UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
COLEGIO DE FILOSOFIA

PERCEPCION POST-HUMANA

TESIS
QUE PARA OBTENER EL GRADO DE:
LICENCIADO EN FILOSOFIA
PRESENTA
ROBERTO SANZ BUSTILLO

ASESOR
DR. GERARDO DE LA FUENTE LORA

Facultad de Filosofia MEXICO, D.F. 2009



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Agradecimientos

Porque soy lo que era, gracias Maria del Carmen, José Eduardo y Roberto.
Son mi casa.

Alejandro, Alberto, Jorge Luis, José Eduardo y Marco son mi hogar, la
respuesta ante la crisis de identidad.

Fernanda, eres mi compariera de viaje, mi complice. Gracias.

Alejandra, Andrés, Isai, Massiel y Mario son mi ejemplo, mi soporte. Los admiro
y les agradezco su compainiia, el milagro de su presencia.

Gerardo, Josu y Carlos, gracias por las criticas a este trabajo. Fortalecieron mi
formacion.

Zocorro, Blanca, Cecilia, Ricardo, Margarita, Veronica, Sonia y un camulo de
nombres mas que pertenecen a mi pasado, pero la huella dejada aun es
visible.

Por ultimo, gracias a la Universidad Nacional Autbnoma de México. Sin ella,
todo esto no pasaria.



Todo lo sélido se desvanece en el aire
K. Marx



indice

R 2] 40 Yo [UToTe3 o] o VT 5

Il. El Fundamento Tedrico (Henri Bergson)...
A) La percepcion y el movimiento como duraC|on

1. La percepcion natural
1.1 La percepcion natural como constancia en la fluctuacion
2. Laduracién
B) Las tres tesis del movimiento
1. El movimiento real y la duracion concreta
2. Elinstante privilegiado y el instante cualquiera
3. Movimiento como corte movil (expresion) de la duracion
3.1 Lo dividual

[1l. Percepcion POSt-HumMana..........c..veviiieie e e e e e e e
A) El Plano de Inmanencia
1. Intencionalidad
2. Materia-Flujo
3. El“intervalo” y las tres variedades de la imagen-movimiento
B) Imagen-percepcion
1. La semi-subjetivad indirecta libre
2. La percepcion liquida
3. La percepcién gaseosa
4. La percepcion post-humana o la “otra” percepcién

IV. La percepcion, el deveniry el tiempo..........cooe i
A) La percepcion y las capas de tiempo
1. Las imagenes Optico-sonoras puras y las descripciones
2. Laimagen-recuerdo
3. Laimagen-suefio y el movimiento de mundo
B) La postura de Deleuze frente a Bergson

C) Algunas implicaciones de la imagen-movimiento y la imagen-tiempo

V. CONCIUSIONES . ..o e e e e e e e

VL BIDlOgrafia. .. ..o



[. Introduccién

El siguiente estudio tiene como propdsito mostrar que la percepcidon natural,
en su cometido de reconstruir adecuadamente el movimiento, yerra al no
extraer la movilidad del movimiento que pretende aprehender; ella funciona con
vistas (cortes inméviles) de la realidad que después inserta en un devenir
abstracto y homogéneo. La parcialidad en la que resulta dicho intento permite
pensar en la posibilidad de una adecuada re-construccion del movimiento,
pensar en un tipo de percepcion distinta a la natural. Para tal cometido sera
utilizado el cine como el instrumento que brinda tal posibilidad.

Es pertinente ofrecer en este apartado una caracterizacion de la percepcion

nl

entendida como “natural™ (es decir, su sentido tradicional), que es la acepcion

con la que este trabajo se enfrenta. En diversos diccionarios filosoficos ella se
significa como “...aprehension sensorial total de un complejo de datos

sensibles.”, o  “...la percepcibn es el verdadero *“acto primitivo” del

conocimiento sensorial que luego descomponemos en sus elementos™.

También se dice: “...puede haber sensacién sin percepcion, pero no puede

haber percepcién sin sensacién.”

Estas caracterizaciones manifiestan un papel
epistémico de la percepcion. Manifiestan también una ontologia: la realidad (si
se quiere en su dimension fenoménica) es un devenir bruto, casi irracional;

mientras que la conciencia (entendimiento o razén) es la capacidad de orden,

1 .z , . s sae
Llamo “natural” a la percepcién humana porque asi lo hace la tradicidn. Paraddjicamente ella

no tiene nada de natural en el sentido de que esté dada o sea una facultad cognitiva innata. La
percepcioén es una construccion de la realidad, un acercamiento parcial a ella, una manera de ver. Asi,
antes que un caracter natural o paralelo a la realidad, la percepcidn tiene un caracter artificial y cultural.
2 BRUGGER, Walter, Diccionario de Filosofia. Trad. José Maria Vélez Cantarell, Barcelona, Ed.
Herder, 1978, 92 edicidon ampliada, p. 398

3 FERRATER MORA, José, Diccionario de Filosofia 3, Madrid, Ed. “Alianza Diccionarios”, 1981. 32 ed.,
p. 2533



de aprehension. Por ella el movimiento se transforma en imagen, el devenir en
concepto. Es a esta caracterizacion a la que este trabajo se enfrenta. Se tratara
de probar que antes de que la percepcidén agregue “algo” a las sensaciones
para asi volverlas in-formacion (es decir formarlas, conformarlas), la percepcion
sustrae o quita lo que no le interesa, ya que en nuestro trabajo la razon esta
destinada, por naturaleza, a la accién y, por ello, la percepcion es selectiva

(elige medios y usos; calcula consecuencias).

“Percibir consiste en separar, del conjunto de los objetos, la accion posible
de mi cuerpo sobre ellos. La percepcion no es entonces sino una seleccion.
No crea nada; su papel es, por el contrario, eliminar del conjunto de las
imagenes todas aquellas sobre las cuales yo no tendria ninguna facilidad
de captacion, y luego, de cada una de las mismas imagenes retenidas,
todo lo que no interesa a las necesidades de (...) mi cuerpo.”

Por otra parte, es menester distinguir los conceptos “sensacion”,
“percepcion” y “representacion”. Las sensaciones seran entendidas como datos
sensibles (sense data) o como estimulos. Ellas no estan organizadas de por si,
sino que reciben un orden por medio de las facultades del entendimiento (el
orden viene de fuera, es heterbnomo). Las percepciones, por su parte, son
organizaciones de datos sensibles, son aprehensiones de lo real (estan a la
mitad del proceso cognitivo. Difieren de las sensaciones por ser focales, es
decir, ellas recortan, atienden o encuadran ciertos estimulos). Finalmente, las
representaciones sean quizas el ultimo acto de este proceso. Ellas responden a

fines epistémicos del sujeto (conocer es re-presentar, es tener la idea, el

concepto de la cosa). A ellas no llegara nuestro trabajo, ya que se probara que

4 BERGSON, Henri, Materia y Memoria, citado por BARLOW, Michel, El pensamiento de Bergson.

Trad. Maria Martinez Peialosa, México, D.F., Ed. FCE, 1968, p. 53



la percepciodn esta destinada a la accién, es decir, percibir es concebir acciones
posibles sobre las cosas, no esencias (todo lo que me es indiferente, la cosa
fuera de mi alcance).

La investigacion se enmarca en los dos estudios sobre cine de Gilles
Deleuze: La imagen-movimiento y La imagen-tiempo. Sin embargo, para evitar
suponer conceptos, se considerara el bergsonismo (impulsor de los textos
arriba mencionados) en dos de sus fuentes: Introduccién metafisica y La
Evolucion Creadora.

La estrategia de la investigacion es la siguiente: observar primero si la
interpretacion que Deleuze hace sobre Bergson es critica, pertinente y no-
reduccionista, en otras palabras, ir al origen de la discusion. Una vez hecho
esto, desarrollo los argumentos presentados en La imagen-movimiento en
relacion con la percepcion natural y la percepcién cinematogréfica;
caracterizando punto por punto a esta Ultima. Después, desarrollo brevemente
la oposicion entre percepcidn natural y percepcion cinematografica pero desde
la dimension del tiempo y la memoria. Realizo una comparacion entre Bergson
y Deleuze para observar la huella que aquél dejo en éste y asi encontrar las
coincidencias y diferencias entre ambos autores. Al final de la investigacién
brindo y comparo informacién entre algunos criticos contemporaneos de Gilles
Deleuze.

