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Sin embargo, ¢qué pasaba con esta nueva imagen nacida de entre los escombros de
una realidad dispersa, fragmentada e inundada de tdpicos? ¢Qué sucedia con relacion al
punto de vista subjetivo y objetivo? Ahora, la videncia haria indiscernible al par subjetivo-
objetivo, la distincion perderia importancia de otra manera: las dos cosas se haran
indiscernibles, indeterminables. Como sucede con el célebre ejemplo que Deleuze propone,
citando una escena de “Europa 1951”: la protagonista (Ingrid Bergman), una burguesa que
ha perdido a su hijo, decide abandonar su vida normal para salir al exterior y contemplar la
vida de los obreros. Luego ella exclama, al interior de una fabrica: “crei estar viendo
condenados”. La situacion ya no se prolonga en una accién, sino en una vision, en una
videncia que hace indiscernible lo real y lo imaginario, lo fisico y lo mental, lo subjetivo y
lo objetivo, en la situacion. Y “...no porque se los confunda, sino porque este saber falta y
ni siquiera cabe demandarlo. Es como si lo real y lo imaginario corrieran el uno tras el otro,
reflejandose el uno en el otro en torno a un punto de indiscernibilidad” (Deleuze 1986: 19).
Este punto de indiscernibilidad se llamara, también, “cristalizacién” (o “coalescencia” de lo
actual y lo virtual, de lo real y lo imaginario), y lo que vemos, lo vemos al interior de lo que
Deleuze Ilama “imagen-cristal”®®. No esta en juego, por supuesto, alguna metéfora, cuando
la heroina de Rossellini ve a los “condenados”, cuando vemos esa imagen demasiado
poderosa, excesiva en su mezcla de horror y belleza, una imagen que es a la vez alucinacion
y realidad, fantasia y atestado, critica y compasion®. Ella ve condenados literalmente. Ella
ha aprendido a ver. En efecto, se trata de una vision donde lo intolerable lleva al ojo a un

nuevo estado de registro:

“Crei estar viendo condenados: la fabrica es una prision, la escuela es una prision,
literalmente y no metaféricamente. No se hace suceder la imagen de una escuela por

% Dice Deleuze: “(...) hemos visto de qué modo el cristal (el hialosigno) asegura el desdoblamiento de la
descripcidn y efectla el intercambio en la imagen ahora mutua, (....) Al elevarse a la indiscernibilidad de
lo real y lo imaginario, los signos de cristal desbordan toda psicologia (...), asi como toda fisica de la
accion”. (1986: 363). Sobre la génesis de la “imagen-cristal”, véase Deleuze 1986: 97-100.

% Cfr. Deleuze 1986: 34.
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la de una prision: esto solo seria indicar una semejanza, una relacion confusa entre

dos imagenes claras. Por el contrario, es preciso descubrir los elementos y

relaciones distintos que se nos escapan al fondo de una imagen oscura: mostrar ‘en

qué y cémo’ la escuela es una prision, los grandes conjuntos, prostituciones, los
banqueros, asesinos, los fotografos, estafadores, literalmente, sin metafora.”

(Deleuze 1986: 36)

Se puede decir que las relaciones mentales, las fuerzas mentales de la imagen
aparecen de otra forma, reaparecen bajo los influjos de un tiempo que ya no es medida del
movimiento, sino presencia directa. La auto-temporalidad de la imagen da movimientos
falsos, aberrantes, y la cAmara, como percepcion, ya no es “reconocimiento habitual para la

accion” (usando la terminologia de Bergson). Se trata de otro tipo de imagen, otro tipo de

reconocimiento.

En este punto Deleuze recurre, de nuevo, a Bergson. El autor de Materia y memoria
distinguia dos tipos de reconocimiento: el reconocimiento habitual, el que sirve para la
accion inmediata: seria el que Deleuze identifica con la “percepcion”, en el régimen de la
“imagen-movimiento”. Pero el segundo tipo de reconocimiento del objeto, el
“reconocimiento atento”, seria el que registra y borra, a la vez, en continuos circuitos que se
superponen, determinados aspectos del objeto, cada vez mas profundos, de acuerdo a
determinadas capas de recuerdo (“zona de recuerdos, suefios, 0 pensamientos”) que la
mente, o el pensamiento, convoca. Por lo tanto, el estatuto de ese reconocimiento no es
fisico ni mental, ni real ni imaginario, sino, como deciamos lineas arriba, uno de mutua

intercambiabilidad, de indiscernibilidad:

“(...) la imagen oOptica (y sonora) en el reconocimiento atento no se prolonga en
movimiento sino que entra en relacién con una ‘imagen-recuerdo’ que ella convoca.
Quizés haya que imaginar también otras respuestas posibles....: lo que entraria en
relacion seria lo real con lo imaginario, lo fisico con lo mental, lo objetivo con lo
subjetivo, la descripcidn con la narracion, ‘lo actual con lo virtual’... lo esencial es
que los dos términos en relacion difieren en naturaleza, pero sin embargo ‘corren
uno tras el otro’, remiten el uno al otro, se reflejan sin que podamos decir cuél esta
primero, y “en el limite” tienden a confundirse cayendo en un mismo punto de
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indiscernibilidad. A tal o cual aspecto de la cosa le corresponde una zona de
recuerdos, suefios o pensamientos: se trata cada vez de un plano o de un circuito,
hasta tal extremo que la cosa pasa por una infinidad de planos o de circuitos que
corresponden a sus propias capas 0 aspectos. A otra descripcion le corresponderia

otra imagen mental virtual, y a la inversa: otro circuito.” (Deleuze 1986: 70)

A esto lo podriamos llamar el “tintineo” del par virtual-actual de la “imagen-
tiempo”, la fuerza del tiempo que hace progresar la vision, el registro entendido como
descripcion que borra y crea el objeto a través de capas cada vez mas profundas, capas de
memoria 0 espiritu que renuevan el registro una y otra vez. Por eso es que a este proceso
Deleuze también lo llama una “descripcién cristalina” (1986: 99). Diriamos que esta es una

nueva captacion, la de “imégenes-tiempo” que hacen, de la cdmara, una camara-conciencia

que establece relaciones mentales cada vez méas complejas. Dice Deleuze:

“(...) es justamente en este ‘doble movimiento de creacion y de borradura’ donde

los planos sucesivos, los circuitos independientes, anuldndose, contradiciéndose,

restableciéndose, bifurcandose, van a constituir a la vez las capas de una sola y

misma realidad fisica y los niveles de una sola y misma realidad mental, memoria o

espiritu (...)”. (1986: 70)

Hasta aqui una primera explicacion, algo sucinta, de la videncia. Se trata de un tema
méas amplio, al que volveremos méas adelante, cuando exploremos las relaciones que la
videncia establece con la impotencia del pensamiento, con el afuera en la imagen, y con la

creencia, para poder hablar en toda su dimensién de la experiencia de la “imagen-tiempo”, y

de cdmo incide en el pensamiento.

Precisamente, para poder hacer ese desarrollo, debemos ir mas alla del circuito de la

187

“imagen-cristal”, de su “limite interior” o “elemento genético”®’, y detenernos en algunas

peliculas o directores que ilustran lo que Deleuze ha denominado “cristales de tiempo”. Este

8« (..) el opsigno encuentra su verdadero elemento genético cuando la imagen 6ptica actual cristaliza
con ‘su propia’ imagen virtual, sobre el pequefio circuito interior. Es una imagen-cristal, que nos da la
razén o mejor dicho el ‘corazén’ de los opsignos y sus composiciones.” (Deleuze 1986: 98)
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sera un analisis basado ya no en “descripciones cristalinas” o surgimientos de “videncias”,
sino en consolidados filmicos cuyas estructuras operan otros intercambios y grados entre lo

actual y lo virtual, y que formaran distintos “estados del cristal”®.

2.3. El régimen dela “imagen-tiempo”: cristales detiempo

El bergsonismo se redobla, entonces, en un cine moderno gque ya ha superado “la
crisis de la imagen-accion” para acceder al dominio pleno de la “imagen-tiempo”. El
andlisis que le dedica Deleuze a la “imagen-tiempo” es muy complejo y particularmente
complicado, debido a la naturaleza bifurcante, paradojal, y no cronoldgica del tiempo tal
como lo concibe Deleuze (con su base en su lectura de Bergson). Aca solo intentaremos una
presentacion general de la “imagen-tiempo” y una breve consideracion de sus aspectos

principales.

Al tratar de la “imagen-tiempo” lo primero que hay que considerar es la relacion
entre “subjetividad” y “tiempo”. Segun Deleuze, ha habido una interpretacion equivoca de
Bergson, producto de malentendidos generalizados. No es que la duracion sea subjetiva y
constituya nuestra vida interior. Es al reveés: es la subjetividad la que es interior al tiempo, a
un tiempo no-cronoldgico. Nos movemos al interior de un tiempo que se escinde, se
desdobla en presente que pasa y pasado que se conserva, o tiempo que se divide en dos

chorros, uno que se dirige al futuro y otro que cae en el pasado:

“(...) poco a poco [Bergson] iré diciendo otra cosa: la sola subjetividad es el tiempo,
el tiempo no cronoldgico captado en su fundacion, e interiores al tiempo somos
nosotros, no al revés. Que estemos dentro del tiempo pareceria ser un lugar comdn,
y sin embargo es la m&xima paradoja. El tiempo no es lo interior en nosotros, es
justo lo contrario, la interioridad en la cual somos, nos movemos, vivimos y
cambiamos. Bergson estd mucho mas cerca de Kant de lo que cree: Kant definia al

8 Cfr. Deleuze 1986: 116
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tiempo como forma de interioridad, en el sentido de que nosotros somos interiores al
tiempo (solo que Bergson concibe esta forma de un modo muy distinto que Kant).
En la novela, Proust es quien sabra decir que el tiempo no nos es interior, sino
nosotros interiores al tiempo que se desdobla, se pierde y se reencuentra, el tiempo
que hace pasar el presente y conservar el pasado.” (Deleuze 1986: 115)

No es que el tiempo o la duracion sean subjetivos, somos nosotros los que nos
movemos al interior del tiempo, y eso es lo que el cine moderno daré a ver. Pero, ¢como el
cine podra presentar al tiempo, con su doble chorro, su escision, su doble cara de presente
que pasa y pasado que se conserva? Ya habiamos visto en qué medida, analizando “la crisis
de la imagen-accion”, y, simultaneamente, el reino del tdpico, surgia la posibilidad o
necesidad de acceder a imagenes Opticas y sonoras puras que nos den una “verdadera
imagen”. Era, por fin, la presentacion del tiempo, cuando vimos que el reconocimiento
atento hacia redescripciones que cada vez borraban y creaban al objeto de acuerdo a
aspectos mas profundos que, a su vez, son correlativos a capas de la memoria —capas del
pasado que se conserva. En este sentido, el tintineo subjetivo-objetivo de la imagen tenia
que ver con un circuito que va de lo actual a lo virtual y viceversa, un circuito que hace
indiscernibles las dos imagenes y nos da lo que Deleuze llama una “cristalizacion”, v,
correlativamente, una “videncia”. Estabamos, entonces, ante una imagen actual y “su”

imagen virtual: circuito que es atestado de la presencia directa del tiempo, de la “imagen-

tiempo”.

Esta imagen mutua, esta imagen que transparenta lo actual con lo virtual y
viceversa, hasta hacerlos indiscernibles, es lo que Deleuze llamara “imagen-cristal”. Sin
embargo, la “imagen-cristal”, la que presenta al tiempo en persona, por decirlo asi, es una
imagen que, de acuerdo a Deleuze, no solo se debe comprender como una descripcion
cristalina, sino también como un consolidado filmico: la pelicula como cristal de tiempo. Al
tratarse del conjunto de una pelicula, es crucial para Deleuze prestar especial atencion a

como se forma un “cristal de tiempo”. En su formacion es preciso considerar tres aspectos:
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las relaciones entre lo actual y lo virtual, entre una cara limpida y una cara opaca, y
finalmente entre un germen y un medio®. Dir4 Deleuze que en algunos cineastas “el par
actual-virtual se prolonga, (...) inmediatamente en opaco-limpido, expresion de su
intercambio”® (1986:100). Se trataria de una “operacién genética” en una estructura, la
estructura del cristal®. Para entender mejor la estructura del cristal de la que hablamos,
citaremos este ejemplo tomado de Deleuze, que se concentra en los personajes de Tod

Browning:

“Una lentitud anormal, sofocante, penetra en general a los personajes de Browning,
en el cristal. Lo que aparece en Browning no es en absoluto una reflexion sobre el
teatro o el circo, (...), sino una doble cara del actor que solo el cine podia captar
instaurando su propio circuito. La imagen virtual del rol publico deviene actual,
pero con respecto a la imagen virtual de un crimen privado, imagen que se vuelve
actual a su vez y reemplaza a la primera. Ya no se sabe donde esta el rol y donde
estd el crimen.... Este circuito cristalino del actor, su cara transparente y su cara

opaca, es el travesti.”%? (1986: 103)

Por otro lado, para comprender mejor el funcionamiento y formacion del “cristal de
tiempo”, no solo tenemos que tener en cuenta su estructura, también tenemos que
diferenciar tres circuitos. Como habiamos visto, para Bergson, el tiempo se desdobla en dos
caras coexistentes (en presente que pasa y pasado que se conserva), y, apunta Deleuze, solo
una “imagen-cristal” puede presentar esta coexistencia o coalescencia: este es el circuito
més pequefio del tiempo. Sin embargo, el “cristal de tiempo” tiene dos extremos: por un
lado, esta imagen de lo actual con “su” virtual sobre el peguefio circulo, pero en el otro

extremo estan las virtualidades en expansion en los circulos profundos (yacimientos de

capas profundas de pasado). Y, de uno a otro lado, estan los circuitos relativos. memorias,

8 Dice Deleuze: “Asi pues, el intercambio o la indiscernibilidad se contindan de tres maneras en el
circuito cristalino: lo actual y lo virtual (...); lo limpido y lo opaco; el germen y el medio.” (1986:101) Y
luego: “El cristal es expresion. (...) Es el mismo circuito pasando por tres figuras, lo actual y lo virtual, lo
limpido y lo opaco, el germen y el medio.” (1986:105).

