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Resumen. Gilles Deleuze ha ofrecido en sus dos estudios sobre cine —L image—mouvement y L'image—
temps— una de las propuestas mds ambiciosas de las ultimas décadas en lo que concierne a la
relacion entre filosofia y cine, hasta el punto de construir una auténtica ‘'filosofia cinematogrdfica”
ydeinaugurar, en paralelo a Stanley Cavell, una fructifera linea de investigacion filosdfica que ha
dado en denominarse como “film—philosophy . Su primera obra se centra, fundamentalmente, en
elaborar una metafisica del tiempo inspirada en la filosofia de Henri Bergson, pero utilizando las
posibilidades del cine para complementar y trascender las ideas del autor de L’évolution créatice.
En su segunda obra, por el contrario, Deleuze analiza la modernidad cinematogrdfica, junto con el
nuevo régimen de imdgenes que ésta promocionara, como sintoma del nihilismo contempordneo y
a su vez como herramienta que colabore en su superacion. Intentaremos realizar una presentacion
general de las claves del enfoque deleuziano tomando como referencia los dos siguientes ejes,
a saber: a) la concepcion del cine como un auténtico modelo ontolégico capaz de permitirnos
pensar el tiempo y el universo de un modo prometedor y b) las aptitudes del cine como instancia
ética desde la que contrarrestar los peligros del nihilismo contemporaneo.
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Abstract. Gilles Deleuze has offered in his two studies on cinema —L’image—mouvement and L’image—
temps— one of the most ambitious proposals of the last decades on the relation between philosophy
and cinema, constructing a true “‘cinematographic philosophy” and inaugurating, in parallel to
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Stanley Cavell, a fruitful line of philosophical research that has been called “film—philosophy ™.
His first work focuses, essentially, on a metaphysics of time inspired by the philosophy of Henri
Bergson, but using the possibilities of cinema to complement and transcend the ideas of the author
of L’évolution créatice. In his second work, on the other hand, Deleuze analyzes film modernity,
together with the new regime of images that it promotes, as a symptom of contemporary nihilism
and in turn as a tool that can collaborate in its overcoming. We will try to make a general pres-
entation of the keys of the Deleuzian approach, taking as a reference the following two axes: the
conception of cinema as a true ontological model capable of allowing us to think of the time and
the universe in a promising way, and the aptitudes of cinema as an ethical instance from which to
oppose the dangers of contemporary nihilism.

Keywords: Deleuze, philosophy of film, Bergson, nihilism, aesthetics

“La imagen es algo que no se puede recoger y mucho menos
estructurar. Se basa en el mismo mundo material que a la
vez expresa. Y si éste es un mundo misterioso, también la
imagen de él sera misteriosa. La imagen es una ecuacion

determinada que expresa la relacion reciproca entre la
verdad y nuestra conciencia, limitada al espacio euclideo.
Independientemente de que no podamos percibir el
universo en su totalidad, la imagen es capaz de expresar
esa totalidad”

Andrei Tarkovski

1. El universo como metacine

— La Gran llusion: el “cinematografo interior” de Henri Bergson

Durante las ultimas décadas, el filosofo del cine Noél Carroll ha catalogado
una linea de pensamiento, ya presente en los origenes de la teoria del cine, que
persigue demostrar las capacidades del séptimo arte como medio de exploracion y
comprension de nuestros mecanismos cognitivos y perceptuales (Cf. Carroll, 1988).
Tal enfoque ha recibido el nombre de “analogia entre el cine y la mente” (“Film/
Mind Analogy”), y su génesis se remonta hasta el aleman Hugo Miinsteberg y su
estudio psicolédgico acerca del photoplay.' La comparacion desgranada por Carroll
apunta a la existencia efectiva de una relacion interna entre el cinematografo
y nuestra psique, tanto en lo que respecta a los contenidos mentales —las
representaciones— como a la actitud intencional —detectable en procesos como la
atencion. Las bases de esta tradicion, en palabras del propio Carroll, se concentran

1 Enotro lugar hemos desgranado detalladamente la posicion de Miinsterberg (Cf. Ruiz Moscardo, 2016).

Estud.filos n° 58. Julio-diciembre de 2018. Universidad de Antioquia. pp. 119-142.
120 ISSN 0121-3628. ISSN-¢ 2256-358X



El escultor del tiempo: claves de la “filosofia cinematogrdfica” de Gilles Deleuze

en la idea de que es posible “conceptualizar el cine como un andlogo de la mente
humana — es decir, caracterizar los procesos cinematogrdficos como si éstos se
modularan sobre procesos mentales” (Carroll, 1988, p. 489. Traduccion del autor).

En el visionario caso de Miinsterberg, este razonamiento concluye que un
filme es capaz de objetivar y exteriorizar nuestro modo de relacionarnos con el
entorno de tal modo que la experiencia cinematografica constituya una suerte de
escuela de autoconocimiento al confrontarnos, como si de un espejo se tratase,
con las operaciones psicologicas que en la experiencia ordinaria nos pasan
desapercibidas por habito y costumbre. De ese choque entre el espectador y la
proyeccion, que delimita el tiempo y el espacio de una genuina experiencia estética,
el primero es capaz de extraer una ganancia capital, a saber: su autocomprension
como sujeto trascendental y, en paralelo, el entrenamiento para captar el mundo
bajo su dimension estética. El cine, lejos de nublar el entendimiento a causa de
su (presunto) proceder ilusorio, despeja las incognitas de las inercias psiquicas
cotidianas y confirma, a la par que refuerza, las nociones de la psicologia
experimental, escuela en la que estaba formado el pensador aleman. La sintesis
de esta perspectiva puede destilarse en el siguiente eslogan: el cine no representa
el mundo, sino al sujeto que (se) representa el mundo. Teorizar el cine resulta, a
la postre, un acceso privilegiado para el estudio del sujeto. Que la filosofia ignore
el cine, en tal caso, so6lo puede explicarse por la miopia provocada por ciertos
prejuicios que conviene desactivar (tarea que han retomado, aunque por senderos
distintos, tanto Stanley Cavell como Gilles Deleuze, los promotores de lo que ha
dado en denominarse como “‘film—philosophy”).

Pues bien: en Henri Bergson hallamos un precedente fundamental de la
analogia entre el cine y la mente que poco después Miinsterberg elevaria de rango
(y que Deleuze tomaria como punto de partida de su propuesta). En el capitulo IV
de L’évolution créatrice, publicado en 1907, el filosofo francés escribi6 un célebre
parrafo que puede servirnos de punto de partida privilegiado a nuestros efectos:

En lugar de ligarnos al devenir interior de las cosas, nos colocamos fuera de ellas para
recomponer su devenir artificialmente. Tomamos vistas casi instantaneas de la realidad que
pasa, y, como ellas son caracteristicas de esta realidad, nos basta enfilarlas a lo largo de un
devenir abstracto, uniforme, invisible, situado en el fondo del aparato del conocimiento,
para imitar lo que hay de caracteristico en este devenir mismo. Percepcion, inteleccion,
lenguaje proceden en general asi. Tratese de pensar el devenir, o de expresarlo, o incluso de
percibirlo, apenas hacemos otra cosa que accionar una especie de cinematografo interior. Se
resumiria, pues, todo lo que precede diciendo que el mecanismo de nuestro conocimiento
usual es de naturaleza fotogrdfica (Bergson, 1963, pp. 700-701. Enfasis del autor).
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La base de esta comparacion se expone apenas unas lineas antes, cuando
Bergson explicita su propdsito de denunciar la “ilusién cinematografica” por los
cargos de reconstruir artificialmente el movimiento. Lo que el cine consigue, habida
cuenta de su naturaleza fotografica, es la presentacion de un falso movimiento (“el
ejemplo tipico del falso movimiento”, anadira Deleuze [ 1984, p. 14]), logrado a
partir de la proyeccion sucesiva de “una serie de instantaneas (...) que se reemplacen
rapidamente unas a otras” (Bergson, 1963, p. 700). Donde Miinsterberg aludia
al “fenomeno phi” para matizar que el movimiento ilusorio de la proyeccion era
posible en virtud de una adicion mental —el movimiento no estd en las imagenes,
sino que es afiadido por el sujeto observante, a modo de una forma a priori—,
Bergson opondrd que ese movimiento en realidad se encuentra en el propio
cinematografo, en el aparato que reune los fotogramas y los hace desfilar segiun
una medida determinada siguiendo un orden preciso.? Ya en términos de Deleuze,
lo que el cine nos daria seria un corte inmovil (una imagen fija, estatica, carente de
movilidad) mds un movimiento abstracto. Esta suma constituye, pues, la ilusion
cinematografica que Bergson conjura. La clave de este primer razonamiento
radica en que ese movimiento abstracto no hace justicia al verdadero movimiento
de las imagenes, puesto que, en vez de emanar directamente de éstas, se afiade
artificialmente provocando asi la ilusion de que estamos captando los objetos en
su devenir temporal cuando lo que sucede es que se esta aplicando una medida
erronea para considerar el movimiento (nublando, como veremos, su duracion).