Si redujéramos la investigacion entera a una pregunta, seria la siguiente,
¢El modelo de la percepcién natural es el Gnico posible? o ¢Cual es la

condicién de posibilidad® de la percepcién natural? ¢ Cual su limite?

5 . . , . e T .
El utilizar la terminologia “condiciones de posibilidad” no compromete este estudio con un

andlisis trascendental de la percepcién, es decir, no buscaré establecer a prioris de la percepcidn, ni



Al desarrollar el problema de la percepcion, tendré que desarrollar otro tipo
de problemas por estar en el camino de la argumentacion. El problema del
movimiento es quizas el mas importante, ya que por la “falsa” reconstruccion
gue la percepcion natural realiza de €l (el movimiento se piense desde lo
inmovil), es posible pensar en una dimension distinta del movimiento (no solo
traslacion, no soélo espacio, sino accion y duracién) que exija un tipo de
percepcion distinta, o que apele a una dimensibn mas profunda de la
percepcion. El problema de la imagen es también tocado. Esto porque el
“resultado” de la percepcion sobre el mundo es una imagen estatica. Pero, ¢es
el mundo de la conciencia un mundo estatico, no sujeto a cambio? El cambio
de paradigma vuelve necesaria la movilidad de la imagen. A esta oposicion®
entre imagen y movimiento en la tradicion filoséfica la llamaremos oposicion
entre el adentro y el afuera (conciencia-mundo). Esta investigacion pretende
tomar postura frente a tal problema; pretende disolver la frontera entre lo
inmdvil y lo movil; mas aun, pretende mostrar que todo es movimiento.

Observemos pues, qué pone en crisis, y de qué manera lo hace, la pregunta

por la percepcion.

establecer a la percepcidon como un a priori o un principio de la sensibilidad pura. Asi, aunque dichos
términos pertenezcan al idealismo alemdn, aqui los usé en un sentido estricto, literal, e incluso,
estructural (como la fenomenologia lo ha usado). La pregunta puede formularse entonces de otra
manera: ¢Qué hace posible a la percepcidn natural? ¢Qué estatus tiene? ¢ Qué supone una nocion de la
percepciéon como la que la modernidad ha creado (percepcién como aprehensiéon, como funcién
elemental del entendimiento)? Y estas preguntas estan elaboradas desde un plano de inmanencia,
incluso, desde un peculiar empirismo (como el de Hume: no salir de la experiencia), desde un peculiar
vitalismo (el de Nietzsche o el de Vertov: buscar las respuestas en la vida.)

¢ Es decir, la oposicion entre la imagen como una aprehensidn del movimiento, como un recorte
del mismo (volver inmovil a lo mévil, atraparlo), y el movimiento como un caracteristica del mundo
fisico externo. La conciencia como lo inmovil (lo intemporal, si se quiere) y el mundo como lo cambiante.
El concepto de percepcion pone en crisis la frontera entre la imagen y el movimiento por encontrarse “a
la mitad del camino” (dicho de alguna manera). Si el movimiento se introduce en la conciencia y las
imdagenes invaden el mundo externo, équé cambios experimentd la percepcién para que esto fuera
posible?



II. El Fundamento Tedrico (Henri Bergson)

A) La percepcién y el movimiento como duracién.

Tanto la postura filosofica de este estudio como el autor que lo motiva
(Deleuze), tiene su origen en ciertos argumentos del bergsonismo que en esta
primera parte se consideraran. Si intitulo “fundamento” a este capitulo no lo
hago en un sentido cartesiano (como primera evidencia desde la cual se
construye el conocimiento), sino en el sentido de “origen” y “punto de partida”

de la discusion; fundamento como fundacion’.

Son dos los conceptos que me interesan en Bergson: el de movimiento y el
de percepcion. Dichos conceptos tienen en el fildsofo franco-judio® una relacién
estrecha y casi de implicacion. El problema del movimiento, la pregunta por el
movimiento, es, en algun sentido, la pregunta por la percepciéon. ¢En qué
sentido? Frente al movimiento parece que se pueden tener dos actitudes: la
interna y la externa. La primera es simple e intuituva, es ya realizar movimiento,
ya experimentar movimiento; la segunda, en cambio, compleja e intelectual, es
observar movimiento, aislarse, aparentar salir del flujo y tener el punto de vista

del espectador. La primera consideracion conviene a la vivencia, a la

7 Aunque es posible rastrear en un pasado mas lejano al siglo XIX problemas como el de la

percepcidn, el devenir y el movimiento, me parece que dichos problemas tuvieron un matiz muy
peculiar en la modernidad post kantiana y en especial en la tradicion francesa (marco histoérico de
este estudio, no se pretende realizar analisis exhaustivos). Este “peculiar matiz” sea quizas la
postura frente a la subjetividad moderna. Postura que se caracteriza por una critica a la razén no
desde la finitud y la temporalidad (Heidegger), sino desde la no auto-referencialidad del sujeto.
Bergson, por ejemplo, quebrard esta referencialidad al mostrar lo humano como una tendencia
evolutiva mas, cuya razon, antes que especulativa, es una razén practica, una razén para la accidn,
para el medio.

8 Si me refiero a Bergson por medio de la descripcion “el filésofo franco-judio” lo hago por
amabilidad a los lectores (no repetir el mismo nombre) y para distinguirlo de Deleuze, quien es francés
pero no judio. De la misma manera que filésofos y comentadores se refieren a Aristoteles como “el
Estagirita” o a Kant como “el fildsofo de Kéenigsberg” yo me refiero a Bergson como “el filésofo franco-
judio”. Es la Unica descripcion que he encontrado en la literatura sobre Bergson.



experiencia o incluso a la intuicién®. La segunda conviene a la especulacién, a
la ciencia, a la cuantificacion. Dichas actitudes convergen en el concepto de
percepcion a la manera en que la primera, en tanto vivencia, se refiere a una
percepcion interior y exterior, pero no intelectual, ya que, como me sucede, me
es imposible solo pensarla, me es imposible tomar distancia. La segunda se
encuentra con el concepto de percepcion en el sentido clasico del término, es
decir, en el sentido de “sensibilidad”, “de 6rganos de conocimiento e
informacion del mundo”. La delimitacién entre ambos sectores, entre el adentro
y el afuera, es desde hace tiempo problematica y dificil, esta en crisis segun el
diagnéstico primero de Bergson y después de Deleuze. Dicha crisis tiene que
ver o se ha desatado por muchas razones: 1) la crisis de la razon en tanto
tribunal de lo real, 2) la insercidén o el descubrimiento del dinamismo en la vida
interior, en oposicion a la pretendida estaticidad e intemporalidad del yo, 3) la
crisis del concepto como causa u origen de la accion y de la acciébn como la
realizacion del concepto, 4) la crisis, por implicacion de los factores arriba
mencionados, de la epistemologia en su afan de conocer el mundo en tanto

objeto, es decir, sin contexto, sin mundo, muerto.

Asi pues, desarrollaré en lo que sigue esta crisis en sus dos vias: la via de
la percepcion natural (externa y racional) y la via de la vida y la vivencia o, en
palabras de Bergson, de la duracién (concepto que solo después podré

desarrollar y aclarar).

? Limito la semantica del concepto bergsoniano al concepto de simpatia, que antes de significar

“transporte al interior de un objeto” (Henri Bergson, Intr. a la Met., México, D.F., Ed. UNAM, 1966
(Cuaderno 8), p.11) significard, en este trabajo, algo asi como “comunicacién” con lo otro, en tanto los
seres estan abierto y emparentados entre si por sus caracteristicas comunes, aunque sean minimas y
elementales. Y no en tanto o porque haya dos dimensiones de lo real: el adentro y el afuera, la
apariencia y la esencia.