% |_as cursivas son nuestras.

°L Cfr. Deleuze 1986: 100.

% para ilustrar esta explicacion, una pelicula modélica puede ser “Garras humanas” (“The Unknown™), un
filme de 1927 de Browning todavia perteneciente a la era silente y que, de alguna manera, se adelanta,
con el cine de Ozu, a la “imagen-tiempo” de Welles y el neorrealismo italiano.
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suefios, mundos. (Deleuze 1986:113). Observemos que la comprension deleuziana de la
imagen y del tiempo es hasta tal punto deudora de la correccion de Bergson sobre el
movimiento (no hay que entenderlo como una sucesion) que el lenguaje de Deleuze se

servird de las nociones de circulo y circuito en el sentido de conexiones que se actualizan.

En este punto, es importante sefialar que la pelicula, como estructura cristalina (y
ya no solo como descripcion cristalina), es siempre la variacion de un Todo, la
amplificacion de un conjunto también constituido por un germen, y un universo o medio.
Por eso, la imagen que llamaremos “tintineante” del pequefio circuito debe presentar, a la
vez, la cara limpida de una cara opaca, 0, como dice Deleuze, el nacimiento de un germen
en un medio (pequefio germen cristalino de un inmenso universo cristalizable). Asi es como
el pequefio germen virtual se haria actual. Por ejemplo, “el gran trasatlantico de
‘Amarcord’, un enorme germen de vida o de muerte en el mar de plastico” (1986:126). Y
dice Deleuze: “el germen es la imagen virtual que hara cristalizar un medio actualmente
amorfo; pero, por otra parte, este (el medio) debe tener una estructura virtualmente
cristalizable con respecto a la cual el germen cumpla ahora el papel de imagen actual”®
(1986: 105). Cada pelicula tiene, entonces, un doble aspecto que comprende no solo lo
actual y lo virtual, sino lo limpido y lo opaco, el germen y el medio. Una de las
ilustraciones més ricas de esta naturaleza genética o estructural del “cristal de tiempo” como

consolidado filmico la da Deleuze cuando habla del cristal de Visconti, que el fil6sofo

define como “cristal en descomposicién”:

“El demasiado-tarde no es un accidente que se produzca en el tiempo, es una
dimension del tiempo. Como dimensién del tiempo es, a través del cristal, la que se
opone a la dimensién estatica de un pasado que se sobrevive y que pesa en el
interior del cristal. Es una sublime claridad que se opone a lo opaco, pero le toca
llegar demasiado tarde, dindAmicamente. Como revelacion sensible, el demasiado-

% Para ilustrar mejor el tema del germen y le medio, véanse los anélisis que hace Deleuze a “Y la nave
va” y “Amarcord” (Deleuze 1986: 103-104).
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tarde concierne a la unidad de la naturaleza y el hombre, en cuanto mundo o medio.
Pero como revelacion sensual, la unidad se hace personal. Es la perturbadora
revelacion del musico de ‘Muerte en Venecia’, cuando recibe del muchacho la
vision de aquello que le falté a su obra: la belleza sensual... Ya en ‘Ossesione’, ...
la posibilidad de la homosexualidad surgia como la posibilidad de salvacion, de salir
de un sofocante pasado, pero demasiado tarde (...).” (1986: 132)

Como resumen, diremos que la imagen que vemos en la pantalla, la imagen que
coexiste con su imagen virtual (pequefio circuito) se comunica con los grandes circuitos
profundos, con los confines del tiempo, con los yacimientos profundos de pasado, grandes
virtualidades en expansion, variaciones del Todo. Y esa relacion se establece a través de los
circuitos relativos —memorias, suefios, mundos— que operan, siempre, como grados de

actualizacion entre los dos extremos de lo actual y lo virtual, entre el circuito pequefio y el

profundo:

“El pequefio germen cristalino y el inmenso universo cristalizable: todo est4
comprendido en la capacidad de amplificacion del conjunto constituido por el
germen y el universo. Las memorias, los suefios, incluso los mundos no son mas que
circuitos relativos aparentes que dependen de las variaciones de ese Todo. Son
grados 0 modos de actualizacion que se escalonan entre estos dos extremos de lo
actual y lo virtual: lo actual y “su’ virtual sobre el pequefio circuito, las virtualidades
en expansion en los circuitos profundos. Y, desde dentro, el pequefio circuito
interior se comunica con los profundos, directamente, a través de los circuitos
relativos.” (1986: 113)

Para Deleuze, el “cristal de tiempo” es tan importante que no duda en asignarle un

rol esencial. Dir4 que el cristal es el que “revela o exhibe” “el fundamento oculto del
tiempo, es decir, su diferenciacion en dos chorros, el de los presentes que pasan y el de los
pasados que se conservan (...)”. (1986:135) Y, justamente, hay otra forma de clasificar o de
diferenciar a la “imagen-tiempo”, ya no a través de la estructura cristalina, sino de forma
directa: considerando si es que esta se basa en el pasado, o en el presente. Por eso sostendra
Deleuze, “hay (...) dos imagenes-tiempo [directas] posibles, una basada en el pasado y la

otra en el presente. Cada una de ellas es compleja y vale para el conjunto del tiempo.”

(1986: 135)
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2.4. Lasdosiméagenes-tiempo directas

Segun Deleuze, estas “imagenes-tiempo” presentan al tiempo de una manera no-
cronologica, y estan basadas, o en capas de pasado, 0 en puntas de presente. En cualquier
caso, cada una de ellas tiene la especificidad de valer para el conjunto del tiempo. Lo que
hay que tener en cuenta es que, en ambos casos, una vez mas, hay una relacion de
coexistencia, de relacién actual-virtual, entre el presente que pasa y el pasado que se
conserva. Y, para el pensamiento, estas dos “imagenes-tiempo” implicaran una funcion o
una tarea diferente: el pensamiento se enfrentara a lo indiscernible, o inconmensurable, 1o
indecidible, lo inevocable, en fin, se enfrentard a lo que Deleuze llamara “corte irracional”
como paso de una imagen a otra®. Por supuesto que ya no estamos ante la continuidad de la
“imagen-movimiento”, o ante su “mondlogo interior” o modelo de verdad, ni siquiera ante
su vinculo con el mundo. Pero tampoco estamos ya frente al filme como estructura de
cristal. Con esta presentacion del tiempo, en las “imagenes-tiempo directas” del cine
moderno, podemos decir que el tiempo “pierde sus estribos” de otra manera, que hablamos
de un cine donde, o el pasado vale para el conjunto del tiempo, o es el presente el que vale,

a su vez, para el conjunto del tiempo®.

Empezaremos explicando la primera, la que se basa en el pasado, en la exploracion
de las capas de pasado. Segun Deleuze, el creador de esta “imagen-tiempo” fue Orson
Welles, incluso antes del fin de la Segunda Guerra Mundial y antes de la aparicion del
neorrealismo italiano, fundando al cine moderno en Occidente —ya que habria que

mencionar el caso excepcional de Ozu en Japén— de una vez y para siempre®®.

% Cfr. Deleuze 1986: 367.
% Cfr. Deleuze 1986: 136-137.
% Cfr. Deleuze 1986: 144.
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Lo importante sera distinguir lo que Deleuze denomina “imagen-recuerdo”
propiamente psicoldgica —lo que comunmente se conoce como flash-back— respecto a la
“exploracion de una capa de pasado coexistente” (Deleuze 1986: 136-137). En “Ciudadano
Kane” hay muchas “imégenes-recuerdo” evocadas por los personajes, pero no serian
propiamente “imagenes-recuerdo” psicoldgicas. Porque la “imagen-recuerdo” psicoldgica
no haria mas que actualizar un antiguo presente, y permaneceriamos en el terreno de lo
actual, y en la concatenacion de un “antiguo presente” que explicaria o seria causa del
presente en curso —es un orden cronolégico que selecciona un antiguo presente y lo

actualiza. Por el contrario, en “Ciudadano Kane”:

“Diversas capas de pasado seran evocadas y encarnaran sus aspectos en imagenes-
recuerdo. Y el tema sera el mismo una y otra vez: ;es aqui donde yace el recuerdo
puro ‘Rosebud’? Rosebud no podrd ser encontrado en ninguna de las regiones
exploradas, aunque este en una de ellas, en la de la infancia, pero tan enterrado que

solo se puede pasar al lado. ” (Deleuze 1986: 152)

En “Ciudadano Kane” hay “imagenes-recuerdo”, pero habria que diferenciar lo que
pasa como habito a través de planos normales y sin profundidad, de lo que surge desde el
fondo cuando opera la profundidad de campo. Explica Deleuze que no hay que entender la
“profundidad de campo” como una “funcion de realidad”. Mas bien, ella apunta a la
“funcion” de “memoracion”, “temporalizacion”. Dira incluso que en juego no esta un
recuerdo, sino “una invitacion a recordar” (Deleuze 1986: 149). Precisamente, gracias a
esta “invitacion a recordar”, exploramos la virtualidad de una extensién, de una capa de
pasado, y vemos al personaje moverse en el pasado. Solo la profundidad de campo, y el uso
que le da Welles en “Ciudadano Kane”, diferenciara para nosotros a una simple “imagen-

recuerdo”, como simple actualizacion de un antiguo presente, de, por otro lado, la

exploracién de una capa virtual de pasado coexistente —en la que surgira, ulteriormente, la
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“Imagen-recuerdo”. Se trata de una capa de pasado que contiene toda la vida de un ser como

197

una “nebulosidad vaga”®’, y que la hace brillar en un aspecto singular:

“El héroe actla, camina y se mueve; pero donde se sumerge y donde se mueve es en

el pasado: el tiempo ya no se subordina al movimiento, sino que el movimiento se

subordina al tiempo. Asi en la gran escena en que Kane se une en profundidad con
el amigo con quien va a romper: €l mismo se mueve en el pasado; este movimiento

“fue’ la ruptura. Y al comienzo de ‘Mister Arkadin’, el aventurero que avanza por el

gran patio resurge de un pasado cuyas zonas nos hara explorar. En sintesis, (...) la

imagen-recuerdo ya no pasa por una sucesion de antiguos presentes que ella
reconstruye, sino que se rebasa en regiones de pasado coexistente que la hacen
posible. Es la funcion de la profundidad de campo: explorar cada vez una region de

pasado, un continuo.” (Deleuze 1986: 145-146)

Con Welles, creador de la primera “imagen-tiempo”, no solo hemos dejado de lado
la memoria psicologica, sino que también hemos ido més alla de la “imagen-recuerdo” —una
que, por si misma, no presenta al tiempo directamente. La coexistencia de las capas de
pasado nace de las evocaciones de una serie de testigos de la vida del protagonista de
“Ciudadano Kane”. Pero es la profundidad de campo y su uso particular lo que nos lleva a
explorar la virtualidad de estas capas, donde el movimiento se subordina al tiempo y expone
acentos, o aspectos singulares y criticos, como en el caso de la célebre secuencia que cita
Deleuze, la del surgimiento de Kane desde el fondo del plano para romper con su amigo:
alli el personaje “se mueve en el tiempo” mas que en el espacio. No se trata de un antiguo
presente, recuerdo vuelto a ser presente, “actualizado”. Se trata de falsos movimientos, de

movimientos en el tiempo, de inmersiones, sumergimientos y resurgimientos en y desde el

pasado:

“(...) la profundidad de campo crea cierto tipo de imagen-tiempo directa que se
puede definir por la memoria, por las regiones virtuales de pasado, por los aspectos
de cada region. Seria no tanto una funcion de realidad como una funcion de
memoracion, de temporalizacion: no exactamente un recuerdo, sino una ‘invitacion
arecordar...” ” (Deleuze 1986: 149)