La percepcion natural, proseguira Bergson, acciona este mismo mecanismo
ilusorio, de ahi que se refiera a la cognicion —esto es: al lenguaje, la percepcion y la
inteleccidon— como nuestro particular “cinematografo interior”.? Este planteamiento
ha sido didacticamente reconstruido por David Rodowick como sigue:

(...) for Bergson the model of ‘cinematographic’ perception is not entirely false; it is part
of our quotidian perception, or what he calls ‘habitual recognition” (reconnaissance).
The apprehension of reality always requieres an interior ‘cinématographe’: a selective
sampling and organization, a series of snapshots preserving only those features relevant
for our immediate needs whose inherent discontinuity is mentally suppressed (Rodowick,
1997, p. 22).

2 “Para que las imagenes se animen es preciso que haya movimiento en alguna parte. EI movimiento
existe aqui, en efecto, y estd en el aparato” (Bergson, 1963, p. 700. Enfasis agregado).

3 Matiza Deleuze, en un comentario importante para disipar confusiones de interpretacion, que “en este
aspecto, Bergson se distingue de la fenomenologia, para la cual el cine romperia mas bien con las
condiciones de la percepcion natural” (Deleuze, 1984, p. 14).
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En este punto, resulta util traer a colacion un eslogan que ha propuesto
recientemente Malcolm Turvey como compendio de la epistemologia bergsoniana,
a saber: percibir es inmovilizar (Cf. Turvey, 2008, pp. 22-24). Aunque quiza
demasiado general, lo cierto es que la formula resulta sugerente; del mismo modo
que la camara de cine, también nuestra cognicion toma vistas instantaneas de un
flujo de materia siempre en movimiento, para después engarzarlas en funcion de
lo que Bergson llamara un tiempo abstracto y homogéneo. Asi, dandole una vuelta
de tuerca a la sintesis de Malcolm, podemos concluir que percibir es encuadrar,
dado que encuadrar equivale a aislar y limitar una serie de imagenes, cosas o
acciones que merecen atencion y que se hacen destacar de un magma informe e
indiferenciado; y esto ultimo a través de ciertas operaciones que permitan a ese
conjunto, precisamente, ser percibido. Claro que, asi las cosas, aparece la primera
problematica de la analogia entre el cine y la mente: en el primero, el cineasta
utiliza la cdmara para construir el cuadro. Es la cdmara quien percibe. Y, entonces,
como subraya Deleuze, descubrimos que “la inica conciencia cinematografica no
somos nosotros, los espectadores, ni el protagonista: es la cdmara” (Deleuze, 1984,
p. 38). Tal es la particular anticipacion que Bergson exhibe del automatismo que
mas tarde hara célebre André Bazin, pues una vez el cineasta decida la angulacion
de la camaray fije el punto de vista—operaciones imprescindibles que determinan
el fuera de campo—, la primera se independizara y captara el movimiento segun
sus condiciones técnicas y sus procesos mecanicos, sin las (presuntamente
desagradables) contaminaciones de la subjetividad humana. ;En qué sentido,
entonces, se sostiene la analogia entre nuestro modo de cognicion y el automatismo
de la camara? O, dicho mas claramente, ;como encuadramos nosotros? ;cOmo se
forman las percepciones?

La respuesta de Deleuze se anticipa a partir de un pasaje de Matiere et
mémoire que, a su juicio, constituye “un bello resumen del conjunto de la tesis
de Bergson” (Deleuze, 1984, p. 95) a la par que corrige algunas conclusiones de
L’évolution créatice: “[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 pasaran a ser percepciones’. Tal operacion consiste
exactamente en un encuadre” (Deleuze, 1984, p. 95. Cursiva del autor). Noétese la
simultaneidad de las operaciones del encuadre y la percepcion; no se trata de que
la camara, al modo de Miinsterberg, aisle un conjunto de imagenes para que el
espectador las pueda percibir (y, por tanto, completar); aqui, en cambio, la cAmara
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delimita un cuadro para si misma, pues es ella quien percibe gracias a que ha sido
capaz de provocar las condiciones de la percepcion. Del mismo modo, la conciencia
humana y su subjetividad (o, mejor, la “imagen viviente”, por motivos que en breve
sefalaremos) realizan, en el momento de la percepcion, un trabajo de “sustraccion™:
“Nosotros percibimos la cosa, menos lo que no nos interesa en funcion de nuestras
necesidades (...) es menester entonces que la cosa misma se presente en si como una
percepcidn, y como una percepcion completa, inmediata, difusa” (Deleuze, 1984,
p. 97). Emerge asi, en un giro clave, un sometimiento del orden de la percepcion
al nivel de la accidn, habida cuenta de que que las percepciones se nos aparecen
en virtud de nuestras necesidades y reaccionamos ante ellas ejercitando nuestra
voluntad.* En resumen: encuadrar permite que se presenten las percepciones como
tales y a partir de ahi se abra el espacio de la accion (que, en realidad, se revela
como reaccion a esas mismas percepciones). La cognicion humana, por tanto, exhibe
una “tendencia cinematografica” o un “método cinematografico” que justifica la
analogia critica de Bergson. Como ha sintetizado Enrique Alvarez Asidin,

Entre el mecanismo cinematografico y nuestra percepcion e inteligencia no habria,

segun Bergson, una mera analogia, sino una verdadera comunidad de naturaleza (...). El

conocimiento usual esta orientado a la practica, y por ello tiene necesidad de una percepcion

restringida que selecciona de lo real aquello que le resulta mas util para la accion. Pero

nuestros supuestos conocimientos tedricos no hacen sido prolongar estos mecanismos

naturales de una manera mas sofisticada, ya que nuestro lenguaje y nuestra inteligencia

estan naturalmente orientados por la necesidad de actuar para vivir, y la metafisica, como

producto de la inteligencia, tiende a prolongar esta manera de proceder para ‘aumentar

nuestra influencia sobre las cosas’. El habito inveterado de tomar ‘instantaneas inmoéviles’

que so6lo retienen del devenir de la realidad lo que mas interesa para la accion, se desplaza

entonces hacia una metafisica natural depositada en el lenguaje y producida en los sentidos

y en la inteligencia. Los conceptos que resultan de este mecanismo de conocimiento son
como los fotogramas producidos por el cinematdgrafo (Alvarez Asidin, 2011a, p. 97).

A esta codependencia entre la percepcion —esto es: la seleccion, sustraccion
mediante, de aquello que nos interesa de los estimulos sensoriales—y la accion —la
respuesta reactiva a esas percepciones previas— la ha bautizado Deleuze como
“esquema sensorio—motriz”. Esta formula hace hincapié en que la percepcion y la
accion son inseparables,’ al tiempo que nos dirige a la concepcion de la conciencia
que actlia en el trasfondo de una afirmacion tan categérica. Hasta el momento,

4 “Sobre el caracter eminentemente practico de esta operacion no hay duda posible. Cada uno de nuestros
actos apunta hacia una cierta insercion de nuestra voluntad en la realidad” (Bergson, 1963, p. 701).