1. Lapercepcioén natural

Bergson sostendra a lo largo de La Evolucion Creadora que el papel natural
de la inteligencia es dirigir acciones o, en un sentido kantiano, proponerse
fines. Lo que Bergson indaga es la concepcion que del mundo (lo real) se tiene
para que, tanto la proposicion del fin como la realizacion de la accién (el simple
actuar), sean posibles. La respuesta esta en que, tanto la inteligencia como la
accion, se sostienen en una concepcion material del mundo (més bien una
concepcion soélida, como estado de la materia). Es decir, el fin de la accion es
concebido como una posicion en el espacio, como un estado de y en el medio.
El camino al fin es percibido como instantes dentro de una serie 0 sucesion
(medios del actuar), ya que es necesario que, si la representacion del fin es
inmovil, el medio en el que se desarrolla la accidbn también lo sea. Asi pues,
nuestra percepcion del mundo es material (sélida), y ella consiste en estados
sélidos, en posiciones, no en un eterno flujo o en movimientos in-
aprehensibles. “Nuestra actividad esta inserta en el mundo material. Si la
materia se nos apareciese como un eterno transcurso, no le asignariamos un

término a ninguna de nuestras acciones.”*°

¢, Cual es la condicion de posibilidad de la condensacion del mundo llevada
a cabo por la percepcion? Tiene que ver con la adaptacion al medio. Bergson
sostiene que antes que nuestra percepcion delimite cuerpos distingue

cualidades (sucesion de colores, de sonidos, de resistencias, etc.). Dichas

10 BERGSON, Henri, La Evolucion Creadora. Trad. Maria Luisa Pérez Torres, Madrid Ed. ESPASA-

CALPE, 1973, p. 263



cualidades son percibidas como inméviles al mantener la misma apariencia™*

(imagen) y volverse imperceptibles sus movimientos internos, sus vibraciones.

Asi pues, podemos concluir que la primera funcion de la percepcion es
captar una serie de cambios elementales (oscilaciones o vibraciones) bajo la

forma de cualidad o estado simple, mediante un trabajo de condensacion®?.

Una vez percibidas las cualidades como estados simples, la percepcion
delimita cuerpos. Y el cuerpo que por excelencia es susceptible de aislamiento
en la continuidad de la materia es el cuerpo vivo, (sistemas relativamente
cerrados aunque dependientes'®). EI cambio o movimiento del cuerpo sera el
cambio de cualidades (colores, resistencias, sonidos, texturas) que él
experimenta. El cuerpo vivo sera, para la percepcion, el receptaculo de
cualidades, el lugar sobre el que ellas transcurren. Y cuando sea evidente que
el cuerpo ha adquirido una forma distinta, se dird que paso a otro estado solido
de la materia (nifio-adolescente-joven-adulto-anciano). “Aunque, en realidad, el

cuerpo cambia de forma en todo instante. O mas bien, carece de forma pues la

11 v - ., . . . . . .. .
Es problematico utilizar el término apariencia por su carga semantica tradicional. Sin embargo,

lo utilizo en sentido estricto: apariencia como aparicion y, de esta manera, como imagen. En otras
palabras, la percepcion recibe y crea imagenes de estados de cosas que presume inmoviles al no
encontrar diferencias claras y distintas de su transcurrir en el tiempo. Es decir, la percepcidn, junto con
la inteligencia, in-forma las cualidades y las determina para arreglarselas en el mundo (para vencer retos
o desafios que el medio lanza incesantemente).

2 Cfr., BERGSON, Henri, Op. Cit., p. 263

Bergson refiere la nocién de individuo a la de cuerpo vivo. Acepta que dicha nocién es
problematica porque es gradual, es decir, la individualidad no es estructural ni estd dada. A su vez,
define al individuo como el organismo constituido por partes heterogéneas con funciones diversas. Esta
tendencia del cuerpo vivo a aislarse y a regirse por si mismo tiene su contraparte en algunas de sus
funciones, por ejemplo, la reproduccidn, que es la disgregacidn. Cfr., BERGSON, Henri, Op. Cit., pp. 24,
25,26.
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forma pertenece a lo inmovil, y la realidad es movimiento.” Por ello, “la forma

no es mas que una instantanea tomada sobre una transicién.”*

Por dltimo, una vez que las cosas estan constituidas de esta manera
(cualidades-cuerpos), dice Bergson que el ultimo aspecto o dimension de la
percepcion de lo real, en tanto materia soélida, es la accion de los cuerpos.
Acciones que se dividen en dos: 1) Acciones simples representadas por su
direccion (a donde va) y 2) Acciones complejas representadas por su intencion

(causa) o por el resultado que ellas obtienen.

Una vez mostradas las tres dimensiones de la percepcion natural del
movimiento, podemos decir que todas ellas se explican como vistas estables
de la inestabilidad. Es decir, son explicaciones del movimiento referidas a la
inmovilidad (estados, instantes, posiciones, formas, fines, causas, etc.) Y asi,
se muestra la contradiccion de ese intento que caracteriza a la filosofia antigua

(la especulacion sobre lo eterno) pero no a la ciencia moderna®®.

Con esto, estamos en condiciones de caracterizar la actitud natural frente al
devenir: ella consiste en extraer de los distintos tipos de movimientos
(cualidades-cuerpos-acciones) la representacion unica del devenir en general,

la cual es una simple abstraccion. El primer problema de esta operacion es que

" Desde ahora en adelante utilizaré las siglas EC para referirme a La Evolucidn Creadora. EC, pag.

274. La nocion de “instantanea” (fotografia) serd esencial para la definicién del concepto “percepcidn
natural.” Mds adelante desarrollaremos esta idea. Por el momento se pide al lector mantenerla en la
memoria.

© A Bergson antes que leerlo como un critico de la ciencia moderna, hay que leerlo como un
filésofo preocupado por dotar a dicha ciencia de una metafisica de la cual carece. La caracteristica de la
ciencia moderna es la pregunta por “lo nuevo”, y este aspecto pone en crisis a la metafisica tradicional
gue piensa permanencias, esencias, persistencias. Por eso, quizas, La Evolucion Creadora tenga como
objeto la pregunta por la vida, porque ella se define por el cambio, la variacién y, ante todo, la creacién.



los movimientos antes descritos presentan severas diferencias como para

reunirlas todas en una idea:

“El devenir es infinitamente vario. El devenir que va de lo amarillo a lo verde no

se parece al que va del verde al azul; son movimientos cualitativos diferentes.

El que va de la flor al fruto no se parece al que va de la larva a la ninfa y de la ninfa
al insecto perfecto; estos son movimientos evolutivos diferentes. La accién de
comer o beber no se parece a la accion de pelear; constituyen movimientos

extensivos diferentes. Y esas tres clases de de movimiento, cualitativo, evolutivo

y extensivo, difieren profundamente®®.”

El segundo problema radica en que a este devenir abstracto, Unico y simple
se le afiaden vistas de la realidad que se pretenden caracteristicas, y con estos
dos elementos pensamos haber reconstruido adecuadamente la idea de
movimiento (y la idea de realidad material). Bergson nombra a este mecanismo
de la percepcién y el intelecto como cinematografico'’. Piensa que el cine es
heredero directo de las ilusiones mas antiguas sobre el devenir (paradojas de
Zenodn), dice que los instantes que representan los diversos fotogramas de la
pelicula son puestos en movimiento por un devenir abstracto y simple (el

movimiento que pone la cAmara).

Con lo antes dicho, podemos establecer que a esta manera de ser de la
percepcion (entendida como cinematogréfica) es a la que llamamos percepcién
natural: vistas e instantaneas sobre la realidad (recortes de los cuerpos)
insertas en una sucesion ya dada, mecanica y abstracta (el concepto de

devenir).

16 EC, p. 265. Cabe decir que en el primer volumen del andlisis sobre la imagen (La imagen-

movimiento. Estudios sobre cine 1.), Gilles Deleuze tomara precisamente de estos tipos de movimientos
las caracteristicas para desarrollar por lo menos dos variedades de la imagen-movimiento: imagen-
afeccién (cualidades) e imagen-accion (cuerpos y acciones).

v Esta tesis es uno de los motivos principales de este estudio. En su momento observaremos, al
estudiar los argumentos de Gilles Deleuze, que es precisamente en el cine donde la percepcidn se libera
del estado sélido de la materia, y se lleva a cabo una reconstruccion adecuada del movimiento.