% Cfr. Deleuze 1986: 145.
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¢Que le queda al pensamiento ante la exploracion del pasado, ante la exposicion de
un tiempo no-cronologico? ;Qué le queda ante la evocacion de multiples capas virtuales de
pasado que no llegan a dar la respuesta buscada? Cada obra de cada gran cineasta demanda
un andlisis de los mecanismos y las funciones de su cémara-conciencia, 0 camara-
pensamiento, de su “imagen-tiempo”. Con “Ciudadano Kane”, Welles partird de un hecho,
la muerte de Kane, para, a través de la evocacion de cada testigo, explorar una seccion del
cono del tiempo, un circulo o capa virtual del pasado de la vida de Kane, todas coexistentes
y conteniendo, cada una, toda la vida de Kane, aunque haciendo brillar un aspecto. Dira
Deleuze que “el tiempo pierde los estribos”, y que “entramos en la temporalidad como en
estado de crisis permanente” (1986: 153). Es la experiencia de la “imagen-tiempo”, una
presencia pura del tiempo, pero este estado de crisis también se debe a la inutilidad de la
busqueda, vértigo de una exploracion maltiple por varios pasados que, a fin de cuentas,

caen en el vacio, sera el enfrentamiento del pensamiento ante lo inevocable:

“(...) Rosebud hubiera podido ser cualquier cosa, pero ademds, por ser algo,

desciende en una imagen que arde a su vez y que no sirve para nada, que no interesa

a nadie. De este modo arroja una sospecha sobre todas las capas de pasado evocadas

antes por tal o cual personaje, incluso involucrado: las imagenes a las que dieron

lugar eran, quiza, igualmente vanas, pues ya no hay presente que las acoja y Kane
ha muerto en soledad, experimentando el vacio de toda su vida, la esterilidad de

todas sus capas.” (Deleuze 1986: 152-153)

Con Resnais, de quien Deleuze dice es el continuador méas creativo de la senda que
inicio Welles, asistimos a un replanteamiento y enriquecimiento del tema de la exploracion
de las capas de pasado. Ahora el centro (como el hecho de que Kane haya muerto) —o el
punto fijo que en Welles opera como punto de partida para la rememoracion— desaparece, y
asistimos a una proliferacion de capas de pasado y de personajes, lo que lleva la exploracion
del tiempo hacia una memoria ya no de una persona, sino a una “memoria mundial”. Es una

memoria colectiva donde no hay presente que sirva de centro: “como regla general, el

presente se pone a flotar, incierto, dispersado en el ir y venir de los personajes o ya
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absorbido por el pasado” (Deleuze 1986: 158). Lo que se produce con este concierto de
confrontaciones de diversas capas de pasado —en “Hiroshima mon amour”: “Hiroshima sera
para la mujer el presente de Nevers, pero Nevers sera para el hombre el presente de
Hiroshima” (Deleuze 1986: 159) —, es el acceso a una relatividad generalizada. Segun
Deleuze, Resnais “llega hasta el final de lo que en Welles era tan sélo una direccion:

construir “alternativas indecidibles entre capas de pasado”. (Deleuze 1986: 159)

No nos detendremos en el caso de Resnais, porque su complejidad rebasa los
alcances de este estudio. Solo nos limitaremos a decir que la primera presentacion directa
(ya no vista a través del cristal) de la “imagen-tiempo” identificada por Deleuze, la que se
basa en el pasado, presenta una exploracion compleja del tiempo, y que esta exploracion
hace explicito un problema, imposible de resolver: “lo inevocable” en Welles, “lo
indecidible” en Resnais (entre diversas capas de pasado). Perdido el centro, perdida la
referencia, el tiempo de llegada, el tiempo de partida, el presente, asistimos a una
discontinuidad radical. El cine de Resnais nos pone en la situacion de no poder establecer
ningun punto de referencia, atrapados como estamos en la relatividad generalizada de una

“memoria mundial”, como la llama Deleuze.

Nos queda detenernos en la segunda “imagen-tiempo”, la que se basa ya no en el
pasado, sino en el presente. Se trata de una concepcion del presente como acontecimiento,
como acontecimiento que “desactualiza” el presente y hace coexistir, en simultaneidad, al
pasado del presente, al presente del presente, y al futuro del presente. Es una especie de
tiempo interior al acontecimiento, “tiempo que ha salido de sus goznes”, “pierde los
estribos” (Deleuze 1986: 153), tiempo de un presente desbordado, implicante de sus tres
“puntas” simultaneas e inexplicables. El presente se ha “desactualizado” en este

acontecimiento. Es una hora especial, interna, ya dada y a la vez esperada o por venir, 0, en
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otras palabras, que ya se inicid y pasO (pasado del presente), pero que todavia no ha
terminado de pasar, todavia no ha pasado y va a pasar (futuro del presente), porque,
precisamente, esta pasando (presente del presente). Deleuze no nos esta hablando de un
tiempo cronoldgico, sino del tiempo interior al acontecimiento, del momento inexplicable
donde el pasado, el presente y el futuro del presente se enrollan, se implican en una

presentacion simultanea:

“Esta vez ya no hay un futuro, un presente y un pasado sucesivos, conforme al paso
explicito de los presentes que discernimos. Segun la bella férmula de San Agustin,
hay un ‘presente del futuro, un presente del presente, un presente del pasado’, todos
ellos implicados en el acontecimiento, (...) y por tanto simultdneos, inexplicables.
Del afecto al tiempo: descubrimos un tiempo interior al acontecimiento, que esta
hecho de la simultaneidad de estos tres presentes implicados, de estas ‘puntas de
presente’ desactualizadas. Es la posibilidad de tratar al mundo, (...) una vida, un
episodio, como un solo y mismo acontecimiento, que funda la implicacion de los
presentes. Un accidente va a ocurrir, ocurre, ha ocurrido; pero asimismo es al mismo
tiempo como se va a producir, como ya se produjo, y como esta produciéndose; a tal
extremo que, debiendo producirse, no se produjo, y, produciéndose, no se
producira..., etc.” (1986: 138)

Deleuze encuentra en el cine de autores como Robbe-Grillet®® o Bufiuel®® esta
segunda especie de presentacion directa de la “imagen-tiempo”. En las peliculas de Robbe-
Grillet, por ejemplo, “la narracion consistird en distribuir los diferentes presentes por los
diversos personajes” (1986: 139). Y lo que resulta es una narracion con un nuevo valor,
donde ya no hablamos de acciones sucesivas (“imagen-movimiento”) sino de situaciones
(“imagen-tiempo”) inexplicables. De nuevo hablamos de un tiempo no-cronoldgico donde
el movimiento es el que se subordina al tiempo, donde la narracion no se subordina a la

accion, donde no hay una continuidad “racional” de una escena a otra. Es la presencia

directa del tiempo la que aparece con esta “imagen-tiempo” “plastica” como la denomina

% De Robbe-Grillet, véase “Trans-Europe Express” (1967) y “El afio pasado en Marienbad” (1961) —esta
Gltima dirigida por Resnais, pero en base a un guién de Robbe-Grillet.

% Sobre todo el Bufiuel de la etapa final, el de “El discreto encanto de la burguesia” (1972) y “El
fantasma de la libertad” (1974).
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Deleuze, por diferencia a la “arquitectonica” que caracterizaba a Resnais
hablamos de una arquitectura que se hace entre los diversos yacimientos o capas de pasado,
sino de la plasticidad como caracteristica propia de una “imagen-tiempo” que presenta tres
tipos de presentes implicados en un mismo acontecimiento. Se trata de presentar o dar la
complicacién, lo inexplicable e inextricable de diferentes combinaciones plausibles que, sin

embargo, son “incomposibles”:

“En ‘El afio pasado en Marienbad’, es X el que conocié a A (y por tanto A no se
acuerda o miente), y es A la que no conoce a X (y por tanto X se equivoca 0
engafia). Finalmente, los tres personajes corresponden a los tres presentes diferentes,
pero de tal manera que ‘complican’ lo inexplicable en lugar de aclararlo, de tal
manera que lo hacen existir en vez de suprimirlo: lo que X vive en un presente del
pasado, A lo vive en un presente del futuro, a tal extremo que la diferencia segrega o
supone un presente de presente (el tercero, el marido), todos implicados unos en
otros.” (Deleuze 1986: 139)

Asi finalizamos con esta breve exposicion de las dos especies de “imagenes-tiempo”
directas, una basada en el presente (puntas de presente simultaneas) y otra en el pasado
(relacion o relatividad entre las capas de pasado). Y en todos los casos una discontinuidad,
un tiempo no-cronoldgico que no tiene mucho que ver con el recuerdo psicoldgico. Se trata
de la presencia del tiempo, y la imposibilidad para el pensamiento que este supone: lo
inevocable (Welles), lo indecidible (Resnais), lo inexplicable (Robbe-Grillet). Esta es, asi,

una verdadera imposibilidad que dan estos dos “cronosignos” de la “imagen-tiempo™%*,

19 Cf. Deleuze 1986: 143.

191 Hay una segunda serie de cronosignos que Deleuze denomina “genesigno” y que solo mencionaremos
brevemente: es el que concierne a “el tiempo como serie”, donde “el antes y el después no conciernen ya
a la sucesién empirica exterior sino a la cualidad intrinseca de lo que deviene en el tiempo” (1986: 364).
Este segundo cronosigno es entonces el del “devenir”, donde “el antes y el después ya no son
determinaciones sucesivas del curso del tiempo, sino la dos caras de la potencia, o el paso de la potencia a
una potencia superior (Deleuze 1986: 364-365)”. Con este tipo de cine, que es el de Welles (también), y
el de Perrault, o el de Rouch, el mundo se hace fabula y, mas alla de la nocién de verdad, el devenir se
afirma como potencia de lo falso. Con este cine, se pone en entredicho todo modelo de lo verdadero, y el
mundo de hace “acto de leyenda, de fabulacion” (Deleuze 1986: 365).
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Una vez explicada la naturaleza de la “imagen-tiempo”, a través de lo que significa
la coalescencia del par virtual-actual en la imagen, la estructura cristalina (“imagen-cristal”
ya no solo como un momento de *“videncia”, sino como consolidado filmico completo), y
los dos cronosignos de la “imagen-tiempo” directa (basados tanto en el pasado, como en el
presente), pasaremos a estudiar con méas detenimiento las relaciones que guarda la “imagen
tiempo” con el pensamiento —estudiandola a partir de cuatro aspectos: la impotencia del

pensamiento, la videncia, el afuera en la imagen, y la creencia en el mundo.
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CAPITULO 3
LA IMAGEN-TIEMPO:

(IM)POTENCIA, AFUERA, VIDENCIA, CREENCIA

Una vez expuesta la concepcion de la “imagen-movimiento” y del pensamiento que
este implica, asi como la génesis y problematica de la “imagen-tiempo”, en este capitulo
abordaremos la nueva concepcion de “pensamiento” que propone la “imagen-tiempo”.
Primero, expondremos las implicancias que la presentacion directa del tiempo tiene sobre el
pensamiento, en la forma de lo que Deleuze, apoyandose en Artaud, denomina una
“impotencia del pensamiento”, y recapitularemos su relacion consustancial con la videncia;
veremos que la “impotencia” a la que el pensamiento se enfrenta, lejos de ser improductiva,
es, mas bien, condicion de posibilidad para una funcién de videncia, entendida esta como
una captura, descripcion, lectura, iluminacion o revelacion. Luego, serd importante,
también, ahondar en la cuestion de la “impotencia”, y, apoyandonos en Agamben, mostrar,

en consonancia con Deleuze, cémo el concepto de “impotencia”, lejos de tener un sesgo
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negativo, guarda, mas bien, una relacion de “constitutiva co-pertenencia” con el de
“potencia”. Nuestro propdsito es explicar como la indagacion que hace Agamben —a traves
de Aristoteles—, de la consustancialidad y mutua implicancia del par potencia-impotencia,

fortalece y profundiza los postulados de Deleuze.

En segundo lugar, veremos como el cine de la “imagen-tiempo”, ademas de implicar
un tipo de “conmocion” muy diferente al de la “imagen-movimiento” —en la forma de una
“impotencia del pensamiento”—, nos remite a la relacion de esta impotencia con “un afuera
en la imagen”. Este “afuera” debe entenderse como un aspecto fundamental de las imagenes
cinematograficas que las estructuras del nuevo régimen de la “imagen-tiempo” llevan
consigo. En este punto, veremos cémo esta formulacion del pensamiento —propia de la
“imagen-tiempo”- supone, en realidad, algo mas que una co-relacion entre una
“impotencia” y un “afuera en la imagen”. El afuera, finalmente, nos lleva a una necesidad
de afirmar la relacion con una imagen que nos enfrenta a la impotencia y la videncia: surge
la necesidad de una conversion inmanente de la creencia. Deleuze elige este término —nos
parece— porque su interés es hacer explicito que el cine nos ofrece un pensamiento sobre el

mundo, apoyado en una suerte de fe.

Finalmente, estudiaremos las relaciones entre videncia y creencia, para terminar con
un andlisis que muestre la complementariedad entre cuatro conceptos clave. Impotencia,
relacion con el “afuera”, videncia, y creencia, configuran las cuatro coordenadas que, para
nosotros, permiten comprender la concepcion del pensamiento que pertenece a la “imagen-

tiempo”.
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3.1. La(im)potencia del pensamiento, y su relacion con la videncia

“(...) esta ruptura sensoriomotriz (...) se remonta hasta una
ruptura del hombre con el mundo. La ruptura sensoriomotriz
hace del hombre un vidente sacudido por algo intolerable en
el mundo, y confrontado con algo impensable en el
pensamiento. Entre los dos, el pensamiento sufre una extrafia
petrificacion que es como una impotencia para funcionar,
para ser, su desposesion de si mismo y del mundo.” (Deleuze
1986: 227)

Para hablar de las relaciones entre la “imagen-tiempo” y la “impotencia del
pensamiento”, tenemos que hacer una breve digresion sobre las relaciones que, desde la
perspectiva deleuziana, se pueden establecer entre tiempo y verdad. La presentacion directa
del tiempo, como vimos en el capitulo anterior a proposito de la “imagen-cristal”, presenta
al tiempo como devenir, con toda su carga visionaria, no-cronoldgica, discontinua y
paradojal. No se trata, entonces, ya de seguir la noética, el significado de las imagenes en el
esquema sensomotor (para llegar a una Ultima y final verdad, que seria la de la
reconciliacion del hombre con la Naturaleza), sino del enfrentamiento con el devenir como

Unica verdad.