5 “Siel mundo se curva alrededor del centro perceptivo, lo hace ya desde el punto de vista de la accion,
de la que la percepcion es inseparable” (Deleuze, 1984, p. 99).
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tenemos que las percepciones se presentan a la conciencia gracias a que ésta se ha
“especializado”, es decir, se ha fragmentado (“descuartizado”, llega a decir nuestro
autor [Deleuze, 1984, p. 95]) para poder actuar como receptaculo; de entre todas
las acciones que puede padecer ha escogido y destacado solo algunas. Pero la clave
de este procedimiento se ubica en que esta distincion no podria darse sin un agente
que seleccione: las percepciones no estdn ahi a la espera de que la conciencia las
ilumine; por el contrario, las percepciones apareceran en el momento en que la
conciencia se ejercite en su modo “receptivo” o “sensorial” y, en consecuencia,
retenga simplemente algunos aspectos de la cosa que percibe.®

Notese el giro: no se trata de que la subjetividad componga las condiciones de
la percepcion, sino de que la percepcion conforma la subjetividad. Si las diferentes
filosofias de la conciencia que arrancan en Descartes postulan que primero esta
la facultad de representarse el mundo externo y después el enigma de la cosa en
si —situacion que inaugura el marco de la polémica, siempre inconclusa, entre
“realismo” y “constructivismo”, basada en el grado de coincidencia entre nuestro
modo de representacion y la estructura de la realidad—, aqui el procedimiento
se invierte: primero tenemos la cosa en si’ y posteriormente una dialéctica entre
una “imagen viviente” (la conciencia) que descuartiza la cosa, fragmentandose
también ella misma con el objetivo de recibir aquélla como una percepcion, y esa
cosa que se ha aparecido ya marcada por la conciencia. Volvamos a la analogia
con el cinematdgrafo: la cosa en si equivaldria al conjunto postulado de imagenes
(el flujo movil de materia) que la camara esta en disposicion de encuadrar; pero,
una vez las encuadre, las imagenes en si se evaporaran para transformarse (jpara
aislarse!) en percepciones a causa de la accion de la camara. No es que ser consista
en ser percibido (las cosas, como veremos, existen per se en el llamado “plano
de inmanencia”), sino que el acto de percibir moldea la subjetividad al precio de
renunciar a la riqueza polifacética de las cosas. Percibir es inmovilizar; inmovilizar es
encuadrar. Nuestra facultad de conocer equivale a accionar el cinematdgrafo interior.

Sin embargo, esa imagen “especial” o “viviente” que es la conciencia tiene
una segunda dimension que complementa este primer movimiento sensorial. Este

6  “la percepcion de la cosa es la misma imagen referida a otra imagen especial que la encuadra, y que
solo retiene de ella una accion parcial” (Deleuze, 1984, p. 97).

7 “La cosa es la imagen tal y como es en si, tal como se relaciona con todas las otras imagenes cuya
accion ella padece integralmente y sobre las cuales ella reacciona inmediatamente” (Deleuze, 1984, p.
97).
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segundo vértice es denominado “motriz” porque enfatiza la arista de la “accion”.
Introduzcamos esta cuestion, de nuevo, mediante la irreprochable explicacion de
Alvarez Asiain:

Sabemos que la conciencia es una imagen, pero ciertamente es una ‘imagen especial’,

y aqui es donde Deleuze va a decirnos, siguiendo a Bergson: la conciencia surge como

un intervalo, a modo de un desvio entre la accion sufrida y la reaccion ejecutada que se

produce en ciertas imagenes. Al lado de las imagenes que actian y reaccionan unas sobre

otras en todas sus partes, se forman imagenes particulares, imagenes o ‘materias vivas’

que presentan un fenomeno de retardo como consecuencia de la especializacion de sus

caras. La accion sufrida no se prolonga inmediatamente en reaccion ejecutada en el caso

de estas imagenes, porque ellas presentan una cara que selecciona entre las excitaciones

que se ejercen sobre ella —es decir, recibe solo lo que le interesa—, y una cara ejecutora

que no se encadena directamente a la excitacion recibida y que produce lo que podemos

Ilamar propiamente acciones. La separacion entre el movimiento recibido y el movimiento

ejecutado es lo que permite a las imagenes vivas actuar en el sentido estricto del término,

de ahi la diferencia con el resto de las imagenes (Alvarez Asidin, 2011a, p. 108. Cursiva

del autor).

Hemos topado con el concepto de intervalo, también tomado de Bergson.
Que la conciencia actiie como un intervalo quiere decir aqui que ella permite una
“desviacion entre la accion y la reaccion” (Deleuze, 1984, p. 94). Donde el resto
de imagenes (las demas cosas) no pueden sino resignarse a su interaccion segun
una cadena determinada de acciones y reacciones sobre la cual no pueden ejercer
ningun poder, la conciencia —precisamente a causa de aquella primera seleccion
sensorial— puede responder a las acciones padecidas de una forma no determinada
de antemano. A causa de esta capacidad, Deleuze aludira al cerebro (esa “imagen
especial” que ya podemos presentar como equivalente de la conciencia)® como un
“centro de indeterminacion”. Asi pues, el sujefo sera un “centro” porque establecera
una relacion particular con el conjunto del resto de imagenes, reflejandolas de un
modo particular (centrandolas y actuando como punto de referencia); pero sera un
centro “indeterminado” por causa del desvio: “lo que se llama accion, estrictamente
hablando, es la reaccion retardada del centro de indeterminacion” (Deleuze,
1984, p. 98). Ya tenemos la conjuncion de ambos polos (o, si se prefiere, la doble
operatividad del intervalo que es la conciencia): en primer lugar, la “percepcion
subjetiva” ejercida por el “centro de indeterminacion” (la operacion de sustraccion
de cualidades de la cosa para someterla a nuestros propositos) constituird el

8 “El cerebro no es, ciertamente, un centro de imagenes del que se podria partir, sino que él mismo
constituye una imagen especial entre las demas; en el universo acentrado de las imagenes, el cerebro
constituye un centro de indeterminacion” (Deleuze, 1984, p. 96).
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costado sensorio; en segundo lugar, la “respuesta imprevista” que se torna posible
gracias a la primera intervencion de la conciencia marcara el flanco motriz. No hay
encadenamiento de causas y efectos ni de acciones y reacciones. Podemos actuar
de modo imprevisto y esta capacidad nos diferencia del resto de imagenes, al
tiempo que se revela posible gracias al intervalo entre la accion padecida y nuestra
respuesta no automatica.

Pongamos un ejemplo ilustrativo. Nos encontramos encima de unas vias y
vemos como el tren cada vez estd mas cerca de nosotros. Esta percepcion nos permite
anticipar una reaccion: o bien quedarnos quietos y ser arrollados, o bien dar un salto
y esquivar el tren. Nuestra reaccion a la percepcion no esta determinada, sino que
deviene, dird Deleuze, en “accion posible”. Con todo, esas posibilidades vienen
condicionadas por nuestra percepcion espacial: en la medida en que el tren esté
cada vez mas proximo, seremos capaces de anticipar la accion que padeceriamos
si no nos pusiéramos en movimiento, y por lo tanto de intuir cuando habremos de
dar el salto. De nuestra percepcion somos capaces de desprender “la accion virtual
de las cosas” (Deleuze, 1984, p. 99). Tenemos asi desvelado el procedimiento
del esquema sensorio—motriz: “asi como la percepcion vincula el movimiento a
‘cuerpos’ (sustantivos), es decir, a objetos rigidos que van a servir de moviles o
de cosas movidas, la accion vincula el movimiento a ‘actos’ (verbos) que seran el
trazado de un término o de un resultado supuestos” (Deleuze, 1984, p. 99). El tren
se aproxima a nosotros y nosotros saltamos al lado de la via. Hemos supuesto que
si saltamos obtendremos un resultado: evitar la accion del tren trasladandonos a
otro lugar. Y, para conseguirlo con éxito, hemos tenido que anticipar la “accién
virtual” del movil merced a la percepcion. Actuar es moverse intencionadamente;
percibir es detectar el movimiento que desprenden los cuerpos (bien como moéviles
—vehiculos— o bien como cosas que son movidas) y anticipar nuestras (re)acciones
a los mismos.