1.1La percepcion natural como constancia en la fluctuacién

Antes de realizar el andlisis del concepto bergsoniano de “duracién”, me
parece pertinente complementar el desarrollo del concepto de “percepcion
natural” desde un enfoque distinto: el enfoque psicoldgico-artistico de Ernst H.
Gombrich en su coleccion de ensayos La imagen y el ojo. Espero no se me
acuse de “desvio teorico”. Si considero importante incluir este enfoque, es
porque el tratamiento bergsoniano (epistemoldgico-ontolégico) supone o exige
una psicologia de la percepcion. Ella, espero, permitira observar con mayor
claridad el concepto que intento significar. Para el historiador de arte la
percepcion se define por una funcién psicolégica llamada “constancia”, que se
refiere a la totalidad de tendencias estabilizadoras que hacen que no
guedemos aturdidos en un mundo de apariencias fluctuantes. Si dicha funcién
existe 0 se ha desarrollado (por necesidades bioldgicas, histéricas y culturales)
es porque la visién, en su origen, es inestable, aunque tienda a la estabilidad.
Ella crea marcos de identidad o familiaridad en el cambio para que el
reconocimiento se haga posible (reconocer a un amigo cuando ha pasado
mucho tiempo, reconocer un lugar cuando o ha cambiado de manera repentina
0 ha pasado mucho tiempo sin que se lo visite). Aunque lo que trate de explicar
Gombrich es cédmo el reconocimiento en el arte ha cambiado (ya no reconozco
el mundo en el cuadro, sino al cuadro en el mundo), la manera de operar del

reconocimiento es por el aislamiento (recorte) que la percepcién produce®®. La

18 . . .. z
Y el arte moderno ilustra contundentemente esta manera de funcionar del reconocimiento. El

aisla percepciones, impresiones y sensaciones de su contexto tradicional. Piénsese, por ejemplo, en la
pintura abstracta y conceptual, en las instalaciones, por ejemplo, la del artista Ventura (Cantos civicos)
en el museo universitario de arte contemporaneo (MUAC) de la UNAM, en la cual se aisla o se
desvincula al nazismo del holocausto, para mostrar el efecto de simulacién (vida “normal”) que



percepcion es selectiva, no observa todo el campo visual aunque lo vea, ella
atiende algunos detalles motivados por ciertas necesidades. La percepcion,

pues, determina, crea relieves, no es pasiva.

“Podemos centrarnos en algo que estd en nuestro campo visual, pero no
en todo. Toda atencién ha de tener lugar contra un trasfondo de falta de
atencion. La conciencia intensificada de la realidad es algo en lo que
sueflan los misticos, pero que no podemos realizar. EI numero de
estimulos que inciden sobre nosotros en un momento dado —si es que
pudieran contarse- seria astronémico. Para ver tenemos que aislar y
seleccionar.”®

Asi pues, desde la psicologia o incluso desde la neurologia es posible
probar el no paralelismo entre percepcion y realidad. Ella no difiere sélo por
ser perspectiva, sino por ser una construccion motivada por diversos factores.
Sin embargo, no se trata aqui de “cambiar” la percepcion. Se trata de criticarla
para delimitarla, para observar si las implicaciones que se pretende de ella se

siguen, en verdad se siguen.

pretendia crear aquel. Las mas duras criticas no se dejaron esperar (Krauze) por no entender este
fendmeno de aislamiento y nuevas conexiones que el arte suscita.

19 GOMBRICH, E.H., La imagen y el ojo. Trad. Alfonso Lépez Lago y Remigio Gomez Diaz, Madrid, Ed.
Debate, 2000, p. 15



2. Laduracion

El estudio de este concepto exige que se le considere desde dos puntos de
vista: el punto de vista de la conciencia y el punto de vista de la vida®.
Comencemos por el primero. Bergson considera que la realidad mas accesible
al hombre es la interior, es decir, la conciencia. Y piensa que es a ella a quien
debemos preguntar “¢Qué soy”? Si arrojo una mirada hacia mi mismo, si me
hago distante, observo, en mi interior, yuxtaposiciones de percepciones,
recuerdos arrancados desde el fondo de mi memoria que las dotan de sentido
(las reconocen), representaciones, voliciones, en fin, conjuntos exteriores a mi
con matices variados. “Todos estos elementos de formas bien definidas, me
parecen tanto mas distintos de mi cuantos son mas distintos los unos de los
otros.””! Por debajo de estas percepciones, representaciones, recuerdos
(pensamientos) hay una “continuidad de fluencia” que no es comparable a
ninguna otra continuidad. Se trata, pues, de una continuidad de estados de
animo (psicologicos) en los cuales, a manera de unidad, est4 inserto el pasado
como “huella” y el futuro como “tendencia’. Dice Bergson que esta continuidad
puede ser considerada desde el punto de vista de la multiplicidad, una vez que
ella ha quedado atras, que se ha vivido, en retrospectiva, “Mientras los
experimentaba (los estados de animo), estaban tan soélidamente organizados,

tan profundamente animados de una vida comun, que no hubiera sabido decir

20 . . . .z . . Yo .z
Fue el propio Bergson quien primero caracterizd a la vida psicolégica como duracion

(Introduccion a la Metafisica), para después, quizas por la crisis arriba mencionada (adentro-afuera),
extender dicha caracteristica al ambito de la vida (La Evolucién Creadora). Este fendmeno es susceptible
por lo menos de dos lecturas: 1) la vida, en todas sus manifestaciones, esta caracterizada por la
conciencia y por eso “dura”; 2) la conciencia, en tanto forma vital, tiene duracién. La primera opcién es
la mas fiel al bergsonismo. Sin embargo, es pertinente considerar el problema (que a mi juicio no esta
resuelto) si es la conciencia o mas bien la vida el punto desde donde el tiempo se abre como duracion.

2 BERGSON, Henri, Introduccion a la Metadfisica. Trad. Rafael Moreno, México, D.F., Ed. UNAM,
1960, (Cuaderno 8) p. 13 En adelante utilizaré las siglas Intr. Met. para referirme a este texto.



dénde terminaba cualquiera de ellos o dénde comenzaba otro.”?* Entonces
tenemos dos puntos de vista sobre esta continuidad de flujo: 1) el punto de
vista de la unidad sobre la continuidad, que implica el estar en ella, vivirla.
Bergson compara esta consideracion con el “desenrollamiento de un rollo”
donde lo que importa es la “accion de desenrollar”, la accion o el trazado de
movimiento. A este punto de vista lo llamaré interior-unidad. 2) El punto de vista
de la multiplicidad sobre la continuidad que implica, como dijimos, el haber
dejado atrds el movimiento, el no estar en él y en so6lo observar su huella.
Bergson compara esta consideracion con el “enrollamiento continuo de un hilo”,
donde lo que importa son las yuxtaposiciones creadas por los diversos estados
atravesados. A este punto de vista lo llamaré exterior-multiplicidad. Bergson
tomara la segunda consideracion sobre la continuidad de flujo para definir a la
conciencia como memoria. Dice el filosofo que es imposible atravesar dos
momentos iguales en el devenir, pues aunque se suponga una estabilidad o un
persistencia de estado de animo (un sentir que se repite) en por lo menos dos
momentos, entre ellos “ha pasado algo”, el recuerdo del primero se presenta al
pasar el segundo (caracteristica que no tenia el primero),y, por lo tanto,
podemos concluir que ni la conciencia es idéntica a si misma por estar sujeta a
un devenir, ni el devenir posee “momentos iguales” porque hay una conciencia
gue acumula, que memoriza, que dura y que envejece, “Una conciencia que