Para Deleuze, la verdad ya no es cuestion de un “mondlogo interior”. No se trata de
captar el flujo de ideas que se despliegan y se integran en el discurrir de las “imégenes-
accion”. Ahora, es como si la verdad fuese asequible porque el espectador se ha vuelto un
observador puro, embargado por una situacion en dos grados —intimamente relacionadas
con la memoria y el tiempo. Primero, el espectador se convierte, ya sea en vidente del
“reconocimiento atento” bergsoniano que re-describe continuamente la realidad —“pequefio
circuito” de la “imagen-cristal”- pero que, a la vez, queda atrapado por lo terrible o

excesivo de su vision, y no puede pensar ni reaccionar. En segundo lugar, el espectador se
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convierte en el experimentador de un desborde del tiempo que lo coloca frente a lo
irracional —lo que atenta contra la logica, lo que no puede ser comprendido—, o lo
“imposible” (en todas sus variantes), que es lo que dan las “imagenes-tiempo directas”, las

que dan a ver y a oir “capas de pasado” o “puntas de presente”.

Primero, hablaremos de la relacion de la “imagen-tiempo” con la impotencia (del
pensamiento) y la videncia, en tanto hablamos de una mutua implicancia, de un surgimiento
que las presupone y las implica simultaneamente. Cuando nos referimos, en el capitulo
anterior, al “surgimiento” de la “imagen-tiempo” y la nueva funcion de la percepcion,
gracias al nuevo régimen de imagenes y signos que aparecia (opsignos y sonsignos), nos
detuvimos en las situaciones Gpticas y sonoras puras, y de como asi ellas hacian surgir un
tipo diferente de percepcion, que era el de la “videncia”. Recordemos que este tipo de
percepcidn era, mas precisamente, y ya dentro de las coordenadas del tiempo definidas por
la filosofia de Bergson, una percepcion especial que se basa en el reconocimiento “atento” y

ya no el “habitual”.

En efecto, recordamos entonces que la videncia no solo trae una vision, sino que la
vision implica al personajey al espectador en un choque que es también una paralizacion.
El personaje —y nosotros con él- enfrenta algo que lo sobrepasa, como los personajes de
Rossellini, incapaces de reaccionar, y que experimentan sus visiones en esa especie de
desgracia cotidiana y terrible de la posguerra. O, como sucede a las llamadas “momias” de
Dreyer, paralizadas también por una realidad banal e intolerable a la vez, que es la de la
vida de la sociedad contemporanea. Captura de visiones, y una coextensiva paralizaciéon. Un

cine de paralisis-visiones, impotencias y videncias.
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Hay que recordar, aqui, que lo que se pone en juego es la vision de lo intolerable
asociada a una mundanidad. Y que esta situacion debe hacerse efectiva en un tiempo no
subordinado al movimiento. Esto mismo nos hace hablar, pues, de un cine contemplativo,
que no es més que otra forma de denominar a un “reconocimiento atento”. El
“reconocimiento atento” que, gracias a una situacion “intolerable” (ya sea por su miseria o
belleza excesiva), nos da una cristalizacion de la imagen que paraliza al personaje,
convertido ahora en alguien gue se siente atrapado por esta. Es asi que podemos pensar la
compatibilidad de la videncia con la impotencia del pensamiento: la captura, la “vision”,
implica, pues, un congelamiento, tanto del personaje o el espectador. O al revés: podriamos
decir que la videncia atrapa, y, a la vez, detiene el pensamiento. Diremos que se trata de
una vision que, por ser tan abrumadora, o intolerable en lo cotidiano, genera una impotencia

para reaccionar que se hace coextensiva a una impotencia para pensar.

Aqui habria que remarcar, por otro lado, que la videncia no es vacia, sino que lleva
consigo una captura, un tipo de conocimiento. Pero, a la vez, se trata de una captura, de una
revelacion, que lleva a una impotencia del pensar, o viceversa. Es como si asistiéramos a
una descripcion del mundo que se abre paso por encima, 0 mas alla del “reconocimiento
habitual” de los clichés o los topicos de la doxa. Por eso, cuando hablamos de
“iluminaciones”, hablamos de un cierto tipo de “conocimiento”, una especie de

redescripcion del mundo. VVolveremos a este tema méas adelante.

Por ahora, nos interesa complementar esta relacion originaria de la videncia y la
impotencia —en base al “reconocimiento atento” —, con la impotencia del pensamiento que
supone lo que, en el segundo capitulo de este trabajo, denominamos cine de la “imagen-
tiempo” como presentacion de “capas de pasado” (Resnais) 0 “puntas de presente” (Robbe-

Grillet). En efecto, con este tipo de presentacion directa del tiempo, el pensamiento, ademas
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de la videncia, experimenta una manifestacion, de nuevo, muy alejada de cualquier forma
de discurso interior, y emparentada con un “estado” o “trance” en la cual el orden del
tiempo, en funcién al pasado, o al presente, sale de sus goznes, entra en crisis, y coloca al
espectador frente a un problema sin solucion, en palabras de Deleuze, frente a “lo

irracional”.

Este estado, lejos de ser el de un despliegue de ideas, un flujo noético, vuelve a ser
lo que Deleuze, propiamente, llama una paralizacion. Hablamos de un choque del
pensamiento, una verdadera impotencia ante lo que no puede tener una resolucion
“racional”, lo que no conduce a una salida: es el devenir como auténtico “acontecimiento”:
lo inevocable en Welles, lo indecidible en Resnais, lo inexplicable en Robbe-Grillet, lo
inconmensurable en Godard, o irreconciliable en los Straub, lo imposible en Margaritte

Duras, loirracional en Syberberg.

Esta es una relacion, también, entre €l tiempo y la impotencia del pensamiento. No
se trata entonces de acceder a un contenido de la verdad, como podia suceder en el cine de
la “imagen-movimiento”. Francois Zourabichvili destaca que, en la relacién entre tiempo y
verdad, no esta en juego un “contenido”, porque lo verdadero del tiempo es el propio

devenir, en su multiplicidad, en su presentacion paradojal y a-cronoldgica:

"El contrasentido estaria en creer que Deleuze asigna un contenido a la verdad.
Verdad del tiempo no significa, por cierto, ‘a propdsito del tiempo’; la revelacion es
una presentacion del tiempo mismo, en su multiplicidad. Lo verdadero es el tiempo,
en tanto se presenta. La verdad es pensada aqui como devenir, con independencia de
todo contenido.” (Zourabichvili 2004: 122)

Se trataria, entonces, de una “verdad del tiempo”, que va asociada a una “verdad del
pensamiento” de la “imagen-tiempo”. Por supuesto, no solo lejos de la verdad de la

“imagen-movimiento”, sino muy lejos y en contraposicion a la “imagen dogmaética del
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pensamiento” ", la “verdad del pensamiento” de la “imagen-tiempo” tiene que ver, para
Deleuze, con una concepcion de Artaud que pretende reformular la cuestion de la naturaleza
del pensamiento, de lo que realmente hablamos cuando hablamos de sus posibilidades, en

fin, de aquello que podemos nombrar como auténtica “potencia” del pensamiento.

Aqui, nos interesa profundizar en esta afirmacion de Deleuze, para el que es
necesario replantear el tema de la naturaleza del pensamiento, en el sentido de que, a partir
de Artaud, Deleuze proponga a su impotencia como la raiz y origen de sus auténticas
posibilidades y naturaleza. La auténtica potencia del pensamiento tendria que ver, para
Artaud, esencialmente, con el propio impoder detras de todo pensamiento, impoder como su
Unico problemay a la vez como problema que lo define. VVéase esta cita de Deleuze sobre el
automata espiritual del cine moderno, al que llama “Momia”:

“El automata espiritual ya no se define por la posibilidad I6gica de un pensamiento

que deduciria formalmente sus ideas unas de otras. Pero tampoco por la potencia

fisica de un pensamiento que montariamos en circuito con la imagen automatica. El
automata espiritual ha pasado a ser la Momia, esa instancia desmontada, paralizada,
petrificada, congelada, que prueba ‘la imposibilidad de pensar que es el

pensamiento’.” (Deleuze 1986: 223).

Lo interesante de este planteamiento es que Deleuze esta mostrando dos modelos de
pensamiento y de conocimiento bastante diferentes, y podria decirse que hasta
contrapuestos, cuando distingue el modelo de la “imagen-movimiento” del de la “imagen-
tiempo”. El segundo modelo esta proponiendo una “paralisis”, la experiencia de un choque
que se convierte en “trance”, donde nos enfrentamos a un nacimiento del pensamiento, un
nacimiento que, sin embargo, no tiene continuidad, porque, diriamos, es nacimiento

abortado, pensamiento siempre vuelto a nacer y a la vez frustrado, un trance que, sin

embargo, nos lleva a un tipo diferente de conocimiento que el implicado en el

102 \/er supra nota 82.
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encadenamiento de ideas, propio de un planteamiento discursivo (que opera también en el

“monologo interior”).

En efecto, lo que quisiéramos remarcar aca es que el nuevo modelo de pensamiento
—el de la “Momia” como paradigma del nuevo autdmata espiritual-, de alguna manera —
aungue no sea explicita—, esti concibiendo, como “inferior”, a esa formulacion “discursiva”
del pensamiento vista con “la imagen-movimiento”. Con Artaud, no se trata entonces de

construir un “mondlogo interior”, como lo queria Eisenstein, porque eso no seria “pensar”.

¢Podemos hablar acaso de una “desaparicion del pensamiento”? Pues diremos que
si, pero de la desaparicion de un pensamiento entendido como “mondlogo interior”, un
pensamiento entendido como ese proceso de diferenciacion e integracion, de captacion e
interiorizacion paulatina de un Todo que a su vez se descompone en imagenes que
contindan el discurso “signaléctico” que se va construyendo, que va produciendo ideas o
conceptos, y que es articulado por un esquema sensomotor (y que lleva a la final

reconciliacion y union del hombre con la Naturaleza).

Para Deleuze, con Artaud, pensar seria, entonces, por el contrario, la confrontacién
con la impotencia misma de la posibilidad de pensar, enfrentarnos a ese “robo de
pensamientos” que no podemos evitar y que no cesa Yy, paraddjicamente, que nos impide
pensar; en fin, esa experiencia de impoder noético que seria el pensamiento mismo en tanto

opcion superior al mero “re-conocer”*%,

193 Deleuze también hace mencién, en este punto, a ¢Qué significa pensar? de Heidegger. Lo evoca al
lado de Artaud: “Un ser del pensamiento siempre por venir, esto es lo que Heidegger descubrira bajo una
forma universal, pero también lo que Artaud vive como (...) su propio problema.” (Deleuze 1986:224).
Sobre el punto, podemos citar estas lineas de Heidegger: “(...) el hombre incluye en su propia
denominacion la capacidad de pensar, y esto con razon. El es, en efecto, un viviente racional. (...) Como
el viviente racional, el hombre ha de poder pensar, con tal que quiera hacerlo. Pero quiza el hombre
quiera pensar y no lo logre. A la postre, en este querer pensar pretende demasiado y, por ello, puede
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Y, precisamente en este punto, es que nos interesa este replanteamiento de la
cuestion del pensamiento, y profundizar en él a partir de un texto en el que Giorgio
Agamben se propone discutir el tema de la potencia del pensamiento recurriendo a una
interpretacion de algunos pasajes de la Metafisica, la Fisica, y el De Anima de Avristoteles.
De acuerdo a la lectura de Agamben, cuando Aristoteles nos habla de la naturaleza del
pensamiento como potencia, estd hablando, también, de su impotencia. Es decir, solo podria
entenderse, a la potencia, como co-originaria y constitutiva de la impotencia, como
indesligable de la impotencia, en tanto la potencia implica una pasividad del pensamiento,

7 104

pasividad o existencia “anfibia” =", experiencia del poder del pensamiento como pasividad,

como poder-no. Es decir, la potencia es impotencia, el poder es el poder-no, la potencia es
una experiencia de la privacion, y es esa experiencia de la privacién la que distingue al
hombre de los animales, en tanto lo enfrenta a lo ilimitado de su poder, lo abismal de su

poder-no. Dice Agamben:

“(...) el hombre es el viviente que existe en modo eminente en la dimension de la
potencia, del poder y del poder no. Toda potencia humana es, cooriginariamente,
impotencia; todo poder-ser o poder-hacer esta, para el hombre, constitutivamente en
relacion con la propia privacion. Y este es el origen de la desmesura de la potencia
humana, tanto mas violenta y eficaz respecto de la de los otros seres vivientes. Los
otros vivientes pueden s6lo su potencia especifica, pueden soélo este o aquel
comportamiento inscripto en su vocacion biologica; el hombre es el animal que
puede la propia impotencia. La grandeza de su potencia se mide por el abismo de su
impotencia.” (Agamben 2007: 362)

Podemos decir, con Agamben, que experimentar la impotencia es, esencialmente,

experimentar la potencia. En ese sentido, el secreto del poder del pensamiento radica en su

demasiado poco. ElI hombre puede pensar en cuanto tiene posibilidad para ello. Pero esta posibilidad no
nos garantiza todavia que seamos capaces de hacerlo.” (Heidegger 2005: 15)

104 «|_a grandeza —pero también la miseria— de la potencia humana es que ella es, también y ante todo,
potencia de no pasar al acto, potencia para la tiniebla. Si se considera que skétos, en el griego homérico,
es ante todo la tiniebla que invade al hombre en el momento de la muerte, es posible medir todas las
consecuencias de esta vocacion anfibia de la potencia. La dimension que ella le asigna al hombre es el
conocimiento de la privacion (...)”. (Agamben 2007: 360)
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propio impoder, en la “naturaleza anfibia” de su potencia. Para Agamben, el secreto de la
libertad humana, y del pensamiento mismo como pensamiento del pensamiento, recae en la
experimentacién viva de este poder-no, por lo que podemos hablar de una positividad del
impoder del pensamiento'®. Se trata de “poder la propia impotencia”, como una relacién
intima con la privacion, lo que seria, para llamarlo de otra manera, la verdadera

I3

experimentacion de “el pensamiento de si”, “el don extremo de la potencia a si misma, la

figura completa de la potencia del pensamiento”.