— El plano de la inmanencia como universo cinematogrdfico

La consecuencia central de este proceso es la separacion de dos sistemas o el
establecimiento de un “doble régimen de referencia de las imagenes” (Deleuze,
1984, p. 96). El segundo ya ha sido anunciado, pues volvemos a referirnos al
conjunto de las imagenes tal y como son percibidas por el centro de indeterminacion
que es el sujeto. Podemos completar el esbozo aludiendo a que este segundo sistema
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trata de contradecir también, en su renuncia a la primacia de la conciencia, a la
cosmovision que la fenomenologia husserliana popularizara en tiempos de Bergson:
no se trata aqui de que la conciencia sea siempre conciencia de algo, sino de que
“toda conciencia es algo, se confunde con la cosa” (Deleuze, 1984, p. 93. Enfasis
del autor), por lo que la nocion fenomenologica de intencionalidad pierde su sentido
mas sustancial. Aqui no hay direccion desde la conciencia hacia la cosa, dado
que aquélla es so6lo una mas de entre todas las imagenes que conforman la movil
materia del universo; una imagen especial que necesariamente se confunde con lo
que percibe (ni lo contiene ni lo digiere: mas bien se entremezcla con ello?). ; Como
entender este ambicioso desvio, que apunta a la practica totalidad de la filosofia
tradicional? Para la tradicion filosofica, la conciencia es una suerte de antorcha que
ilumina la noche del mundo; instancia luminosa, ella aclara lo difuso y permite la
inteleccion de la realidad al enfocar los objetos y descifrar tanto sus propiedades
cuanto sus relaciones. En este segundo régimen de referencia que postula Deleuze
se da la situacion inversa: las cosas ya no son sino luz (“imagen de luz”) que s6lo
puede reflejarse en una suerte de “pantalla opaca” que actiie como contrapunto, es
decir, en la propia conciencia. Y ésta ya no puede metaforizarse como una placa
luminica que irradia luz en el entorno, sino como una pantalla oscura en la que se
refleja la luz presente en la propia materia. Como explicara Jean—Paul Sartre en
L’imaginaire: psychologie phénoménologique de l'imagination glosando a Bergson,
aqui “hay una especie de inversion de la comparacion clasica: la conciencia, en
lugar de ser luz que va del sujeto a la cosa, es una luminosidad que va de la cosa
al sujeto” (Sartre 1973, p. 40). En sintesis: el conjunto de imagenes en relacion
con la conciencia que las percibe, y que al hacerlo se confunde con ellas, forma el
segundo de los sistemas que refiere Deleuze.

No obstante, este segundo régimen nos obliga a la postulacion del primero,
pues ;qué sentido tendria establecer un sistema de imdgenes referidas a una imagen
especial si las primeras de algiin modo no existieran al margen de su percepcion?
El propio Deleuze subraya la necesidad de este primer sistema de imagenes
independientes del perceptor: “Bergson dice insistentemente que nada se entiende
si primero no se postula el conjunto de las imagenes. Solamente sobre este plano
puede producirse un simple intervalo de movimientos” (Deleuze, 1984, p. 96). A
este nivel, formado por todas las imagenes que constituyen el universo, Deleuze da
el nombre de “plano de inmanencia”. No hay nada, pues, que trascienda al universo

9  Deleuze enfatiza, de nuevo, que “en este aspecto, la oposicion entre Bergson y la fenomenologia
es radical” (Deleuze, 1984, p. 94).
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material y luminico, de modo que lo que éste contenga habra de serle inmanente. Y
lo que contiene no es sino la totalidad de las imagenes.!® Lo que tenemos hasta el
momento, entonces, es que el universo material equivale al plano de la inmanencia
que a su vez ha de entenderse como un conjunto de imagenes. ;Qué puede significar,
en este contexto, que e/ universo sea imagen?

Demos un paso mas para averiguarlo: “Es un mundo de universal variacion,
universal ondulacidn, universal chapoteo: no hay ejes ni centro, derecha ni izquierda,
alto ni bajo (...). La imagen existe en si, sobre este plano. Este en—si de la imagen,
es la materia” (Deleuze, 1984, p. 90). Un universo, en definitiva, en el que el todo
no es mas que un sistema (abierto) de imagenes en continua variacion y donde
no es posible identificar cosa alguna sin “extraerla” de ese devenir perpetuo que
caracteriza al plano de inmanencia. Y asi, cuando la arrancamos de ese devenir,
a la fuerza la inmovilizamos para que no se nos escape, introduciendo un orden
artificial con el objetivo de manejarnos con un mundo que nos obliga a “congelar”
el incesante cambio. Con todo, ha de notarse que, si la clave de la percepcion y de la
accion radica en inmovilizar, congelar o encuadrar la imagen, estamos suponiendo
una identidad entre la imagen y el movimiento. Ya no podran concebirse éstos
como entes, variables o dimensiones distintas, pues no tenemos la imagen por
un lado y el movimiento por otro (si asi fuera, no hariamos mas que reproducir
la ilusion del falso movimiento como una serie de fotografias encadenadas).!! La
“universal variacion” del todo es precisamente esta confusion entre las imagenes y
sus movimientos (es decir: sus acciones y reacciones). Con esta tesis, llegamos a la
conclusion nuclear de la metafisica bergsoniana y a la directriz fundamental de las
obras sobre cine de Deleuze, esto es: “La imagen—movimiento y la materia—flujo
son estrictamente lo mismo” (Deleuze, 1984, p. 91. Enfasis del autor). El universo
—es decir: el plano de la inmanencia— no esta formado por imagenes a las que
se anadiria el movimiento a través de un tiempo abstracto y homogéneo; por el
contrario, el universo es el conjunto de las imdgenes—movimiento: no imagenes
en movimiento, sino “cortes moviles de la duracion” (Deleuze, 1984, p. 22). Esa
materia formada por una universal variacion de /uz es un flujo constante'? y perpetuo.

10 “Llamemos Imagen al conjunto de lo que aparece” (Deleuze, 1984, p. 90).

11 “Nuestro error esta en creer que lo que se mueve son elementos cualesquiera exteriores a las cualidades.
Pero las cualidades mismas son puras vibraciones que cambian al mismo tiempo que se mueven los
pretendidos elementos” (Deleuze, 1984, p. 22-23).

12 El énfasis en la luz apunta a que, en este nivel de inmanencia, carece de sentido hablar de so6lidos,
pues en ultima instancia el universo solo responde a variaciones y vibraciones universales y continuas

Estud.filos n° 58. Julio-diciembre de 2018. Universidad de Antioquia. pp. 119-142.
ISSN 0121-3628. ISSN-e 2256-358X 129



Javier Ruiz Moscardo

Y, como luz que es, necesitara de una pantalla oscura que la “refleje” y la “detenga”
(jel segundo sistema!).

A ese tiempo abstracto que sumado a los cortes inmdviles conformaba la
ilusion del movimiento ya podemos oponer el concepto que puede dar cuenta del
movimiento real: la duracion (“la durée). Volvamos al comentario de Deleuze
para perfilar el trazado:

Muchos filosofos habian dicho ya que el todo ni estaba dado ni podia darse; de ello s6lo
sacaban la conclusion de que el todo era una nocion desprovista de sentido. La conclusion
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 (Deleuze,
1984, p. 24).

Que el todo sea lo Abierto significa que (el universo) no puede concebirse
como un conjunto cerrado. Si no es un conjunto cerrado, entonces se revela como
“una continuidad indivisible” (Bergson, 1963, p. 464). Por lo tanto, el todo no puede
darse en el espacio (pues en el espacio s6lo pueden estar los conjuntos cerrados
divisibles en partes, susceptibles por tanto de ser espacializados);? y, si el todo no
puede darse en el espacio, necesariamente habra de darse en el tiempo: “el todo,
los todos, estan en la duracion, son la duracion misma en cuanto ésta no cesa de
cambiar” (Deleuze, 1984, p. 25. Enfasis agregado). Recapitulemos: el primer
sistema esta formado por imagenes en—si, independientes del observador; forman,
por tanto, el todo del universo en un plano de inmanencia; pero esas imagenes se
revelan, a la postre, como un conjunto de infinitas variaciones de luz en perpetuo
movimiento que mediante su duracidon expresan cambios cualitativos de aquel todo
siempre abierto. Tal es la particular lectura de Bergson y Deleuze del afiejo concepto
de devenir, al que el siguiente eslogan quiza pueda hacer justicia: el devenir ha
de entenderse como duracion, y la duracion como aquello que ofrece la ocasion

que impiden la identificacion de cuerpo alguno: “el primer aspecto que asume esta confrontacion es la
afirmacion de una difusion o propagacion de la luz sobre todo el plano de inmanencia. En la imagen—
movimiento no hay todavia cuerpos o lineas rigidas, sino tan solo lineas o figuras de luz (...) el plano de
inmanencia es enteramente Luz. El conjunto de los movimientos, de las acciones y reacciones, es luz que
se difunde, que se propaga (...). La identidad de la imagen y el movimiento tiene por razon la identidad
de la materia y la luz. La imagen es movimiento como la materia es luz” (Deleuze, 1984, pp. 92-93).