tuviera dos momentos idénticos seria una conciencia sin memoria. Pereceria y

2 Intr. Met, p. 13



renaceria, pues, sin cesar. ¢COmo representarse de otra manera la

inconsciencia?"?®

Con lo anterior podemos ya acercarnos al concepto de duracién abierto
desde la conciencia. La consideracion de la duracién esta intimamente ligada a
la del movimiento (de la vida interna). Por los dos tipos de movimiento arriba
mencionados (desenrollamiento-enrollamiento) tenemos la expresién de la
duracion. EIl primer tipo de movimiento considera el “acto” o la “accion” de
moverse y es, por naturaleza, indivisible, ya que no es equivalente al espacio
gue recorre. El segundo tipo de movimiento considera la “huella” de la
continuidad transcurrida, es la presencia y la acumulacion del pasado, su
carga. Este tipo de movimiento es divisible en tanto tiene que ver con el
espacio recorrido (yuxtaposicion de estados que son observados desde
adelante hacia atras). La duracién es ambas cosas.?* Es accién moviente
(impulso o movimiento evolutivo) y acumulacion (envejecimiento) de
movimiento. Dejemos en claro dos cosas: 1) el movimiento no es igual a la
duracioén, es su expresion, la implica (de que hay movimiento se sigue que hay
duracién). La “duracion” se manifiesta con mas evidencia en la huella, en la
trayectoria, en el pasado, sin embargo, por ese pasado y ese “camino”
recorrido, el momento presente posee una tendencia, esta en algun sentido
determinado (esta es la racionalidad del devenir consciente, esta es su

estructura). 2) Esta continuidad de flujo es de naturaleza consciente en esta

23

Intr. Met, pag. 13-14

A mi juicio Bergson privilegia, con razén, el primer movimiento para caracterizar a la duracidn.

Esto, quizas, porque el segundo, en estricto sentido, no es movimiento, no es una accion, aunque pueda

ser visto siempre de manera distinta (como cambiando). Pero esta “perspectiva” de lo acontecido es

posible porque la vida estd siempre en movimiento (desenrollamiento) y esto hace que el pasado pueda
»ou »ou P

verse, por ejemplo, “lejano”, “parecido al presente”, “nostélgico”, “perverso”, etc. Hace posible el
horizonte, la perspectiva, el punto de vista.

24



primera parte del analisis. Es decir, aunque lo vivo pueda entenderse como
accion moviente (enrollamiento) no queda claro todavia cémo se relaciona con
su pasado (memoria), no queda claro si las funciones y operaciones de la

conciencia le son exclusivas a ella.

Ahora bien, consideremos la segunda via: la vida. Antes de desarrollar esta
perspectiva, es menester aclarar que este doble punto de vista sobre la
duracion (conciencia-vida) no se presenta como una dicotomia, mas bien,
como una extension (realizando la lectura mas fiel de Bergson). Es decir, son
las caracteristicas del mundo interno en tanto dinamico (continuacion
ininterrumpida de estados, la marca que esta continuidad adquiere con el
tiempo, la tendencia o proyeccion creada por este movimiento, etc.) las que se
llevan al terreno de la vida®. No obstante esta extensién o generalizacién de lo
consciente (de lo humano a lo vivo), me parece que hay un rasgo de la
duracion que en lo humano no es tan evidente y que en lo organizado
(organico) se demuestra de manera contundente: el rasgo creativo, devenir
como invencion, evolucidon como creacion. ¢En qué sentido debe entenderse
este rasgo? El cuerpo (vivo) es un sistema que por naturaleza “tiende” a
aislarse, a cerrarse. Y este “impulso” de la naturaleza implica un esfuerzo, ya
que a esta tendencia se opone a cada instante otra (su antagonica): la
disgregacién, es decir, el hecho de que cada parte pueda funcionar como
organismo. Por eso decimos que la nocion de “individuo” es gradual y

problematica, no esta dada y jamas lograda. En otras palabras, la

25 , . . ; . .
Hemos observado lineas arriba el caracter equivoco de esta “coyuntura”. O la conciencia se

“desbordd” mas alla del sujeto, o la vida misma se manifestd en un cierto momento en el que era
evidente un caracter psicolégico de su desenvolvimiento, de su naturaleza; o, quizas, ambas cosas
simultdneamente.



individualidad no subyace bajo el organismo, es una manera de ser del sistema
vivo. El individuo no esta hecho, sino impulsado a hacerse (impulsado a ser),
es decir, a crearse. Y el tiempo en el que se entabla esta lucha vital entre la
autonomia (coordinacién de funciones) y la disgregacion, es el tiempo en el que
el ser vivo pretende superar los desafios y retos que el medio le plantea,
tiempo en el que debe crear situaciones que lo igualen al medio, tiempo en el
que, en términos evolucionistas, pretende adaptarse. Esta caracteristica
estructural trae a colacién el cambio que el ser vivo experimenta a cada
instante, pero ella también implica que el ser vivo queda marcado por el
esfuerzo desarrollado, por el impulso de vida que lo hizo ser y del que quedan
huellas en su organismo, queda, en fin, una memoria organica, “La evolucion
del ser vivo (...) implica un registro continuo de la duracién, una persistencia
del pasado en el presente y, en consecuencia, una apariencia, al menos, de

memoria organica.”*®

De esta manera, podemos caracterizar a la duracion como creacion, donde
esto quiere decir devenir heterogéneo por ser el movimiento una accién®’, y ella
no susceptible de divisién, no conformada por partes. Dividir este “todo”
implicaria “partes” de distinta naturaleza. Asi, parece que hemos logrado
superar al espacio para pensar el movimiento: el movimiento es la acciéon que

traza una linea que ocurre sobre el espacio, pero que no es igual a él.

% EC, p.30

7 Como habiamos mencionado, la idea de accién como la realizacién del concepto estd puesta en
duda. La accidn a la que aqui nos referimos no supone a un sujeto como su “duefio”, como observador
de opciones. La inteligencia que caracteriza a las acciones como efectos (hechos) y a los conceptos como
causas, es una inteligencia hecha a semejanza de la materia, que se mueve en medios sélidos y que
tiene conceptos a semejanza de los sélidos. La naturaleza de la accidn vital rebasa la idea de posesion,
pues no se pre-concibe, no se calcula. Es mas bien espontanea y reactiva en un sentido casi visceral.



Con el desarrollo anterior hemos dado el primer paso de la investigacion. Lo
gue sigue, aunque aun esté inserto en un contexto fundamental e introductorio,
nos acercard a la postura filoséfica de este trabajo: la limitacion de la
percepcion, la posibilidad de una percepcion no natural del mundo, el estatus y
el rol de la imagen en este cambio de paradigma, la posible superacion, por

ende, de una epistemologia basada en una idea soélida del mundo.

Lo que sigue, pues, es la exposicion de la interpretacion de Gilles Deleuze
sobre las posturas bergsonianas respecto al problema del movimiento y la
percepcion. Para llevar a cabo tal empresa tomaré como texto fundamental La

imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1.

B) Las tres tesis del movimiento

Antes de desarrollar cada una de las tres tesis del movimiento que Deleuze
encuentra en La Evolucion Creadora, es menester considerar un antecedente
importante, el de Materia y Memoria. La crisis del adentro-afuera adquiere en
este texto un sentido preciso: “Resultaba ya imposible oponer el movimiento
como realidad fisica en el mundo exterior, a la imagen como realidad psiquica
en la conciencia.”® Bergson concluye, a partir de esta premisa, en la nocién de
una imagen-movimiento. Gilles Deleuze intentara hacer coincidir la imagen-
movimiento con la imagen cinematogréfica, aunque el propio Bergson haya

pensado que el cine no realiza sino una ilusion de movimiento.