Es inevitable no establecer equivalencias y relaciones entre las interpretaciones de
Agamben y las consideraciones que hace Deleuze a partir de Artaud. ¢(No es la obra de
Artaud’, acaso, la expresion de esa experiencia de pura potencia-impotencia del
pensamiento? ;No son sus hallazgos méas reconocidos, acaso, los que tienen que ver con el
testimonio de un pensamiento que se experimenta como imposible y carnal a la vez'%, es
decir, como pura capacidad, o energia vital como corporea, como sentida, como experiencia

material de la privacion —que, de acuerdo a Agamben, es también experimentacion de esta

105 «Uno podria estar tentado de ver en esta doctrina de la naturaleza anfibia de toda potencia el lugar en
que el problema moderno de la libertad podria encontrar su fundamento. Porque la libertad como
problema nace precisamente por el hecho de que todo poder es, inmediatamente, también un poder-no,
toda potencia es también una impotencia. Seria Unicamente libre, en ese sentido, no quien pueda
simplemente cumplir este o aquel acto ni quien simplemente pueda no cumplirlo, sino quien,
manteniéndose en relacion con la privacion, puede la propia impotencia.” (Agamben 2007: 362-363)

106 5pstiene Agamben: “La potencia (la sola potencia que interesa a Aristoteles, la que surge de una héxis)
no pasa al acto sufriendo una destruccion o una alteracion; su paschein, su pasividad consiste mas bien en
una conservaciéon y en un perfeccionamiento de si (epidosis, literalmente “don adjuntado”, significa
también “acrecentamiento”: Guillermo de Moerbeke traduce in ipsum id additio [agregandolo en él], y
Temistio glosa teléiosis, “cumplimiento”).” (Agamben 2007: 367) Y: “Lo que la tradicion filosofica nos
ha acostumbrado a considerar como el vértice del pensamiento y, a la vez, como el canon mismo de la
energéiay del acto puro —el pensamiento del pensamiento- es, en verdad, el don extremo de la potencia a
si misma, la figura completa de la potencia del pensamiento.” (Agamben 2007: 368)

197 Sobre Artaud, véase, sobre todo: El ombligo de los limbos, El pesa-nervios, y Fragmento de un diario
del infierno [1924 - 1926], textos reunidos en Artaud, A. (2002) El pesa-nervios. Version, prélogo y notas
de Marcos Ricardo Barnatan. Madrid: Visor.

1% Dice Sontag: “Para Artaud, bloquear cualquiera de las posibles transacciones entre distintos niveles del
espiritu y de la carne equivale a una desposesion del pensamiento, a una pérdida de vitalidad en el sentido
mas puro” (Sontag 2007b: 30) Y luego: “En realidad, lo que causa el incurable dolor de la conciencia en
Artaud es, precisamente, esta negacién a considerar la mente al margen de la situacién de la carne. Lejos
de estar desencarnada, su conciencia es una cuyo martirio resulta de su relacion inconsutil con el cuerpo.”
(Sontag 2007h: 31)
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distintiva potencia del pensamiento que es humana en tanto es experiencia del poder-no?
Artaud muestra que no se trata de un desdoblamiento de la conciencia (a la manera
hegeliana), sino de la pura experiencia de la potencia del pensamiento, que, como dice
Agamben a partir de Aristoteles, es la experiencia de su impotencia. En ese sentido es que

dice Susan Sontag sobre Artaud:

“Artaud no tiene dudas sobre si su ‘Yo’ piensa, sino sobre la conviccion de no

poseer su propio pensamiento. No dice que sea incapaz de pensar. Dice que no

‘tiene’ pensamiento, algo que para €l abarca mucho méas que ideas correctas o

juicios. Tener pensamiento es que este se sostenga a si mismo, se manifieste €l

mismo a si mismo y sea responsable ‘en todas las circunstancias de sentimiento y

vida’. Es en este sentido que trata al pensamiento como objeto y sujeto de si mismo,

en el que Artaud afirma no ‘tenerlo’. Artaud muestra como la conciencia hegeliana,
dramaturgica, que se contempla a si misma, puede alcanzar el estado de enajenacion
total (en lugar de una sabiduria apartada y amplia), porque el espiritu sigue siendo

un objeto.” (Sontag 2007b: 26-27)

En efecto, para Artaud, poseer al pensamiento, como objeto, implicaria una falsa
potencia, porque seria una potencia que se haria en la enajenacién, seria un juego
dramaturgico o especulativo, lo que significa apartarse del pensamiento como potencia de la
pasividad, como experiencia del poder-no. Podriamos decir que el sufrimiento de Artaud
tiene que ver, al contrario, con una lucha con el lenguaje, o con un esfuerzo por expresar —
en el sentido en el que lo sefiala Agamben al interpretar a Aristoteles— la potencia del
pensamiento como privacion. Lo que Artaud aporta a este tema es, quiza, el hecho de que su
escritura es un heroico testimonio del sufrimiento que implica acercarse a “decir” esa
experimentacion de la pura potencia-impotencia. Cuando Artaud dice: “Si uno pudiera
probar solamente su nada, si uno pudiera reposar en su nada y que esa nada no fuera una
cierta forma de ser, pero tampoco la muerte total” (Artaud 2002:64), esa “nada” habria que

interpretarla como una fruicion de la privacion, como una vivencia de la pasividad del

pensamiento, una vision de la tiniebla del pensamiento como impotencia, como “impoder”,
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como “naturaleza anfibia” (o0 “abismo” que, como hemos visto con Agamben, es donde

reside el més grande poder del pensamiento).

Podriamos concluir, entonces, que lo valioso de este trance es el impoder mismo, su
acontecer. En tanto que, para Deleuze —siguiendo a Artaud—, ese impoder tiene que ver con
una experiencia especial que hay que vivir, 0 que hay que concebir como necesaria y
positiva. Pero, ¢qué hay mas alld de experimentar ese choque, ese trance del impoder del
pensamiento dentro de si mismo? Ya habiamos visto que, en el cine de la “imagen-tiempo”,
junto con la potencia-impotencia del pensamiento, se abren las puertas de un tipo especifico
de percepcion, al que Ilamamos videncia. Sin embargo, la impotencia para pensar, en el
cine, no solo es correlativa respecto a una videncia, sino también a un afuera en la imagen.
Es precisamente del tema de las relaciones del “afuera” con el pensamiento (o0 con el

impoder del pensamiento) que nos ocuparemos ahora.

3.2. El afueraen laimagen, y su relaciéon con la creencia

El tema del afuera es central en este punto, ya que nos hace pensar en su relacion
constitutiva no solo con la impotencia del pensamiento, sino también con la videncia y la

creencia. “El pensamiento del afuera”, tal como lo formulé Foucault en su libro sobre la

{109 _

y que pudo rastrear hasta Artaud*® —

obra de Maurice Blancho , €s sin duda un tema al
que Deleuze le da un lugar central en La imagen-tiempo, y que termina por configurar el

pensamiento del cine moderno.

109 Cfr. Foucault (1993) El pensamiento del afuera. [1966] Valencia: Pre-Textos.

10 pice Foucault: “Asi pues, fue esta experiencia [del afuera] la que reapareci6 (...) en Artaud, cuando
todo el lenguaje discursivo estd llamado a desatarse en la violencia del cuerpo y del grito, y que el
pensamiento, abandonando la interioridad salmodiante de la conciencia, deviene energia material,
sufrimiento de la carne, persecucion y desgarramiento del sujeto mismo (...).” (Foucault 1993: 20-21)
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Empezaremos por decir que el afuera es lo que adviene como producto del
rompimiento del nexo sensomotor que une al personaje con el mundo. La realidad
presentada en el cine moderno de la “imagen-tiempo”, en tanto fragmentada, en tanto no
hay continuidad entre una imagen y otra (corte irracional), pone el afuera en la imagen, el
afuera en el mundo. En tanto ya no se reconstruye ninguna totalidad, en tanto no hay
continuidad con ninguna realidad “exterior”, diremos que la imagen esta en tensién con
respecto a algo que estéa mas alla del pensamiento: la imagen enfrenta al pensamiento con
lo que no podemos percibir ni pensar. Es decir, este no es un afuera presentible o esperable,
no un espacio por recorrer, ni una imagen por venir; el afuera es eso que permanece mas
alla de toda presencia de la imagen, y que remite a lo impensable en el pensamiento, lo que
no podemos pensar todavia (Deleuze dird que “el afuera se da necesariamente un

adentro”)'*.

Segln Deleuze, el afuera también debe entenderse como instancia derivada de un
problema, de la problematizacion sin solucion que presupone el cine de la “imagen-
tiempo”. Con el fin del esquema sensomotor, el cine ya no opera por contiguidad de
imagenes, ni por vias figurativas, metaféricas, o0 metonimicas de montaje (como en
Eisenstein), sino por profundidad de campo y/o movimientos de camara que elaboran una
construccion teorematica o problemaética: “las relaciones de pensamiento en la imagen han
reemplazado a la contigiiidad espacial de las relaciones de imagenes (campo-contracampo)”
(Deleuze 1986: 232). Nosotros podriamos decir, con Deleuze, que el cine, al subordinar el
espacio al tiempo, y al volverse mas “mental”, utiliza la profundidad de campo (Welles,

Mizogchi), la planitud radical de la imagen (Bresson, Dreyer), el montaje, y los

11 «E] cerebro ha perdido las coordenadas euclidianas y emite ahora otros signos. En efecto, los
noosignos de la imagen-tiempo directa son el corte irracional entre imagenes no encadenadas (pero
siempre reencadenadas), y el contacto absoluto de un afuera y un adentro no totalizables, asimétricos. Se
pasa facilmente del uno al otro, toda vez que el afuera y el adentro son las dos caras del limite como corte
irracional, y éste, que ya no forma parte de ninguna de las secuencias, aparece incluso como un afuera
auténomo que se da necesariamente un adentro”. (Deleuze 1986: 368)
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movimientos de camara, para construir deducciones de pensamiento (“relaciones de
pensamiento”), elaborar un teorema o un problema. Pero, necesariamente, el teorema o el
problema esta ligado a un afuera que lo condiciona o lo posibilita, y, en Ultima instancia, a
una imagen intolerable que lleva a la videncia. En ese sentido, veamos lo que dice Deleuze,
refiriéndose a algunos cineastas como Welles o Kurosawa, sobre el afuera, el problema, y la
relacion con la videncia:

“(...) lo comun a los dos casos [‘profundidad’ en el caso de Welles y Mizoguchi, y

‘planitud’ en el caso de Dreyer y a menudo Kurosawa] es la posicion de un afuera

como instancia que constituye un problema. (...) Un problema no es un obstaculo.