13 Elsiguiente ejemplo de Deleuze, reelaborado a partir de una ilustracion del propio Bergson, es revelador:
“El vaso de agua es efectivamente un conjunto cerrado que encierra partes, el agua, el azucar, quiza
la cuchara: pero el todo no esta ahi. El todo se crea, y no cesa de crearse en una u otra dimension sin
partes, como aquello que lleva al conjunto de un estado cualitativo a otro diferente, como el puro
devenir sin interrupcion que pasa por esos estados” (Deleuze, 1984, p. 25).
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del “cambio cualitativo” o la emergencia de “lo nuevo y lo singular” a partir del
“movimiento real” (Cf. Deleuze, 1984, p. 21).

(En qué afectan estas tesis sobre el movimiento y la duracién al cine? La
constatacion de este primer sistema de imagenes habilita a Deleuze a aventurar
la arriesgada tesis de que la concepcion bergsoniana estipula un universo
caracteristicamente cinematografico o incluso una suerte de “metacine” (Deleuze
1984, pp. 91-92). Hay al menos dos aspectos que sustentan esta posicion mas alla
de la comparacion metaforica; los referiremos por separado por mor de la claridad:

A) En primer lugar, tanto el universo como el filme estan poblados por un
“conjunto de imagenes—movimiento; coleccion de lineas o figuras de luz; serie
de bloques de espacio-tiempo” (Deleuze, 1984, p. 94)."* Recuérdese la identidad
entre el todo, lo abierto y la duracion; esta misma equivalencia concurre en el
“universo” cinematografico (en el mundo proyectado por el filme), y Deleuze tratara
de demostrarlo mediante el analisis de las nociones de plano y montaje, a las que
dedica el grueso de los capitulos segundo y tercero de su obra (aquellos situados,
significativamente, entre el primer y el segundo comentario a Bergson). El plano
se determina alli como “la imagen—movimiento” (Deleuze, 1984, p. 41). Esta
equivalencia pretende desmarcarse de las teorias que han sostenido que el plano se
define por sus funciones narrativas, como si su operatividad pudiera reducirse al rol
que ejerce el plano en la presentacion de la trama; aqui nuestro autor, alineado con
la tradicion formalista o constructivista'®, insiste en que el cometido del plano ha de
relacionarse con el movimiento que el cinematdgrafo reproduce: Y este movimiento
no es otra cosa que el plano, el mediador concreto entre un todo que tiene cambios y
un conjunto que tiene partes, y que no cesa de convertir al uno en el otro con arreglo a
sus dos caras” (Deleuze, 1984, p. 40. Enfasis agregado). Si primero el encuadre, tras
forjar un cuadro y determinar un fuera de campo, ha sido capaz de crear un espacio,
posteriormente el plano agregara una perspectiva temporal. Dicho llanamente: la
imagen cinematografica es ciertamente un conjunto divisible en partes desde la

14 En este punto Deleuze corrige a Bergson desdefiando su critica del cine como ilusionismo: “en su
propia critica del cine, Bergson se entenderia muy bien con él, e incluso mas de lo que cree” (Deleuze
1984, p. 89).

15 Ronald Bogue aclara la cuestion del siguiente modo: “For Deleuze, however, narrative is a secondary
product of a structure of time and space. The regularities and continuities of narrative have as their
condition of possibility the regularities and continuities of a commonsense space—time organized to
increase the effectiveness of human action” (Bogue, 2003, p. 66).

Estud.filos n° 58. Julio-diciembre de 2018. Universidad de Antioquia. pp. 119-142.
ISSN 0121-3628. ISSN-e 2256-358X 131



Javier Ruiz Moscardo

perspectiva espacial, pero gracias a la dimension temporal que el plano afiade ese
conjunto no cesa de cambiar y, por tanto, de transformarse cualitativamente. Con
cada cambio, el todo del filme también varia. El plano, finalmente, expresa un
cambio en el todo del filme. Y, puesto que lo propio de un todo es durar, el plano
como imagen—movimiento serd un corte mévil de esa duracion.

Pero, ;como encarar ese todo del filme que se expresa en el movimiento del
plano? Pues justamente a través del montaje, puesto que éste “es la determinacion
del Todo” (Deleuze, 1984, p. 51). Este procedimiento resulta menos abstruso si
reparamos en que el montaje hace referencia a la relacion entre los planos. Ningin
plano por si mismo puede reflejar la relacion que se establece entre él y otros planos;
estos ultimos, por tanto, expresan un cambio en el todo pero no pueden dar cuenta
del cambio cualitativo que se efectiia gracias a la relacion que establece el montaje
entre el conjunto de planos que forman el filme.'® Seamos mas concretos: una
pelicula dura, por ejemplo, 90 minutos; esa duracion va desplegando la totalidad
del filme a medida que avanza (es decir: la pelicula se va transformando conforme
van transcurriendo los minutos, mostrando el cambio continuo de sus elementos).
En este sentido, el montaje otorga la medida que condicionara el cambio en el
todo del filme, solo posible a través de algo que excede a las propias imagenes y
que habra de consistir en sus relaciones (no es casual, asi las cosas, que se haya
repetido con frecuencia que el montaje compone el ritmo del filme). Volvamos a
Deleuze para hallar confirmacion:

Desde el principio hasta el final de un film algo cambia, algo ha cambiado. Pero ese todo

que cambia, ese tiempo o esa duracion, no parece poder captarse sino indirectamente, en

relacion con las imagenes—movimiento que lo expresan. El montaje es esa operacion que

recae sobre las imagenes—movimiento para desprender de ellas el todo, la idea, es decir,

la imagen del tiempo. Imagen necesariamente indirecta, por cuanto se la infiere de las
imagenes—movimiento y sus relaciones (Deleuze, 1984, p. 51).

En sintesis: la nocion del universo como “metacine” se justifica porque aquél
se compone, del mismo modo que un filme, de imagenes—movimiento (variaciones
infinitas de luz) que se encadenan en la duracion. Los planos, concebidos como la
mediacion entre el encuadre y el montaje, exhiben esta caracteristica: dividen las

16 Como condensara nuestro autor en La imagen—tiempo, “si asimilamos la imagen—movimiento al plano,
llamamos encuadre a la primera cara del plano vuelta hacia los objetos, y montaje a la otra cara vuelta
hacia el todo. De alli una primera tesis: el propio montaje constituye el todo, y nos da asi la imagen
‘del’ tiempo. Es, por tanto, el acto principal del cine. El tiempo es necesariamente una representacion
indirecta, porque emana del montaje que liga una imagen—movimiento a otra” (Deleuze, 1987, p. 56).
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cosas en el espacio al tiempo que las retinen en un todo que lo trasciende y que se
refleja indirectamente en el montaje. El cine, por tanto, deduce el tiempo a partir
del movimiento (de ahi que la imagen del tiempo que ofrece sea indirecta). Y el
todo del filme, como el propio universo, ni esta ni puede estar dado: se va haciendo,
construyendo, cambiando y durando.

B) El segundo punto atafie, de nuevo, a la diferencia entre la percepcion
natural y el cinematografo, y redondea esta vision cinematografica del universo. Ya
hemos visto como Bergson postula un conjunto de imagenes en—si independientes
de todo observador. El universo esta formado por un conjunto de imagenes, de
entre las cuales en ocasiones emerge una “imagen especial” capaz de reflejar al
resto formando un “centro de indeterminacién”. Pero la clave de ese conjunto
de iméagenes que habitan el “plano de inmanencia” es que “aqui la imagen no es
originariamente algo que se ve, que se perciba o que se piense, sino mas bien
algo que se mueve, que esta en perpetuo movimiento independientemente de una
conciencia” (Alvarez Asidin, 2011a, 102. Enfasis del autor). Las imagenes son
un flujo movil de materia identificado con el universo y que exhibe variaciones y
vibraciones infinitas de luz. La conciencia, asi, ha perdido su lugar privilegiado
como luminaria del sentido, y desde la 6ptica de la inmanencia no es sino una mas
de entre todas las imagenes. Por eso, habida cuenta de la discontinuidad entre la
percepcion natural y el cine, el proceder de este ultimo puede aproximarse a la
constitucion del propio universo:

Si el cine no responde en absoluto al modelo de la percepcion natural subjetiva, es porque

la movilidad de sus centros, la variabilidad de sus encuadres, lo inducen siempre a restaurar

vastas zonas acentradas y desencuadradas: tiende entonces a coincidir con el primer

régimen de la imagen—movimiento, la universal variacion, la percepcion total, objetiva y
difusa (Deleuze, 1984, p. 98).