28 DELEUZE, Gilles, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Trad. Irene Agoff, Barcelona, Ed.

Paidés, 1984 (Comunicacién 16 Cine), p. 11



1. El movimiento real y la duracién concreta

Bergson sostiene, como hemos visto, que el movimiento es imposible de
reconstruir mediante instantes y posiciones (espacio), es decir, mediante cortes
inmdviles a los cuales se les agrega la idea de una sucesion abstracta, de un
tiempo homogéneo y mecéanico. El movimiento no es el espacio recorrido, es el
acto mismo de recorrer. Pensar, pues, que ya dividiendo el espacio, ya
acercando dos instantes, se logre re-crear el devenir, es falso en dos sentidos:
1) la divisién infinita del espacio jaméas lograra abarcar el “intervalo” que es,
precisamente, donde el movimiento ocurre. 2) El acercamiento infinito de dos
instantes jamas representard la duracion concreta de cada uno de ellos, pues
ella es una propiedad cualitativa, no cuantitativa. Asi pues, Bergson, segun
Deleuze, opone de manera radical dos férmulas sobre el movimiento:

“movimiento real — duracién concreta” y “cortes inméviles + tiempo abstracto™?®

Bergson bautizé la mala férmula (cortes inmdviles + tiempo abstracto) como
“ilusién cinematografica”. Es decir, la emparentdé con los casos de la falsa
reconstruccion del movimiento: las paradojas de Zenon y la percepcion natural
por ejemplo. Sin embargo, Gilles Deleuze formula una pregunta que nos lleva a
considerar el cine desde otra perspectiva: “¢Se puede concluir de la
artificialidad de los medios la artificialidad del resultado?”*® Es cierto que el
cine trabaja con cortes inmdviles (imagenes-fotogramas) y con un aparato que

hace suceder las imagenes (camara). Pero, ¢qué nos da el cine? El cine nos

2 Cfr. DELEUZE, Gilles, Op. Cit., p. 13 y 14. En adelante utilizaré las siglas IM para referirme a este

texto.
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IM, p. 15



da una imagen media*! a la que el movimiento no se suma, no se afiade, sino
gue le pertenece estructuralmente; nos da, en efecto, un corte, pero un corte
movil. El pensar el cine de este modo seguramente le era dificil a Bergson,
pues en sus inicios dicho arte estaba emparentado con la percepcion natural,
con la pintura y la fotografia. Era dificil que el filésofo franco-judio observara la

tendencia hacia la que apuntaba el cinematégrafo.

2. El instante privilegiado y el instante cualquiera

Dos maneras distintas, segun Deleuze, ha habido de reconstruir el
movimiento por medio de cortes inmoéviles®’: la antigua y la moderna. La
primera de ellas remite el movimiento a formas trascendentes (eidos) que
representan puntos de actualizacién o culminacién de la materia-flujo®. “El
movimiento asi concebido serd, pues, el paso regulado de una forma a otra, es
decir, un orden de las poses o0 de los instantes privilegiados"34 De esta

manera, el transcurso o intervalo entre un instante y otro, entre una pose y otra,

31 , . . e . .
Es este un término bergsoniano utilizado para caracterizar a la percepcion natural (Cfr., EC, p.

264). Dice Bergson que cuando las imagenes se parecen entre si, creamos una imagen modelo (imagen-
media, imagen-patrén) en la cual el movimiento se representa como acrecentamiento o disminucion de
dicha imagen. No es necesario, quizas, sefialar el rotundo parecido de esta descripcidn con la imagen
cinematografica. Sin embargo, a diferencia de la percepcion natural, la imagen-media cinematografica
es caracteristica en un sentido muy distinto. La imagen-media es el estilo o el formato en el que la
imagen-movimiento cinematografica sucede. Ella puede expresar el movimiento como acrecentamiento
o disminucidn, ya que el propio Bergson afirmé que hay movimientos persistentes, repeticiones (sistole-
didstole), movimientos que tienen que ver con el impulso vital en un nivel casi fundamental, que antes
gue caracterizarlos como trayectos, hay que pensarlos como vibraciones , como irradiaciones.

32 Este analisis de Deleuze no es exhaustivo. Es decir, el movimiento se ha pensado de muchas
maneras. Dentro de la propia cultura griega, los epiclreos o Leucipo y Demécrito (atomistas), al tener
una visién “materialista” de lo real, desprendian la referencia trascendental del movimiento. No
obstante, lo que quizads quera decir Deleuze, es que dichas maneras no tuvieron seguimiento en la
cultura occidental, en el canon de occidente. Lo que permanecié mas bien fue el pensamiento de referir
lo movil a lo inmovil.

3 Esta nocidn serd explicada mas adelante. Por ahora basta con que por ella se entienda el flujo o
devenir al que estan sujetos los seres materiales.

3 M, p. 17



carece de importancia, pues se define por el fin que pretende alcanzar, en

primer lugar, y por el instante del cual ha partido, en segundo lugar.

Ahora bien, la concepcion moderna del movimiento se opone a la antigua
por remitirlo a elementos materiales inmanentes, en vez de formas
trascendentes. En lugar de realizar una sintesis inteligible del movimiento, se
llevara a cabo un analisis sensible de éste (calculo infinitesimal, astronomia y
geometria moderna.). EI movimiento sera referido a instantes no sefialados en

una sucesion.

¢Cudl es la situacion del cine? ¢A qué tradicion pertenece? Si lo
concebimos como heredero del analisis del movimiento (opcion mas viable) el
cine no presenta mas que un interés de confirmacion, no puede establecerse
como ciencia. Mas dificil aln pensarlo en la tradicién de la sintesis inteligible
del movimiento, pues parece haber otras artes que sustentan este derecho con
mayor autoridad y mejores resultados: pintura y fotografia. Es esta la peculiar

situacion del cine: como “arte industrial” ni es una ciencia ni es un arte.

Sin embargo, hay un cambio en las artes que va de las poses a la accion.
Algo esta cambiando, del ballet a la danza contemporanea, del soneto al verso
libre, a la onomatopeya, del mimo de las poses al mimo-accion (Chaplin).
Bergson detectaba ya, como hemos dicho, la inutilidad de la filosofia antigua
(filosofia de lo eterno) para pensar los problemas particulares de la ciencia

moderna, problemas que tienen que ver con la produccién de lo nuevo™.

35 . . .z . . .
Es decir, si la concepcién moderna del movimiento es aquella que lo piensa como “instante

cualquiera”, entonces, al no estar referido a un elemento formal trascendente, el instante irrumpe, se



En esta crisis de una filosofia de y para la ciencia moderna, es donde el
cine aparece con un nuevo esplendor. Si lo que hay que pensar es el
movimiento como una coleccion de instantes equidistantes, si lo que tenemos
son instantes regulares, singulares, ordinarios y sefalados, entonces la
metafisica del movimiento (pensar el movimiento desde lo inmovil) nos parece
rebasada e impertinente. La ciencia reclama una nueva reflexion que de
sentido a su analisis. El cine y el movimiento hacia donde tendieron las artes a
inicios del siglo XX (aun vigente) parecen brindarnos un 6rgano de reflexién de

este tipo®.

3. Movimiento como corte mévil (expresion) de la duracion

La ultima tesis del movimiento en La Evolucién Creadora, segun Gilles
Deleuze, desarrolla una idea que se ha comentado ya en este trabajo:
movimiento como expresion del cambio en la duracién, es decir, en el Todo o
en un todo. Si el movimiento es definido como “traslacién en el espacio”
(definicion cientifica), ella implica un cambio, pues el traslado de partes
conforma al todo de una nueva manera, ya que el todo no ha quedado idéntico,
sino que se ha transformado, “...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

muestra. El galopar del caballo es completamente inesperado en las imagenes obtenidas por las
instantdneas de Muybridge.

3 Esta perspectiva, aunque abre un nuevo panorama, estd enmarcada en una falsa
reconstruccién del movimiento. El error de ambas tradiciones (antigua y moderna) es suponer que el
todo esta dado, ya que el movimiento no puede ocurrir mas que en lo abierto, en la duracion. Sin
embargo, lo que pretendo sefalar es la crisis que experimenta la concepcion moderna del movimiento
en tanto carece de una filosofia que la sustente.



entre los dos.”®’ Asi pues, el movimiento expresa un cambio cualitativo, ya de
un todo (un “x” medio-situacién) ya del Todo (la afectacion total de todos los
medios, ya que no estan cerrados, sino abiertos, susceptibles, dependientes).
Asi, caemos en cuenta de que el Todo esta definido como lo Abierto y por eso
le corresponde cambiar sin cesar o hacer surgir algo nuevo. EI movimiento es
el registro de este impulso creativo universal, de este perpetuo cambio en el

gue se encuentran los seres.