Cuando Kurosawa adopta el método de Dostoievski nos muestra personajes que no

cesan de buscar los datos de un ‘problema’ ain mas profundo que la situacién en la

que estan tomados: traspasa asi los limites del saber, pero también las condiciones
de la accién. Alcanzan un mundo Optico puro donde de lo que se trata es de ser
vidente, (...) La profundidad de Welles es del mismo tipo, y no se sitda en relacion
con obstaculos o cosas ocultas, sino en relacion con una luz que nos hace ver los

seres y objetos en funcién de su propia opacidad. Asi como la videncia reemplaza a

la vista, ‘lux’ reemplaza a ‘lumen’. En un texto no solo aplicable a (...) Dreyer, sino

a (...) Welles, Daney escribe: “(...) ¢es que puedo sostener con la mirada lo que, de

todas formas, veo?’ Lo que de todas formas veo es la formula de lo intolerable. Ella

expresa una nueva relacion del pensamiento con el ver, o con la fuente luminosa,
que no cesa de poner al pensamiento fuera de si mismo, fuera del saber, fuera de la

accion.” (Deleuze 1986: 235-236)

Sin embargo, si bien es cierto que el afuera no es un saber, habria que decir,
también, que €l afuera no es una trascendencia. Es, mas bien, lo impensable que esté en la
vida, pero que no podemos pensar, eso que se escapa a la percepcion y el pensamiento. En
la “imagen-tiempo”, al no haber continuidad, diremos que e afuera se instala en la
imagen, en lo que vemos y oimos. Por eso ya no se trata de conocer, del “saber”, sino de
creer en ese mundo abismal que ha roto todo encadenamiento cronoldgico y causal, toda
reconciliacion con el todo, y que, en sus fragmentos, nos pone frente a un afuera que palpita
en la imagen, que la recorre y que vive en sus bordes discontinuos y fragmentarios,

inconexos. Como dice Zourabichvili, creer es afirmar una relacion con una imagen que nos

enfrenta a la impotencia del pensamiento, en tanto nos enfrentamos al afuera en la imagen
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misma. No se trata de creer en un afuera propio de un transmundo, sino de una inversion

inmanente de la creencia:

"Contrariamente al saber, la creencia implica una relacién con el afuera, es la
afirmacion de esa relacion: afirmar lo que no percibimos ni pensamos, lo que no
pensamos todavia (inmanencia: ‘no sabemos lo que puede un cuerpo’), o bien lo que
no pensaremos jamas (trascendencia...) Deleuze insiste en la diferencia de
naturaleza entre esas dos creencias, ya que el hecho moderno es la inclusion del
afuera en el mundo, y no més alla, ultramundo. El afuera pasa a ser hoy una
categoria inmanente, y esta mutacion conceptual es al mismo tiempo la condicion de

un pensamiento de la inmanencia radical.” (Zourabichvili 2004: 91)

Diremos que el cine moderno, entonces, es el que nos enfrenta a la imagen como
aquella materialidad, o realidad, que pende de nuestra relacion con el afuera que se instala
en ella. Se trataria de afirmar nuestra relacion, nuestro vinculo con esa imagen aventada
desde el abismo y que vuelve al abismo™?, que viene del afuera y va hacia él: “lo
impensable en el pensamiento, lo que no podemos pensar todavia”. Y nosotros podemos
concluir que esta relacion, que puede entenderse como la tension del espectador con

respecto a aquello que ve, debe interpretarse en términos de querer creer, en términos de la

necesidad de creer: “El pensamiento se ve llevado por la exterioridad de una ‘creencia’,

fuera de toda interioridad de un saber. ¢Era la manera de Pasolini de seguir siendo catolico?

¢O (...) su manera de ser un ateo radical? Como Nietzsche, ¢no se arrancé la creencia a

toda fe para restituirla a un pensamiento riguroso?” **3 (Deleuze 1986: 234-235)

Lo intolerable de la realidad banal del cine moderno va ligado, asi, a una necesidad
de creer en la imagen, en un mundo que no se presenta como totalidad provista de sentido,
como engarce racional, o realidad utopica. Nos enfrentamos, mas bien, a la amenaza de la

pérdida del mundo, en tanto podemos o no dejar de afirmar lo que no percibimos ni

112 Dice Deleuze: “(...) lo que cuenta es el “intersticio” entre imagenes (...): un espaciamiento que hace
que cada imagen se arranque al vacio y vuelva a caer en él.” (1986: 239-240)
13| os subrayados son nuestros.
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pensamos todavia, lo que nos enfrenta a la necesidad de creer. Por eso es que la conclusion
de Deleuze es terminante: lo que queda como tarea ha dejado de ser la restitucion del
mundo, una nostélgica reconciliacion del hombre con el mundo, o una vuelta a la tarea
antigua de identificar al hombre con el mundo o la totalidad. Lo que se trata no es de
devolvernos un mundo “verdadero”, sino de creer en nuestro vinculo con el mundo, creer en
esa relacion con lo que se presenta como intolerable, y, a la vez, como lo impensable que es
inmanente a esa realidad**. Lo impensable en el seno de la imagen —pero no como la
promesa de una exterioridad trascendente—, y lo impensable dentro del pensamiento —
tampoco como un contenido, discurso, o interioridad a descubrir ni mucho menos—*°: creer
en la imagen o en el mundo que nos enfrenta a lo intolerable y el afuera, creer en esa
realidad inconexa y frustrante, “incomposible”, creer en esa “imagen-tiempo” seré entonces

creer en el amor, la vida:

“Ya no corresponde hablar de un prolongamiento real o posible capaz de constituir
un mundo exterior: hemos cesado de creer en él, y la imagen queda separada del
mundo exterior. Pero la interiorizacion o la integracién en un todo como conciencia
de si también ha desaparecido: el reencadenamiento se efectla por fragmentacion,
se trate de construcciones de series en Godard o de las transformaciones de capas en

114 Es interesante notar en qué medida los trabajos sobre el cine llevaron, a Deleuze, a conclusiones que,
lejos de concernir solo al cine, conciernen a las tareas de la filosofia hoy en dia. Para Paola Marrati, las
conclusiones méas importantes de los libros sobre cine, en ese sentido, son las que apuntan a la relacién de
la creencia con el mundo (inmanencia) —y ya no con Dios (trascendencia)— como el verdadero problema
de la filosofia en nuestra época (Marrati 2004: 87-104). Véanse estas lineas fundamentales de Deleuze y
Guattari en ¢Qué es la filosofia? (libro péstumo del autor, posterior a los libros sobre cine): “El problema
cambiaria si fuera otro plano de inmanencia. Y no es que quien cree que Dios no existe pueda entonces
imponerse, puesto que pertenece aun al antiguo plano en tanto que movimiento negativo. Pero, en el
plano nuevo, podria ser que el problema concerniese ahora a la existencia de aquel que cree en el mundo,
ni siquiera en la existencia del mundo, sino en sus posibilidades de movimientos e intensidades para hacer
nacer modos de existencia todavia nuevos, mas proximos a los animales y a las piedras. Pudiera ser que
creer en este mundo, en esta vida, se haya vuelto nuestra tarea mas dificil, o la tarea de un modo de
existencia por descubrir en nuestro plano de inmanencia actual. Es la conversién empirista (tenemos
tantas razones para no creer en el mundo de los hombres, hemos perdido el mundo, peor que una novia,
un hijo o un dios...). Si, el problema ha cambiado.” (1993: 76)

115 En este sentido, es (til esta definicion de Foucault: “Este pensamiento que se mantiene fuera de toda
subjetividad para hacer surgir como del exterior sus limites, enunciar su fin, hacer brillar su dispersion y
no obtener mas que su irrefutable ausencia, y que al mismo tiempo se mantiene en el umbral de toda
positividad, no tanto para extraer su fundamento o su justificacion, cuanto para encontrar el espacio en
que se despliega, la distancia en que se constituye y en la que se esfuman, desde el momento en que es
objeto de la mirada, sus certidumbres inmediatas —este pensamiento, con relacién a la interioridad de
nuestra reflexion filoséfica y con relacion a la positividad de nuestro saber, constituye lo que podriamos
Ilamar en una palabra ‘el pensamiento del afuera’.” (Foucault 1993: 16-17)
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Resnais (...). Ello explica que el pensamiento, como potencia que no siempre
existid, nace de un afuera mas lejano que cualquier mundo exterior y, como
potencia que no existe todavia, se enfrenta con un adentro, un impensable o un
impensado mas profundo que cualquier mundo interior. En segundo lugar, ya no hay
por tanto movimiento de interiorizacion ni de exteriorizacion, integracion ni
diferenciacion, sino enfrentamiento de un afuera y un adentro independientemente
de la distancia, este pensamiento fuera de él mismo y este impensado dentro del
pensamiento. Es lo inevocable en Welles, lo indecidible en Resnais, lo inexplicable
en Robbe Grillet, lo inconmensurable en Godard, lo irreconciliable en los Straub, lo
imposible en Margaritte Duras, lo irracional en Syberberg. (...)” (Deleuze 1986:
367-368)

Luego de habernos detenido en el tema del afuera, y de su relacion tanto con la

videncia como con la creencia, toca abordar la Gltima de las relaciones posibles entre los

cuatro conceptos o coordenadas (impotencia del pensamiento, afuera, videncia, creencia)

que hacen la experiencia de la “imagen-tiempo”: la que se da entre videncia y creencia.

3.3. Lasustitucion del modelo del saber: videnciay creencia

“El hombre ‘no es él mismo’ un mundo distinto de aquel en
el cual experimenta lo intolerable, y donde se experimenta
atrapado. (...) se halla en la situacion psiquica del vidente,
que ve tanto mejor y mas lejos cuanto que no puede
reaccionar, es decir, pensar. ¢Cudl es entonces la sutil salida?
Creer, no en otro mundo sino en el vinculo del hombre con el
mundo, en el amor o en la vida, creer en ello como en lo
imposible, lo impensable, que sin embargo no puede ser sino
pensado; ‘posible, 0 me ahogo’” (Deleuze 1986: 227).

Podemos decir que, de acuerdo a una lectura transversal de La Imagen-tiempo —una

que necesariamente vincule la primera parte del libro (donde se desarrolla el tema de la

videncia), con la ultima (donde se desarrolla el tema de la creencia)—, la impotencia del

pensamiento, y el afuera que este supone, tendria un correlato esencial con dos conceptos:

el de “videncia”, y el de “creencia”. ;Qué es primero, la videncia o la creencia? ;Cémo
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estan implicadas ambas? ¢(En que sentido sustituyen al modelo del saber (“mondlogo

interior”) de la “imagen-movimiento”?

Habria que recordar que el impoder del pensamiento, de acuerdo a Deleuze,
permitiria una captura, mas que una clausura’®. Ese es el sentido del nuevo tipo de
conocimiento que aparece con la “imagen-tiempo” y con el cine moderno. Pero podriamos
decir que “la captura” tiene dos momentos, dos formulaciones, dos naturalezas que se
implican: videncia y creencia. Esa es nuestra tesis —algo que Deleuze no afirma
explicitamente, pero que puede deducirse en la lectura de sus libros sobre cine—: méas que
una relacion de necesidad entre ambas, podriamos hablar de una necesaria relacion de
complementariedad. En ese sentido, no habria videncia sin creencia, ni creencia sin

videncia.

Como ya habia visto, la videncia, como lectura atenta de la imagen —diferente al
reconocimiento habitual para la accion, que convierte a la imagen en tdpico tolerable—,
como redescripcion del objeto, como entablamiento del circuito que liga a la imagen con su
virtual, como circulo de virtualizacién-actualizacion inmanente que hace indiscernible lo
real de lo imaginario, lo subjetivo de lo objetivo, estd marcada por lo que llamaremos una
vibracion violenta —surgida de una situacion intolerable— que lleva a la piedad y a la
simpatia, al atestado y la critica, en fin, una experiencia que implica al vidente, que lo
conmociona. Y es que al deshbordar su capacidad de reaccion, lo que les sucede a los

personajes “no les pertenece del todo, no les concierne més que a medias, saben desprender

118 Sobre la nocién de “captura”, Zourabichvili explica que: “Desposeyendo al pensamiento de su poder
de significar o de decir la esencia, [Deleuze] lo vuelve apto para captar las nuevas fuerzas, para sentir los
nuevos signos. La nueva creencia, en la inmanencia y no en una esencia de la ‘realidad’ (...)”. Es
importante la cita de Deleuze que Zourabichvili trae a colacion: “El juego del mundo ha cambiado
singularmente, por cuanto ha pasado a ser el juego que diverge. Los seres estan dislocados, mantenidos
abiertos por las series divergentes y los conjuntos incomposibles que los arrastran hacia fuera, en lugar de
cerrarse sobre el mundo composible y convergente que ellos expresan desde dentro (...) Es un mundo de
capturas, mas que de clausuras”. La cita corresponde a El pliegue. Leibniz y el barroco (Zourabichvili
2004: 92).
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del acontecimiento la parte irreductible a lo que ocurre: esa parte de inagotable posibilidad

que constituye lo insoportable, lo intolerable, la parte del visionario.” (Deleuze 1986: 35)

La implicancia de la videncia lleva a una descripcion, a una lectura. Se podria decir
que la videncia devuelve a la imagen su naturaleza conmocionante y paralizante, pero, a la
vez, una naturaleza que permite leer lo que estd mas alla del topico: “crei estar viendo
condenados”. A la vez, la metafora y la metonimia quedan de lado. La fabrica es una
prision, literalmente'!’. La imagen deja de ser una faceta filtrada, conveniente y apropiada
para la accién, para ser una imagen densa, de cuya oscuridad hay que extraer una claridad
nueva, un circuito alimentado por el recuerdo (*zona de recuerdos, suefios 0 pensamientos™)
donde se reflejan lo virtual y lo actual, en una indiscernibilidad que se llama “cristal”
(cristalizacion) y que da a ver “otra cosa”, la fabrica-prision, lo que Deleuze llama “una
iluminacién”, “un nuevo conocimiento” (también , “justo una imagen”, una imagen Unica,
nueva, y ya no “una imagen justa”). El concepto-topico “fabrica” se ha abandonado por una
imagen singular y a la vez intolerable, poderosa, que violenta al personaje-espectador, y lo
momifica. Impotencia del pensamiento, reconocimiento atento (videncia), “imagen-tiempo”
que no proviene de un encadenamiento sensomotor y que no se reenlaza con otro. Es el
“trance” del observador moderno que no puede reaccionar, que no puede pensar, pero que

puede ver.