Contra los tedricos de la “posicion del sujeto”, el cine no sitiia ningin
observador privilegiado para el que se construye la proyeccion ni centra en modo
alguno las imagenes (el espectador, como hemos subrayado, es siempre secundario:
la conciencia cinematografica es la camara, primero, y el plano, después).!” Puede
afirmarse, en consecuencia, que el universo se parece mas al cine que a cualquier
otro modelo que podamos aplicar para orientarnos; en el cine especialmente se diluye
cualquier centro de referencia, pues incluso cuando parece que podemos dominar

17 “Es que la imagen—movimiento no reproduce un mundo sino que constituye un mundo auténomo,
hecho de rupturas y desproporciones, privado de todos sus centros, mundo que se dirige como tal a un
espectador que ya no es centro de su propia percepcion” (Deleuze, 1987, p. 59).
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y descifrar las imagenes, el mas leve reencuadre nos recuerda la volubilidad de
lo que percibimos.'® A partir de este “desencuadre” originario, el montaje aplicara
diversas estrategias que condicionaran el modo en que se dé el cambio. Recurramos
de nuevo a Rodowick para aclarar la situacion: “Las estrategias del montaje definen
los diversos modos en que se puede expresar el cambio como movimiento. En
otras palabras, el montaje proporciona imagenes particulares del tiempo a través
de definir en qué modos puede concebirse el todo como lo abierto” (Rodowick,
1997, p. 53. Traduccién del autor).

Asi las cosas, no se trata de que la praxis cinematografica coincida
exactamente con una dimension de la realidad que /a inteligencia de la camara
pueda desvelarnos en oposicion a la falsaria percepcidn natural, pero si de insistir
en que el cine nos provee de un modelo novedoso capaz de permitirnos pensar el
problema de la temporalidad de un modo prometedor: ;qué ganaria la filosofia si
se arriesgara a pensar el universo como si éste fuera un filme? Utilicemos el cine
como una suerte de modelo ontologico de la realidad y atrevamonos a explorar sus
resultados. Pues, de hacerlo, quizd podamos utilizarlo como ariete para resistir y
transformar el descorazonador estado de cosas en el que nos encontramos.

2. La lucha contra el nihilismo
— La crisis de la imagen—movimiento

Ya hemos visto como los dos comentarios sobre Bergson de La imagen—
movimiento asientan los cimientos de la filosofia cinematografica de Deleuze.
Hay, sin embargo, otra referencia ineludible que nuestro autor aprovecha para su
tarea: Charles Sanders Pierce'®, cuya clasificacion de las imagenes y los signos
queda relatada como “la mas rica y acabada de cuantas se establecieron” (Deleuze,
1984, p. 11). Y es que Deleuze no pretende otra cosa en su primera obra acerca del
cine mas que ensayar, al modo peirceiano, una clasificacion de las imagenes y de
los signos (filmicos). Tras enunciar sus deudas con Bergson, Deleuze emprende
la tarea de organizar diferentes tipos de imagenes—movimiento que repliquen la

18 Sirvan como complemento las siguientes palabras de Rodowick: “The borders of the frame are inherently
fluid. They not only enclose objects spatially, they also open up the shot on all sides, dissolving it into
a continually changing series of temporal relations” (Rodowick, 1997, p. 26).

19 Como refiere Ronald Bogue, la influencia no es idéntica: “Peirce’s inspiration, however, is more general
than specific, and despite Deleuze’s frequent references to Peirce’s work, the semiotic framework of
Cinema 1 and Cinema 2 is much more Bergsonian than Peircean” (Bogue, 2003, p. 66).
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ontologia bergsoniana de la imagen con la ayuda de algunas nociones del padre
del pragmatismo americano. Nuestra resefia de los estudios sobre cine de Deleuze,
por tanto, no estaria completa sin dedicar unas lineas a las caracteristicas generales
de esta taxonomia (y ello pese a que la influencia de Peirce, como sagazmente ha
notado Ronald Bogue, funciona en la obra deleuziana mas como una inspiracion
que como una actualizacion decisiva®®).

Comencemos con un modesto resumen de la teoria del signo de Peirce. Para el
l6gico norteamericano, el signo posee una naturaleza triadica, es decir, se compone
de tres elementos. El primero de ellos es el “representamen” (aquello que en el
lenguaje ordinario entendemos generalmente por “signo”, esto es, una cualidad
material que ocupa el lugar del objeto al que referencia [una secuencia de letras
que forme un término, por ejemplo]); el segundo de ellos es el “objeto semidtico”
(la referencia a que alude el representamen); y, en tercer lugar, el “interpretante”
(el significado del representamen —podria afirmarse provisionalmente que su
definicion—, si bien especificando que tal significado lo forma quien recibe el
representamen en el modo de un “signo equivalente™).?! Esta constelacion triddica
se compone, a su vez, de tres categorias que pueden dar cuenta —ya en palabras de
Deleuze— “del fenomeno o de lo que aparece” (Deleuze, 1987, p. 50). Seran las
categorias de “primeridad”, “segundidad” y “terceridad”; la siguiente aproximacion
de Floyd Merrell puede bastar a nuestros efectos:

1. Primeridad: el modo de significacion de lo que es tal como es, sin referencia a otra cosa

(i.e., es una cualidad, una sensacion, un sentimiento, la mera posibilidad de la conciencia

de algo aparte del ‘yo’). 2. Segundidad: el modo de significacion de lo que es tal como es,

con respecto a algo mas, pero sin referencia a un tercer elemento (i.e. Incluye la conciencia
de alglin otro). 3. Terceridad: el modo de significacion de lo que es tal como es, a medida

20 “Peirce’s three models of being serve Deleuze primarily as tools for developing and extending Bergson’s
three types of movement—images” (Bogue, 2003, p. 67).

21 La formulacion mas conocida del propio Peirce data de 1897 y reza como sigue: “Un signo o
representamen, es algo que, para alguien, representa o se refiere a algo en alglin aspecto o caracter.
Se dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo
mas desarrollado. Este signo creado es lo que yo llamo el interpretante del primer signo. El signo
esta en lugar de algo, su objeto. Esta en lugar de ese objeto, no en todos los aspectos, sino s6lo con
referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el fundamento del representamen. ‘Idea’ debe
entenderse aqui en cierto sentido platénico, muy familiar en el habla cotidiana; quiero decir, en el mismo
sentido en que decimos que un hombre capta la idea de otro hombre, en que decimos que cuando un
hombre recuerda lo que estaba pensando anteriormente, recuerda la misma idea, y en que, cuando el
hombre continta pensando en algo, aun cuando sea por un décimo de segundo, en la medida en que
el pensamiento concuerda consigo mismo durante ese lapso, o sea, continfia teniendo un contenido
similar. Es ‘la misma idea’, y no es, en cada instante del intervalo, una idea nueva” (citado por Merrell,
1998, p. 44. Cursiva del autor).
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que trae un segundo y un tercer elemento en relacion con el primero (i.e. Abarca la
mediacion, la sintesis, de las categorias Primeridad y Segundidad). Se puede decir de forma
esquematica que Primeridad es cualidad, Segundidad es efecto, y Terceridad es producto,
y que Primeridad es posibilidad (un quizas pueda ser), Segundidad es actualidad (lo que
es, aqui—ahora), y Terceridad es probabilidad o necesidad (lo que deberia ser, segun cierto
factor probabilistico) (Merrell, 1998, p. 52).