Ademés de definir el Todo como lo Abierto, Gilles Deleuze propone el
concepto de “relacion”. Esto porque las relaciones no son propiedades de los
objetos, sino que son siempre exteriores a sus términos; ellas pertenecen al
todo a condicién de no confundirlo con un conjunto®®. “Por obra de las
relaciones el todo se transforma o cambia de cualidad. De la duracién misma o

del tiempo, podemos decir que es el todo de las relaciones.”**

Con lo anterior podemos darle pleno sentido a la primera tesis de Bergson
gue incluye una oposicion: “corte inmovil + tiempo abstracto” remite a la vision
de un conjunto, no del Todo. Donde los cortes inmoviles son las partes del
conjunto, y el tiempo abstracto es la variable que hace posible calcular las
distintas posiciones de éstas en el espacio. Por el otro lado, “movimiento real
— duracién concreta” remite a la apertura de un todo que dura, cuyos

movimientos (cambios cualitativos) son expresiones de transformacion.
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IM, p. 22

La diferencia entre los términos “conjunto” y “todo” estriba en que el primero tiende a cerrarse
(disposicion natural de la materia), consta de partes y, por ende, es divisible en ellas mismas. Mientras el
todo es lo abierto, continuidad ininterrumpida no divisible o, si se quiere, divisible a condicion de que
sus “partes” sean de naturaleza heterogénea (pues recordemos que la accién no es divisible, a
diferencia del espacio recorrido).

3 IM, p. 25

38



Podemos concluir, de las diversas tesis del movimiento, que éste presenta
dos caras o dos perspectivas: es lo que acontece entre objetos o partes
(traslacion en el espacio, punto de vista cuantitativo), y es la expresion de la
duracién o el todo (cambio cualitativo). Asi, podemos ya comprender el sentido

mas importante de la nocion “imagen-movimiento”: corte movil de la duracion.

3.1Lo dividual

Por estos dos aspectos del movimiento (conjunto-traslacion y todo-duracion)
Gilles Deleuze dira que dicho fenémeno tiene una estructura dividual®®. ¢Qué
es lo dividual? Es lo que por si mismo ni es divisible ni es indivisible o si lo es,
lo es a condicion de dividendos de distinta naturaleza. Sin embargo, la anterior
es una definicién negativa. El movimiento tiene dos caras: una de ellas tiene
que ver con el cambio de posicion entre las partes de un conjunto, con la
distancia entre ellas, con lo sucedido en un medio aparentemente cerrado. La
otra, en cambio, es la causa de que el conjunto no pueda cerrarse, es el hilo
(por muy tenue que sea) que une a los conjuntos con el todo, es la expresion
de la duracion. La estructura dividual del movimiento se refiere a estos dos
polos que se comunican y no sélo se oponen. Deleuze dird que la imagen
cinematogréfica es también dividual, ya que al estar “desterritorializada” carece

de proporciones, pues tanto un rostro (parte) como un paisaje (todo) pueden

ocupar el cuadro entero, “La imagen cinematografica es siempre dividual. La

40 .y . . s g P .
La nocion de “lo dividual” le serd util a Deleuze no sélo para explicar el problema del

movimiento, sino varias caracteristicas de las variedades de la imagen-movimiento. Por ejemplo, los dos
polos del rostro en la imagen-afeccion (reflexivo-intensivo) funcionan a través de lo dividual, pues
aungue un polo se imponga sobre el otro, su primacia nunca es absoluta, estando el otro polo e siempre
presente, siendo, incluso, condicién de posibilidad de aquél.



razon ultima de ello es que la pantalla, como cuadro de cuadros, da una

medida comun a lo que no la tiene.”*

Asi pues, estamos ya en condiciones de tomar partido en la discusion sobre
la percepcion, el movimiento y la imagen. Lo anterior fue el marco teérico y los
conceptos necesarios para entrar al problema. El siguiente capitulo, en su
primera parte, desarrollara una ontologia que posibilite tanto la liberacion de la
percepcion de los sélidos, como la liberacion de la imagen de la conciencia. En
su segunda parte, se describird esta percepcién no-natural (percepcion post-
humana, percepcion cinematografica) y se hablar4 de algunos tipos de esta

nueva percepcion.
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[ll. Percepcién Post-Humana

A) El Plano de Inmanencia

Esta primera parte tiene como propésito el describir la nocién, quiza la mas
importante, en la que se fundamenta la imagen-movimiento: el plano de
inmanencia. Si lineas arriba llamé “ontologia” a esta parte de la argumentacion,
es porque, de alguna manera, se le da un estatus a la imagen-movimiento por
medio de ciertas identidades (imagen-movimiento y materia, imagen-
movimiento y luz). La nocion de “plano de inmanencia” llevara a cabo dos
funciones: exponer la manera de ser de la imagen-movimiento y, a través de
sus variedades, formar y conformar una subjetividad por medio de diversos
momentos (momentos materiales). Esta “subjetividad” no se identifica con el
sujeto humano, pues, una de las tesis a probar en este estudio es el
rebasamiento del hombre en tanto agente epistémico Unico de la realidad.
Probar que la percepcion humana no se empata con la realidad, pues las
condiciones que la hacen posible fungen como limites que resultan en vistas
“parciales” de las cosas. Probar también que el cine, en tanto percepcién
genuina, ofrece elementos para pensar en esa percepcion (o en las
condiciones de toda percepcion posible) que aungue no empate, se aproxime a

una reconstruccion adecuada del movimiento.

El camino a seguir serd progresivo. Comenzaré con el intento de la
fenomenologia por dar respuesta a la crisis del adentro-afuera por medio de la
intencionalidad. Consideraré después la tentativa de Bergson de dar respuesta

a dicha crisis con la nocién de “materia-flujo”. Una vez aclarados dichos



conceptos, podré exponer la nocidn de plano de inmanencia y describir los tres
momentos en los cuales la subjetividad se forma materialmente, por medio de

“intervalos” en el plano de inmanencia.

1. Intencionalidad

La dualidad de la imagen y el movimiento exigia soluciones urgentes.
Factores externos a la filosofia agudizaban dicha oposicion: el incremento o la
introduccion del movimiento en la vida interior y la aglomeracion de imagenes
en el mundo exterior, “¢,como impedir que el movimiento no sea ya imagen, al
menos virtual, y que la imagen no sea ya movimiento, al menos posible?"*’La
respuesta de la fenomenologia (Husserl) se concentra en el grito de guerra
“toda conciencia es conciencia de algo”. El adentro no esta cerrado al mundo,
no es un mundo aparte, Sino que su estructura propia es la apertura, el hacia el
mundo de la conciencia, “ser-en-el-mundo”. ¢Qué papel tiene o como es la
percepcion en este marco? La percepcién natural se erige como norma junto
con sus condiciones. Dichas condiciones son “coordenadas existenciales” que

definen un anclaje en el mundo del sujeto que percibe.