La videncia, una “captura”, conocimiento propio de la modernidad. Sin embargo,
habria que advertir que no se podria decir que la videncia sea anterior a la creencia, ya

gue, como vimos en el subcapitulo anterior, la creencia es la afirmacion de la relacion con

Y Dice Deleuze: “(...) al mismo tiempo que el ojo accede a una funcién de videncia, los elementos de la
imagen no solamente visuales sino también sonoros entran en relaciones internas que hacen que la imagen
entera tenga que ser ‘leida’ no menos que vista, tenga que ser legible tanto como visible. Para el ojo del
vidente como para el del adivino, lo que hace del mundo sensible un libro es su ‘literalidad’. Una vez mas
toda referencia de la imagen o de la descripcion a un objeto supuestamente independiente no desaparece,
sino que ahora se subordina a los elementos y relaciones interiores que tienden a reemplazar al objeto, a
borrarlo a medida que aparece, desplazandolo sin cesar.” (1986:38)
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el afuera (en la imagen). Como vimos, e problema que plasma la "imagen-tiempo”, y lo
intolerable que esta supone, colocan, como elemento constitutivo de la imagen
cinematografica, a su afuera. La videncia es consustancial con un afuera en la imagen, por
lo que la creencia es demandada como una afirmacion de la relacion con el afuera, y con lo
intolerable de la imagen. Y es que no habria una relacion genética ni evolutiva entre la
videncia y la creencia, no habria razon para ello: el procedimiento de Deleuze se debe a
razones propedéuticas y pedagogicas, a razones de orden expositivo, de ninguna manera a
razones de orden causal (a pesar de que, a primera vista y debido a una costumbre

arraigada, esto parezca asi)™%.

No una relacion causal, sino, de nuevo, una co-relacion constitutiva, casi una
implicacion que va de la una a la otra. Por eso es que se deberia sostener, con Deleuze, que
lavidencia, y la creencia en el mundo, estan en todas partes en una pelicula “ moderna”, en
una pelicula del régimen de la “imagen-tiempo”. Y si la videncia tiene que ver con la
pregunta de Serge Daney, “;qué es lo que hay que ver en la imagen?” (y ya no “;qué es lo
que significa una imagen?”, pregunta que haria Eisenstein), asi como con la experiencia del
abismo y el dolor ante una imagen “intolerable”, formulada en la pregunta: ;como asi
podemos sostener la vision de esta imagen?, la creencia en e mundo tendra que ver con “el
afuera” que presupone el problema de la imagen, que horada perpetuamente la imagen, que
se cuela en la des-conexion de las imagenes, con lo ilégico y la fragmentacion del relato, lo
“irracional” o “incomposible” que trae la presentacion directa del tiempo en toda la pelicula

—en otras palabras, la naturaleza paradojica y no-cronologica del devenir, del tiempo mismo.

18 De hecho, la videncia se tematiza en el primer capitulo (“Mas all4 de la imagen-movimiento”) de La
imagen-tiempo (pp. 32-41). En cambio, la creencia recién se estudia en el capitulo 7 (“El pensamiento y
el cine”), cuando se hace una recapitulacion de las relaciones entre cine y pensamiento. La creencia
aparece, justamente, al lado de las consideraciones de Deleuze sobre “la impotencia para pensar”, idea de
Artaud que sirve para hablar de la evolucion del “autémata espiritual”, que va desde una potencia
desplegada del pensamiento en el “mondlogo interior”, a la impotencia que traeria la “imagen-tiempo”.
La impotencia estaria ligada a la creencia, entonces, sobre todo cuando hablamos de la “catolicidad del
cine”, que Deleuze ilustra con los ejemplos de Dreyer, Rossellini, Godard, Garrel. (cfr. Deleuze 1986:
219-232).
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El surgimiento del impoder, de esta manera, no acaba, en la medida en que se abren
las puertas no solo de esa “otra percepcion” que es la de la videncia. También se abre algo
que es mas que una percepcion, algo que sobrevuela sobre la percepcion o captura de todo
el filme, de todas las imagenes: la necesidad de creencia en este mundo (no en un
trasmundo), o por lo menos su cuestion —la cuestion de la fe—- como posibilidad o
necesidad. Creencia en el mundo, o necesidad de creer en el mundo, cuando este ha sido

desfondado de toda verdad-totalidad, ya sea esta verdad exterior o interior.

Como deciamos, la presentacion directa del tiempo enfrenta al personaje-espectador
a un abismo, a una pérdida del mundo frente a la verdad del devenir. EI mundo se ha
perdido en Resnais, en Welles, en Godard. Se ha perdido el “discurso o logos concluyente”
—ese que anuncia una verdad reconciliadora—y el mundo como totalidad a recomponerse y a
hacerse “justa”, ya que todas las imégenes, y la conexion entre ellas, conducen a un
desfondamiento, a un callejon sin salida. En sus basamentos més profundos, el cine
moderno es la puesta en escena de una pérdida de la verdad, de la Idgica, de la continuidad
racional (véanse los apuntes sobre “el corte irracional”**) y del esquema sensomotor. Con
el rompimiento del esquema sensomotor se ha roto el vinculo con el mundo, y, con la
presentacion directa del tiempo, nos enfrentamos, de alguna manera (es otra forma de
decirlo), a una pérdida de anclaje y la amenaza de una pérdida de creencia en lo que se nos
presenta —ya sea esto una imagen, quiza el Unico contacto con el mundo. Podemos concluir
por eso que, asi como la potencia del pensamiento estd relacionada constitutiva e
indesligablemente con su impotencia, la necesidad de creer en el mundo puede verse,
también, con la respuesta a la amenaza de la pérdida de la creencia (otra forma de hablar del

afuera en la imagen) en el mundo.

119 Cfr. Deleuze 1986: 240- 241.
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En la obra de los cineastas modernos que hemos mencionado y que Deleuze toma
como ejemplos —pero también en las peliculas de Rossellini, por supuesto, que sirvieron
como ejemplo para hablar de la videncia— se presentan diferentes formas de lo
“incomposible”, lo que el tiempo produce cuando deja de estar subordinado al movimiento,
cuando se convierte en acontecimiento, experiencia, y verdad del devenir: lo indiscernible,
lo indecidible, lo inevocable. Lo que gqueda es la frustracion, € vacio, como revelacion o
respuesta final ante la realidad. Lo que se constata, a su vez, es una pérdida de la verdad del
mundo (solo queda la verdad del tiempo). Pero, a pesar del vacio, del desfondamiento, o
precisamente por eso mismo, se abre una posibilidad o necesidad de religarse a la vida (y
no a un trasmundo), lo que a la vez da paso a la necesidad de creer en ella. No una nostalgia
por la recomposicion de un mundo con el cual fundirse (humanizacion del mundo, o
naturalizacion del hombre, telos propio de la “imagen-movimiento”), sino una posibilidad
de reconexion con la vida, que pasa por la fe en la inmanencia del mundo y sus

posibilidades de vida.

Es verdad que el tema de la creencia es mas diverso y complejo, es un tema que
supera los fines de este trabajo; es verdad, también, que estos cineastas nos presentan
personajes que quieren creer, pero que no es del todo seguro que creen todavia (muchas
veces se trata de la procesion del personaje en el camino a la creencia, como en la Ingrid
Bergman de “Stromboli” o de “Europa 51”, o los personajes de Dreyer como en “Gertrud”).
Sin embargo, podemos afirmar, sin temor, como idea articuladora de La Imagen-tiempo,

que la creencia, en el cine, pasa por todas las fases y grados, y hace del estudio de su
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posibilidad, o de su ambigliedad, una exploracion fructifera de lo humano y su relacion con

el mundo*?°,

Con todo, Deleuze insiste en que la necesidad de una creencia en el vinculo del
hombre con el mundo —con la imagen que ve y oye— es especifica del arte de las iméagenes
cinematograficas. Ciertamente Deleuze est4 tomado una idea de André Bazin: el cine, a
diferencia del teatro, es “un espectaculo que nos ignora y que participa del Universo. Nada
viene a oponerse a nuestra identificacion imaginaria con el mundo que se agita delante de
nosotros, que se convierte en el Mundo” (Bazin 2008:179). Parafraseando estos postulados,
Deleuze dira que “la imagen cinematografica se opone a la imagen teatral por dirigirse del
afuera al adentro, (...), de la Naturaleza al hombre (incluso si parte de la accion humana, lo
hace como de un afuera, incluso si parte del rostro humano, lo hace como de una Naturaleza

0 un paisaje).” (1986: 216) ***. Por eso, y sin detenernos demasiado en esta idea de Bazin (y

120 Deleuze estudia las relaciones entre el problema que trae la “imagen-tiempo”, el pensamiento, y la
creencia como proceso hacia la “eleccion”, en tanto relacidn absoluta con el afuera: “Lo que caracteriza al
problema es que es inseparable de una eleccién. (....) Ahora bien, cuando el problema recae sobre
determinaciones existenciales y no sobre cosas matematicas, es evidente que la eleccion se identifica cada
vez méas con el pensamiento viviente, con una insondable decision. La eleccién ya no recae sobre tal o
cual término sino sobre el modo de existencia de aquel que elige (...) En suma, la eleccidn abarcaba un
dominio tan grande como el pensamiento, ya que iba de la no eleccién a la eleccidn, y ella misma estaba
entre elegir y no elegir. Kierkegaard extraera todas las consecuencias de esto: la eleccion, que se plantea
entre la eleccion y la no eleccidn (y todas sus variantes), nos remite a una relacion absoluta con el afuera,
mas alla de la conciencia psicologica intima pero también mas alla del mundo exterior relativo, y resulta
ser la Unica capaz de darnos tanto el mundo como el yo. (...) es un cine de los modos de existencia, del
enfrentamiento de esos modos y de su relacién con un afuera del que dependen a la vez el mundo y el yo.
Este punto del afuera, ¢es la gracia o el azar?” (Deleuze 1986: 236-237)

121 \/er supra nota 47. Deleuze sigue también otra pista a proposito de la creencia y reflexiona sobre una
inherente y profunda “catolicidad” del cine: “Es innegable que el cine tuvo desde sus comienzos una
relacién particular con la creencia. Existe una catolicidad del cine (...) desde un principio el cristianismo
y la revolucidn, la fe cristiana y la fe revolucionaria fueron los dos polos que atrajeron el arte de las
masas. Es que la imagen cinematografica, a diferencia del teatro, nos mostraba el vinculo del hombre con
el mundo. Desde ese momento se desarrollaba bien sea en el sentido de una transformacién del mundo
por el hombre, bien sea en el descubrimiento de un mundo interior y superior que el mismo hombre era...
(...). Lo que cambid es no obstante lo esencial, y hay tanta diferencia entre el catolicismo de Rossellini o
de Bresson [de la “imagen-tiempo”], y el de Ford [de la “imagen-movimiento”], como entre el
revolucionarismo de Rocha o de Glney [de la “imagen-tiempo™], y el de Eisenstein [de la “imagen-
movimiento”],” (Deleuze 1986: 228-229). Por otro lado, vale la pena sefialar, con Marrati, la probable
alianza, en cuanto al abordaje del cine, de Deleuze y un filésofo americano: Stanley Cavell. Como dice
Marrati, ambos comparten la vision del cine como un arte que no re-presenta nada, sino que presenta al
mundo. Segin Marrati, para Cavell “el cine no representa nada; nos da en cambio a ver un mundo en el
que estamos ausentes. En este sentido, el cine es una imagen del escepticismo, pero de un escepticismo

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ; gx_}\gﬁgﬁm

DEL PERU

que, de hecho, ha animado mucha de la profundidad ontoldgica y ética de los libros de cine
de Deleuze, mas alla de los postulados bergsonianos de base), podriamos decir que no es del
todo imposible que la necesidad de una creencia en el vinculo del hombre con el mundo no
esté ya alli, en la imagen cinematografica, como un reclamo que parte de su propia

especificidad.

cuya apuesta es moral mas que cognitiva puesto que nos reenvia a la posibilidad (o la ausencia de
posibilidad) de una relacion de participacion en el mundo.” (Marrati 2004: 96). Sobre la concepcion del
cine de Cavell, véase su The World Viewed (1979).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




‘\ﬂNEg&

SR J‘r% PONTIFICIA
TESIS PUCP g gs ER-PEE;_'}E',E’AD

DEL PERU

CONCLUSIONES

La filosofia del cine de Gilles Deleuze se hace a partir de los postulados ontolégicos
de Bergson centrados en la imagen y el movimiento (que, para el filosofo de Materia y
memoria, ponia fin a la discusion entre materialismo e idealismo), por lo que el estatuto del
cine como imagen en movimiento automatico, o “imagen-movimiento”, esta lejos de re-
presentar la realidad. En efecto, el dualismo que esta a la base de dichas posturas da pie a
tomar las imagenes como representaciones de lo real. Entonces, el cine no es una ilusion de
movimiento, ni una representacion o figuracion de la realidad. Desde este punto de vista, el
cine adquiere el derecho para presentarse como uno de los grados de la realidad —en la
medida en que “la imagen-movimiento”, ya no como concepto, sino como cine en si, s uno

de los “cortes moéviles” de lo real.