Pues bien: lo que Deleuze realizara es una reinterpretacion de esas tres
categorias como fres tipos de imdgenes capaces de clasificar las prospecciones
bergsonianas y ofertar un esquema para la ordenacion de los signos filmicos. A las
tres categorias peirceianas Deleuze afiadird un “grado cero” para acoplar la tabla
a las directrices de Bergson, de modo que las equivalencias principales quedarian
como sigue, resultando cuatro tipos basicos de la imagen—movimiento: 1. Grado
cero: la imagen—percepcion, 2. Primaridad: la imagen—afeccion, 3. Segundidad: la
imagen—accion, y 4. Terceridad: la imagen-relacion.?

Para nuestros intereses es suficiente con sefialar que estos tipos de imagenes—
movimiento son los que conforman la etapa clasica de la historia del cine, cuyos
diversos maestros llevan las combinaciones posibles hasta la excelencia siguiendo
sus propios intereses y experimentos (su estudio es prolijo en ejemplos y comentarios
de filmes: Eisenstein, Murnau, Lang, Sternberg, Stroheim, Vidor, Ford, Chaplin,
Lubitsch, Hitchcock, etc...). Hay, sin embargo, al menos una caracteristica comun
atodos estos cineastas que justifica la aplicacion de estas variaciones de imagenes—
movimiento (todas ellas, recuérdese, fundadas en el esquema sensorio—motriz);
caracteristica que podemos definir como una suerte de confianza en el mundo.
Primera deduccion: aquello que caracteriza el modo de representacion del cine
clasico, cuyas imagenes asumen el esquema sensorio—motriz, es la suposicion de
un fuerte vinculo del ser humano con el mundo. Por eso mismo Deleuze carga
las tintas, en los ultimos pasajes de su primera obra, sobre la imagen—accion y
como ésta entra en crisis paulatinamente: el sujeto cree poder actuar en el mundo
y fundar en el mismo cualesquiera proyectos de emancipaciéon. El cine clasico
muestra que podemos participar en el mundo, y prueba su confianza con el recurso
a las variedades de la imagen—movimiento, que presuponen tal implicacion. Se
aprecia en este gesto, como acertadamente ha subrayado Robert Sinnerbrink®,

22 A estos cuatro tipos mas adelante Deleuze afiadira otros dos: la imagen—pulsion y la imagen—reflexion,
resultando finalmente seis subdivisiones de la imagen—tiempo.

23 Sinnerbrink ha explicitado esta relacion, por lo general no subrayada a causa de la disparidad entre
ambos autores: “Echoing Cavell’s concern with scepticism, for Deleuze cinema is the art form most
able to respond to the problem of nihilism —our collective loss of belief in the world as an arena of
meaning and value— in an age that lacks conviction about the power for art to transform our experience”
(Sinnerbrink, 2016, p. 62).
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una concordancia con el proyecto de Stanley Cavell; ambos autores, pese a su
disparidad, coinciden en el diagnostico: el modo de representacion del cine clasico
promociona una fe en el mundo que contradice la situacion escéptica y aislacionista
del sujeto moderno. Un modo de ser—en—el-mundo que, después de la Segunda
Guerra Mundial, resultara condenado a la extenuacion.

Asimismo, la ruptura del cine moderno con el esquema sensorio—motriz
caracteristico de la imagen—movimiento reflejara una crisis de civilizacion basada
en el fin de esta confianza en el mundo.* Reproduzcamos in extenso los que quiza
sean los fragmentos mas importantes de La imagen—tiempo, donde nuestro autor
explicita su diagndstico:

Si esta experiencia del pensamiento concierne esencialmente al cine moderno, ello se debe

ante todo al cambio que presenta la imagen: la imagen ha dejado de ser sensoriomotriz

(...). Esta ruptura sensoriomotriz encuentra su condicion mas arriba, y se remonta hasta una

ruptura del vinculo 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 (...). El hecho moderno es que ya no creemos en este mundo. Ni siquiera

creemos en los acontecimientos que nos suceden, el amor, la muerte, como si s6lo nos

concerniesen a medias. No somos nosotros los que hacemos cine, es el mundo que se nos
aparece como un mal film (Deleuze, 1987, pp. 226-227-229).

(Acaso no constituye esta descripcion un modo creativo de describir el
problema del nihilismo? Si atendemos a la etimologia del término queda poco
lugar para la duda, pues “nihil” resulta originariamente de la composicion de
dos palabras: la particula “ne” y el sustantivo “hilum”, es decir, “sin hilo”. ;No
deviene entonces el nihilismo en una suerte de pérdida progresiva de vinculos
y relaciones? Cuando el ligamento entre el sujeto y el mundo se quiebra nos
resta un fotum revolutum homogéneo e indistinto que camufla la diferencia,
desorientandonos y aturdiéndonos, dejandonos —a nosotros y al mundo— a la
deriva. Cuando la imagen—accion fracasa, pues, triunfa un tipo de imagen (jla
imagen—tiempo!) que prefigura este tipo de nihilismo; comentando [ vitelloni
(Federico Fellini, 1953), por ejemplo, Deleuze aventura que alli “no sélo [se] hace
patente la insignificancia de los acontecimientos, sino también la incertidumbre
de sus conexiones y su no pertenencia a quienes los padecen” (Deleuze, 1984,
p. 295. Enfasis agregado). Esta desconexion habra de afectar a la fuerza a las

24 Seran sobre todo el neorrealismo italiano y la nouvelle vague francesa quienes levanten acta del cambio,
que mas adelante sera revalidado por el resto de nuevos cines que emergeran a raiz de la onda expansiva
de aquellos movimientos (el Free Cinema inglés, el Neuer Deutscher Film aleman, el New Hollywood
Group norteamericano, etc...).

Estud.filos n° 58. Julio-diciembre de 2018. Universidad de Antioquia. pp. 119-142.
ISSN 0121-3628. ISSN-e 2256-358X 137



Javier Ruiz Moscardo

relaciones entre las imagenes—movimiento que se han puesto en cuestion; vy,
asi, a la ruptura de vinculos entre la percepcion, la accion y la afeccion (los tres
angulos del esquema sensorio—motriz), acompafiard una mutacion del régimen
de las imagenes que dé cuenta de la nueva discontinuidad.” El papel que el cine
pueda ejercer en esta nueva situacion ha sido magistralmente sintetizado por
Sinnerbrink; sirvanos su resumen como marco de referencia de la segunda obra
sobre cine del francés: “La apuesta modernista de Deleuze es que el cine puede
diagnosticar, responder, y quizd superar, el nihilismo: el cine proporciona una
experiencia ética del significado en respuesta a la crisis del significado que sufre
el mundo de posguerra” (Sinnerbrink, 2016, p. 62. Traduccion del autor).

— La recuperacion de la creencia

Si el cine ha mutado es porque a su vez se ha trocado la relacion del ser humano con
el mundo. El “nuevo” cine sera en primer lugar, por tanto, un sinfoma de las nuevas
condiciones: “El tiempo deja de depender del movimiento. La relacion situacion
sensoriomotriz — imagen indirecta del tiempo es sustituida por una relacion no
localizable situacion optica y sonora pura — imagen—tiempo directa (...)” (Deleuze,
1987, p. 64. Cursiva del autor).?® El resumen mas conciso del segundo sistema,
hegemonico tras la ruptura producida por la guerra y la emergencia de un nuevo
tipo de cine, se concentra en las siguientes lineas:

Esto es lo esencial: la manera en que el nuevo régimen de la imagen (la imagen—tiempo
directa) opera con descripciones Opticas y sonoras puras, cristalinas, y con narraciones
falsificantes, puramente cronicas. A un mismo tiempo la descripcion cesa de presuponer
una realidad y la narracion de remitir a una forma de lo verdadero (Deleuze, 1987, p. 182).”

25 Exhalando orgullo francés, Deleuze enfatiza la importancia de la nouvelle vague en el viraje: “la
nouvelle vague descubria (...) una exigencia que bastaba para fracturar todo el sistema, para separar
la percepcion de su prolongamiento motor, para separar la accion del hilo que la unia a una situacion,
y la afeccion, de la adherencia o pertenencia a personajes. La nueva imagen no seria, por tanto, una
consumacion del cine, sino una mutacion” (Deleuze, 1984, p. 298).

26 Esta oposicion entre los dos modelos también es referida como el contraste entre un régimen “organico-
cinético” y otro “cristalino-cronico” (Deleuze, 1987, p. 171).