Pero mas alla de comprender al cine como “corte mévil de lo real”, podemos decir

que se nos ofrece un acercamiento a un universo “no humano”, o “prehumano”, que nos
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permite deshacer la referencia subjetiva (“regimen subjetivo”) de la percepcion. De esa
forma recorremos el camino inverso al de la constitucion de los tres tipos de imagenes
dominantes (“imagen-percepcion”, “imagen-afeccion”, “imagen-accion”) articuladas por el
esquema sensomotor (“ver para actuar”) de la “imagen-movimiento” (o el cine clasico).
Asi, es posible aproximarnos a la referencia objetiva (“régimen objetivo”) de la percepcion:
lo que Deleuze llama una dimension difusa, acentrada, del universo, llamada también
“plano de inmanencia” —gracias a los desvios entre la accion y la reaccion, los movimientos
aberrantes, y todo el despliegue “anormal” de la “imagen-movimiento” que logran la
camara y el montaje. Podemos hablar de una percepcion “primigenia”, que se desvia del

esquema senso-motor, cuyos rasgos principales son tomados del trabajo filmico.

Pero, ademas, el modelo de la “imagen-movimiento” implica, también, un
pensamiento especifico a través de los grandes cineastas. La potencia que este modelo crea
para el pensamiento, y hace experimentar, habla de las posibilidades de una lengua
primitiva que reconcilia una vibracion sensorial y afectiva inmanente a la imagen, y una
formacion dinamica de ideas que se desenvuelve con el montaje (a partir del esquema
sensomotor). Choque, violencia, hipnosis, recogimiento de la conciencia, pathos de la idea,
y, finalmente, union con e mundo: momento en que, en el cine, se produce la identidad
entre el hombre y la Naturaleza, gracias a la accién que los pone en conflicto, en
dependencia mutua. Siempre una relacion que implica la accién de los hombres para
reponer una situacion desarreglada, para devolver la justicia. Podriamos decir que es como
si el hombre se devolviera, o transformara, el mundo, para poder vincularse plenamente con

él.

Hasta aqui, tenemos, entonces, una doble conclusion. Podemos identificar, en lo que

concierne a La imagen-movimiento, dos consideraciones sobre la especificidad del cine en

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP : gx_}\éeagﬁmn

DEL PERU

relacion al mundo. En primer lugar, en cuanto a una dimension objetiva de este primer
régimen del cine, accedemos a una posibilidad de superacion de la percepcion “humana”
(accedemos a un “ojo no humano”): es la presentacion indirecta de un “plano de
inmanencia”, un flujo de imégenes acentradas, previo a la creacion de un centro de
indeterminacion. Sin embargo, “la imagen-movimiento” también posibilita, desde su
régimen subjetivo, en segundo lugar, otro vinculo especial en relacion al mundo: permite,
mediante el esquema organico sensomotriz -y el circuito que va, del recogimiento del Todo,
a la diferenciacion y encarnacion subconsciente en la imagen febril-, una final

identificacion plena de la Humanidad con el Mundo.

En sintesis, a través de las cualidades especificas de la imagen cinematografica, y su
relacion esencial con el movimiento, se abren dos vinculos con la realidad. EIl primero, a
través de la percepcion de un mundo primigenio. El segundo, a través de la activacion de
una “psicomecanica”, un pensamiento automatico que Deleuze llama “mondlogo interior”.
Sin embargo, podemos mencionar también algunas de sus principales particularidades e
implicancias: se trata de una especie de pensamiento ebrio y “pre-linguistico” que retne al
espectador, al personaje y al autor del filme, mediante un circuito que subsume el Todo en
una idea que luego se diferencia en “imagenes-movimiento” que nunca pierden su
naturaleza de descarga energética patética inmanente a su materialidad. Es por esto que
Deleuze habla de una “materia signaléctica” y no de un lenguaje. En todo caso, podriamos
hablar de lengua primitiva no disociada de una materialidad espacio-temporal, un
pensamiento construido a partir de signos llamados por Deleuze “kinoestructuras” (en el

caso de “la imagen-movimiento”).

Ahora, si bien Deleuze organiza los signos propios del cine en funcion a dos

regimenes (el de “la imagen-movimiento” y el de la “imagen-tiempo”), se suele ignorar el
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hecho de que se trata de dos modelos de analisis del cine (de las peliculas) en funcion del
tipo de relacion o estructuracion que tiene el movimiento con el tiempo. En ese sentido, si el
tiempo se subordina al movimiento (en funcién de un esquema sensomotriz), hablamos de
la “imagen-movimiento”. Y si el movimiento se subordina al tiempo (rompimiento del
esquema sensomotriz), hablamos del modelo o régimen de la “imagen-tiempo”. Pero no son
categorias que sirvan a la clasificacion de las peliculas en términos de compartimentos
estancos. EI mismo Deleuze advierte sobre este peligro, y, mas bien, pide leer sus dos
volimenes como dos modelos conceptuales que exigen un plegado, una funcion de lectura
dinamica (que permite la posibilidad de encontrar mezclas, en una pelicula, de “imégenes-
movimiento” e “imagenes-tiempo”) donde los realizadores no necesariamente tengan que
pertenecer a un régimen u a otro, sino que, dependiendo de la particularidad de sus

peliculas, o de las etapas de su obra cinematografica, puedan combinar los dos.

Este Gltimo tema pone en el centro de nuestro andlisis un modelo de cine que
Deleuze denomina “crisis de la imagen-accion”, especie de régimen intermedio que permite
evaluar, ademas, las pretensiones de la “imagen-movimiento” y su relacion con condiciones
historicas especificas de la sociedad contemporanea. En ese sentido, es necesario
profundizar en el cine donde se ha debilitado o estallado el esquema sensomotor, pero en el
que todavia no ha surgido la “imagen-tiempo”. Este es un punto no suficientemente
atendido en la bibliografia especializada, pese a que concierne al problema del tépico y su

papel en “la crisis de la imagen-accién”.

Lo interesante es que, en dicha crisis, el rompimiento del esquema sensomotor es
consustancial a la ascension del reino del tdpico. Se trata de un tipo de cine que pone en
cuestion la problematica de la moderna sociedad de masas, la industrializacion y la

reproduccion técnica de la imagen. Ahora bien, si prestamos atencién a la particularidad de
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los filmes que Deleuze trata en “La crisis de la imagen-accion” de La imagen-movimiento,
advertiremos que, curiosamente, nuestro autor omite una de sus caracteristicas mas
importantes: a Deleuze le interesa la critica y parodia del topico (por eso se detiene en el
cine de Altman, Lumet, o Scorsese), y, sin embargo, también asistimos a una lucha agdnica
de los personajes por desprenderse del topico. Aqui podrian abrirse posibilidades de analisis
mas ricas de esos filmes especificos, lo que de ninguna manera pone en cuestion el hecho de

que no haya propiamente todavia “imagenes-tiempo”.

El otro punto positivo que habria que extraer del andlisis que hace Deleuze de “la
crisis de la imagen-accion”, tiene que ver con otro aspecto: la inoperancia de la distincion,
en estas peliculas, entre la vision del personaje del filme (“imagen-subjetiva”) y la vision
de una conciencia-cdmara que no se confunde con la de los personajes (“imagen-objetiva”),
los dos polos de la “imagen-percepcion” que, a su vez, esta determinada por la “imagen-
movimiento” y su esquema sensomotriz. En ese sentido, la “crisis de la imagen-accion”
provoca una homologacién entre la “imagen-subjetiva” y la “imagen-objetiva”. Los tdpicos
apuntan a la equiparacion del plano interno y externo, y, por eso mismo, en medio de la
crisis (no solo relacionada al esquema sensomotriz, sino también espiritual y social) que
presentan estas peliculas, podemos afirmar que el topico sostiene al mundo, pero, a la vez,

impide verlo.

Con el cine de la “imagen-tiempo” (el cine moderno), la subordinacién del tiempo al
movimiento habia acabado, y lo que nacia era un movimiento aberrante, un “falso
movimiento” que testimoniaba la presencia directa del tiempo. Solo de esta manera, la
imagen podia escapar al topico: por fin accediamos a una imagen, “justo una imagen”, o,
mejor, habiamos accedido a “ver”, a una videncia, a una vision gque estaba mas alla del

topico. En ese sentido, las imagenes o situaciones dpticas y sonoras puras, al romper el
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vinculo sensomotriz con el mundo, se abren a las fuerzas del tiempo, y hablamos de la
videncia como de una “captura” de verdaderas imagenes, un conocimiento propio de la
modernidad que permite traspasar el estereotipo hacia una cristalizacion entre lo subjetivo y

lo objetivo, lo real y lo imaginario, el atestado y la fantasia.

No obstante, la videncia, consustancial a una paralizacion de la motricidad, nos
lleva a un concepto que Deleuze recoge de la obra de Artaud: el “impoder” del
pensamiento. Podemos decir, con Agamben, que el secreto del poder del pensamiento
radica en su propio impoder, en la “naturaleza anfibia” de su potencia. Para Agamben, el
secreto de la libertad humana, y del pensamiento mismo como pensamiento del
pensamiento, recae en la experimentacion viva de este poder-no: hay una positividad del

impoder del pensamiento.

Por un lado, en el cine de la “imagen-tiempo”, junto con la potencia-impotencia del
pensamiento, se abren las puertas de un tipo especifico de percepcion, al que llamamos
videncia. Por otro lado, la “imagen-tiempo” también configura un problema, un mundo
“incomposible”, una sucesion irracional, a veces inconmensurable, con estructuras de la
“imagen-tiempo” (“cronogénesis”) que consiguen las peliculas de Welles, Resnais 0 Robbe-
Grillet, por ejemplo. Y lo insoluble que este problema supone, coloca, como elemento
constitutivo de la imagen cinematogréfica, un afuera en la imagen. La impotencia para
pensar, en el cine, no solo es correlativa, entonces, respecto a una videncia, sino también a

un afuera en la imagen.

En sintesis, podemos afirmar que el cine de la “imagen-tiempo”, ademas de implicar
un tipo de “conmocién” diferente al de la “imagen-movimiento”, nos remite a la relacion

de la impotencia del pensamiento con “un afuera en la imagen”. Este “afuera” debe
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entenderse como un aspecto fundamental de las imagenes cinematograficas que las
estructuras del nuevo régimen de la “imagen-tiempo” llevan consigo. En este punto, el
pensamiento de la “imagen-tiempo” supone algo mas que una co-relacion entre una
“impotencia” y un “afuera en la imagen”. El afuera, finalmente, lleva a una necesidad de
afirmar la relacion con una imagen que surge y cae en el vacio (por su relacion
consustancial con el afuera), la misma imagen que nos enfrenta a la impotencia y la
videncia. En otras palabras, surge la necesidad de una conversion inmanente de la creencia:

una creencia en € mundo o la vida.

Es importante advertir que no se podria decir que la videncia sea anterior a la
creencia, ya que la creencia es la afirmacion de la relacion con el afuera (en la imagen). La
videncia es consustancial con un afuera en la imagen, por lo que la creencia es demandada
como una afirmacién de la relacion con el afuera, y con lo intolerable de la imagen. Por eso,
el impoder del pensamiento no se cierra sobre si mismo, en la medida en que se abren las
puertas no solo de esa “otra percepcion” que es la videncia; también se abre algo que es mas
que una percepcidn, algo que sobrevuela sobre la percepcién o captura de las imagenes: la
necesidad de creencia en este mundo (no en un trasmundo), o por lo menos su cuestion —la
cuestion de la fe- como posibilidad o necesidad. Creencia en el mundo, o necesidad de
creer en el mundo, cuando este ha sido desfondado de toda verdad-totalidad, ya sea esta

verdad exterior o interior.

Con el rompimiento del esquema sensomotor se ha roto el vinculo con el mundo (y
su posibilidad de reconstitucion como saber, totalidad o verdad) y, con la presentacion
directa del tiempo, nos enfrentamos a una pérdida de anclaje en el mundo y a la amenaza de
una pérdida de creencia en lo que se nos presenta —ya sea esto una imagen, quiza el Unico

contacto con el mundo. Podemos concluir que, asi como la potencia del pensamiento esta
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relacionada constitutiva e indesligablemente con su impotencia, la necesidad de creer en el
mundo se conecta intimamente con la amenaza de la pérdida de la creencia (otra forma de

hablar del “afuera en la imagen”) en el mundo.

He aqui, entonces, una Ultima conclusion que trae el cine moderno. Hablar de lo
impensable en el seno de la imagen —pero no como la promesa de una exterioridad
trascendente—, y lo impensable dentro del pensamiento —tampoco como un contenido,
discurso, o interioridad a descubrir ni mucho menos-, es creer en la imagen o en el mundo
que nos enfrenta a lo intolerable y el afuera, creer en esa realidad inconexa y frustrante,
“incomposible”, creer en esa “imagen-tiempo” es creer en las posibilidades de vida de un
mundo que, de hecho, ha cambiado, y se ofrece como perpetua crisis, como acontecimiento,

o0 como verdad del devenir.
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