27 Por otro lado, el mejor compendio del transito de la imagen—movimiento a la imagen—tiempo, y la
ruptura que supone y exhibe, se encuentra en las conclusiones de su segunda gran obra: “La imagen-
tiempo no implica ausencia de movimiento (aunque a menudo suponga su enrarecimiento), pero si
implica la inversion de la subordinacion; ya no es el tiempo el que esta subordinado al movimiento, es
el movimiento el que se subordina al tiempo. Ya no es el tiempo el que emana del movimiento, de su
normay de sus aberraciones corregidas, es el movimiento como «falso movimiento», como movimiento
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Notese el paralelismo entre las nuevas caracteristicas de la narracion, con
la fragmentaria forma filmica que las acompatfia, y el sujeto moderno: del mismo
modo que los personajes de sendos filmes de la modernidad cinematografica —
sobrepasados por un mundo que se les escapa e incapaces de hacerse cargo de una
situacion que los desborda?®—, el sujeto moderno se da de bruces —digamoslo
con la certera formula de Alvarez Asidin— con “la imposibilidad de prolongar
la percepcion del mundo en acciones sobre ¢1” (Alvarez Asiain, 2011b, p. 9). Si
la imagen—movimiento representaba un mundo, ahora el triunfo de la imagen—
tiempo representa la imposibilidad de representar el mundo. Piénsese en algunas
operaciones tipicas del cine moderno: los falsos raccords, la ruptura del nexo
causal entre secuencias, los tiempos muertos, las discontinuidades ritmicas, la
autonomia de ciertos recursos estilisticos, la autorreferencialidad constante...
Todos ellos destilan en algin sentido esas “descripciones Opticas y sonoras puras”
(también llamados por nuestro autor, de nuevo en la estela peirceiana, “opsignos”
y “sonsignos”?) que imposibilitan la ligazon de una percepcion a una (re)accion
en un conjunto organico y, en ultima instancia, velan el reconocimiento del mundo
como un horizonte capaz de proveer sentido.

Sin embargo, el cine es mas que un sintoma por diversos motivos. En primer
lugar, porque ha sido capaz de confrontarnos directamente con esta experiencia
del nihilismo a través de la presentacion pura del tiempo en su desconexion con
el movimiento. Posee, por tanto, una primera dimension pedagogica: aquella

aberrante, el que depende ahora del tiempo. La imagen-tiempo se ha hecho directa, y mientras que
el tiempo ha descubierto nuevos aspectos, el movimiento se ha hecho aberrante por esencia y no por
accidente, el montaje ha cobrado un nuevo sentido, y un cine llamado moderno se ha constituido después
de la guerra. Por estrechas que sean sus relaciones con el cine clasico, el cine moderno se pregunta:
(cuales son las nuevas fuerzas que trabajan la imagen, y los nuevos signos que invaden la pantalla?”
(Deleuze, 1987, pp. 360-361).

28 “La ruptura sensoriomotriz hace del hombre un vidente sacudido por algo intolerable en el mundo, y
confrontado con algo impensable en el pensamiento” (Deleuze, 1987, p. 227). La figura del vidente se
opone asi a la del agente.

29 ““Yano es una situacion sensoriomotriz sino una situacion puramente optica y sonora, donde el vidente ha
suplantado al actante: es una ‘descripcion’. Llamamos opsignos y sonsignos a este tipo de imagenes que
aparece después de la guerra por todas las razones exteriores que podamos definir (cuestionamiento de
la accion, necesidad de ver y de ofr, proliferacion de los espacios vacios, desconectados, desafectados),
pero también por el empuje interior de un cine renaciente que recrea sus condiciones, neorrealismo,
nouvelle vague, nuevo cine americano. Ahora bien, si es verdad que la situacion sensoriomotriz regia
la representacion indirecta del tiempo como consecuencia de la imagen—movimiento, la situacion
puramente Optica o sonora se abre a una imagen—tiempo directa. La imagen—tiempo es el correlato del
opsigno y del sonsigno” (Deleuze, 1987, pp. 361-362).
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difusa sensacion de desasimiento sera perfilada ideograficamente por el cine.
Con la experiencia cinematografica el espectador reconocera su descorazonadora
situacion en lo que observa y podra situarse ante el umbral del ensayo de una
salida. Pero, ademas, el cine moderno no solo constata un estado animico, sino
que desvela la pulsion mitoldgica de la aforanza nostalgica por el régimen de la
imagen—movimiento. No se trata de regresar a los paraisos perdidos ni de buscar la
emancipacion en un plano distinto al de la inmanencia, sino de hallar motivos para
creer en este mundo. Y, asi las cosas, el cine puede proponer la cura de la enfermedad
que ¢l mismo ha diagnosticado mejor que ninguna otra practica o disciplina:

{Cual es entonces la 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 sino ser pensado: ‘posible, o me ahogo’. Solo esta creencia hace

de lo impensado la potencia propia del pensamiento, por el absurdo, la virtud del absurdo

(...). Volver a darnos creencia en el mundo, ése es el poder del cine moderno. Cristianos

o0 ateos, en nuestra universal esquizofrenia ‘necesitamos razones para creer en este mundo’
(Deleuze, 1987, pp. 227-230. Enfasis agregado).

Por resumir: la recuperacion de la fe en este mundo, de una fe fundada en la
vinculacion entre el nosotros y el resto del mundo, es la dificil mision encomendada
al cine. Un proyecto éste finalmente revelado en su dimension moral. Este giro
ético —prefigurado, seglin nuestro autor, en el cine de Rossellini y Dreyer, los dos
pioneros que se cercioraron de la ruptura del vinculo y la necesidad de sustituirlo
“por una moral que nos devolvera una creencia capaz de perpetuar la vida”
(Deleuze, 1987, p. 230)— revela una apuesta, comun tanto al cine moderno como
a los objetivos filosoficos de Deleuze, por hallar nuevos modos de existencia que
trasciendan el caduco ideal de lo que Nietzsche llamara “el mundo verdadero” y
apunten, con la vida por bandera, a extraerle todo el jugo posible a este mundo. En
tal caso, no es de extrafiar que Deleuze confie en las posibilidades del cuerpo y en la
potenciacion de los afectos como las trincheras desde las que combatir el nihilismo:

Lo seguro es que creer ya no es creer en otro mundo, ni en un mundo transformado. Es
solamente, simplemente creer en el cuerpo (...) se trata, por el contrario, de evaluar el ser,
la accion, la pasion, el valor, cualesquiera que sean, en funcion de la vida que implican. El
afecto como evaluacion inmanente en lugar del juicio como valor trascendente (Deleuze,
1987, pp. 231-191).3°

30 Laascendencia de Spinozay de Nietzsche, autores a los que Deleuze dedicara dos importantes estudios
monograficos, resulta evidente en estos fragmentos. Glosando directamente a Nietzsche, Deleuze nos
regala el siguiente fragmento, que hace justicia a sus intereses profundos: “lo bueno es la vida naciente,
ascendente, aquella que sabe transformarse, metamorfosearse segun las fuerzas que encuentra, y que
compone con ellas una potencia cada vez mas grande, aumentando cada vez mas la potencia de vivir
y abriendo siempre nuevas ‘posibilidades’ (Deleuze, 1987, p. 191).
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Hete aqui, finalmente, las directrices del contraataque deleuziano en favor
de la vida: contra el nihilismo, recuperacién de la creencia en este mundo; contra
la desesperanza, potenciacion del cuerpo y sus afectos. ;Como puede el cine
colaborar en tan magna tarea? En primer lugar, mostrando como ninglin otro
arte las posibilidades del cuerpo, desplegando y multiplicando las potencias de
la corporalidad, proponiendo un auténtico cine fisico del cuerpo® (los casos de
Cassavettes y Godard resultarian, este sentido, paradigmaticos [ Cf. Deleuze, 1987,
pp. 255 y ss.]); y, en segundo lugar, complementando aquel cine del cuerpo con un
cine intelectual del cerebro®* (cuyo mejor representante seria Resnais), capaz de
vincular las fragmentarias imagenes—tiempo que expresan la crisis moderna con
un pensamiento capaz de restituir las relaciones quebradas en beneficio de la vida
y la inmanencia.*

Si la tarea nos parece titanica quiza estemos ya en el buen camino; pues la
filosofia, como expresa la mas célebre sentencia de Deleuze, sirve fundamentalmente
para entristecer.
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