El movimiento no sera entendido como la actualizacion de la Idea en la
materia (pose), sino como una forma sensible que organiza (administra) el
campo perceptivo en funcién de un sujeto intencional en situacién. De Husserl
a Merleau Ponty hay un cambio, pero no es drastico. Mientras que en el
primero, aunque hay una afirmacion existencial del sujeto como sujeto-en-el-

mundo, el yo, como ego trascendental, es el centro (vacio si se quiere) en el
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cual se vincula la conciencia y el mundo (a través, claro esta, de la
intencionalidad de la conciencia). En Merleau Ponty, en cambio, hay una
afirmacién existencial més radical: el sujeto no sélo como ego trascendental,
sino como “carne”, como cuerpo. El cuerpo serd esa conciencia no-tética y
mediadora de cualquier tipo de experiencia posible (es decir, el cuerpo como
vinculo entre conciencia y mundo): “Pero al tomar asi nuevo contacto con el
cuerpo y el mundo, también nos volveremos a encontrar a nosotros mismos,
puesto que, si percibimos con nuestro cuerpo, el cuerpo es un yo natural y
como el sujeto de la percepcion.”® Y es esta ultima descripcion la razén por
la cual afirmo que entre Husserl y Merleau Ponty no hay un cambio drastico (en
el marco de este estudio por supuesto). La percepcion le pertenece a un sujeto,
es un acto intencional. Y esto aunque ella se piense como percepcion
primordial, es decir, como pre-objetiva o pre-consciente, pues ella supone y
erige un medio contextual; mas aun, supone al sujeto como centro de
referencia , no como un objeto entre los objetos, sino como un cuerpo (sensor)
capaz de sentir a los sensibles, “Mi cuerpo es la textura comun de todos los
objetos y es, cuando menos respecto del mundo percibido, el instrumento
general de mi “comprehensién” "** Lo més lejos a lo que Merleau Ponty llega es
a pensar una percepcion fuera del mundo humano, pero aun natural, aun

construida desde un mundo fisico:

“Pero si podemos romper con un mundo humano, no podemos impedirnos
el fijar nuestros ojos —lo que quiere decir que mientras vivimos
permanecemos comprometidos, si no en un medio contextual humano, por
lo menos en un medio contextual fisico- y, para una fijacion dada de la

3 MERLEAU PONTY, Maurice, Fenomenologia de la percepcion. Trad. Jem Cabanes, Barcelona,

Ediciones Peninsula, 1975, p. 222 Las negritas son mias.
a MERLEAU PONTY, Maurice, Op. Cit., p. 250



mirada, la percepcion no es facultativa. Menos lo es aun cuando la vida del
cuerpo esta integrada en nuestra existencia concreta.”*

De manera opuesta, el cine se caracterizara por presentar un movimiento
sin anclajes, sin puntos de vista y sin horizontes, pues la imagen y el

movimiento son una misma cosa.

Parece, entonces, que el movimiento cinematografico describe las
condiciones previas a toda intencionalidad, condiciones previas de la
percepcion natural. EI movimiento en el cine es indiferente al sujeto que lo
aprehende, ese es un segundo momento, el del mundo ya formado, el de la
intencionalidad que es la apertura a lo otro de la conciencia, el mundo del

adentro y el afuera todavia.

2. Materia-Flujo

Como hemos mencionado lineas arriba, Bergson no encontro en el cine a
un aliado, mas bien a un representante de la ilusibn de movimiento. Tanto el
cine como la percepcién natural yerran en su intento al aprehender el
movimiento: “vistas instantaneas de la realidad”. Para el filésofo franco-judio, la
manera de ser de lo moviente (la movilidad) se representa mejor en la nocién
“plano de materia”, el cual significa pura movilidad, sin horizontes, sin
detenciones, sin contexto ni mundo (en el sentido de la fenomenologia e,

46) ,

incluso, de la hermenéutica “El modelo seria mas bien un estado de cosas

* Ibid, p. 295

1 “El horizonte es (...) algo en lo que hacemos nuestro camino y que hace el camino con nosotros.
El horizonte se desplaza al paso de quien se mueve.” (Hans-Georg Gadamer, Verdad y Método I. Trad.
Ana Agud Aparicio y Rafael de Agapito, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1977, 72 ed., p. 375. En la
hermenéutica el sujeto (el hombre, el dasein) se caracteriza por estar en situacion, por tener un punto



gue no cesaria de cambiar, una materia-flujo en la que no serian asignables
ningun punto de anclaje y ningin centro de referencia.”*’ El primer problema

1® 0 de las

que surge es el de explicar la posibilidad de la percepcion natura
detenciones en el plano de materia (materia-flujo), la posibilidad de la
conciencia en tanto horizonte, es decir, privilegiar a alguna de las imagenes del
resto, provocar, de algun modo, la inmovilidad o el retardo. No obstante, antes
de dar respuesta a esta problematica, es menester explicar y exponer ciertas
caracteristicas del plano de materia, y asi dotar de sentido a la nocién
deleuziana “plano de inmanencia”, que de aquella toma su origen. Bergson, en
Materia y memoria, dice que la percepcion consciente debe deducirse del plano
de materia, es decir, dentro del plano mismo ciertas imagenes “privilegiadas”
provocaran intervalos que haran posible a la percepcién natural. El cine, en
este sentido, nos proporciona una gran ventaja: en él, el movimiento transcurre
sin detenciones o, mejor dicho, es capaz de remontar la detencion, de
aproximarse a la materia-flujo. ¢(Qué es pues este plano? Es imagen-
movimiento. ¢Qué es la imagen? El conjunto de lo que aparece. Pero, en esta
aparicion, nada es posible distinguir, la cosa y el movimiento que padece son lo

mismo, “Todas las cosas, es decir, todas las imagenes, se confunden con sus

acciones y reacciones: es la universal variacién.”® Este conjunto infinito de

de vista (el punto de vista histérico). De esta manera, la percepcion esta condicionada aun, es ver desde
algun lugar.

7 IM, p. 89

Este trabajo es una critica a la percepcidn natural, de lo que se trata, como hemos mencionado,
es de mostrar sus condiciones de posibilidad, sus limitaciones, no de negarla. Seria vano llevar a cabo tal
empresa. El hombre tiene una “manera” de percibir, criticarla significa observar sus alcances, sus
funciones, su origen.

9 IM, p. 90 Las negritas son mias. Si subrayo dicho concepto es por su sefialado sentido para este
estudio. La “universal variaciéon” hace imposible pensar en un mundo de “objetos” y “cosas”, de
derechas e izquierdas, de altos y bajos; en él todo esta en completa interaccidn, la imagen se extiende
hasta donde su reaccidén es capaz, es el mundo, si se quiere, de la interaccién atdmica o sub-atdmica.
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imagenes es lo que Gilles Deleuze nombra “plano de inmanencia’. En él, dice
el filésofo francés, la imagen existe en si, sobre este plano. Este en si de la
imagen es la materia. Sin embargo, el sentido comun realiza una pregunta
pertinente: ¢ Como es posible hablar de imagenes en si, de apariciones sin 0jo
gue las vea? ¢Como hablar de imagenes que no son para nadie? En primer
lugar, para distinguirlas de las cosas concebidas como cuerpos, ya que en ellos
el movimiento es sustituido ya por sujetos que lo ejecutan, ya por objetos que lo
padecen, ya por estados que persisten, etc. Sin embargo, ésta es una razén
negativa. La razon positiva es porque el plano de inmanencia es enteramente

luz>°.

Los movimiento de accién, reaccion y propagacion son luz que se
difunde, que se propaga sin resistencia ni pérdida. “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.”* En la imagen-movimiento no hay todavia
cuerpos o lineas rigidas, sino tan solo lineas o figuras de luz. Si no se le

aparecen a alguien (0jo), es porque la luz todavia no es reflejada ni revelada,

es un estado en el cual ella, como dijimos, sdlo se propaga.

La oposicion entre Bergson y la fenomenologia es clara en este aspecto.
Mientras que para la fenomenologia la conciencia es aun (como lo fue para la

llustracién) ese rayo de luz abierto al exterior, para Bergson, en cambio, la luz y

50 . PPN . .
Mencionamos en el inicio de este apartado (Il. A) que el concepto de plano de inmanencia se

iba a explicar a partir de dos identidades: la de la imagen-movimiento con la materia (plano de materia)
y la de la imagen-movimiento con la luz. La segunda es la que ahora nos ocupa.

>t IM, p. 92 Esta idea de la luz como caracteristica del plano de inmanencia, la recoge Deleuze de
la polémica entre Bergson y Einstein que el primero recapitula en Duracion y simultaneidad. Lo que aqui
me interesa subrayar es la inversion que la teoria de la relatividad opera entre las figuras luminosas y las
figuras rigidas o geométricas. Las primeras imponen a las segundas su manera de ser. El estado sélido de
la materia se explica como detencion de la luz, como reflejo, como opacidad, es decir, como pantalla.
Esta idea serd retomada para explicar la nocién de conciencia: conciencia como pantalla, como opacidad
en la cual la luz se revela.



la cosa son lo mismo, las cosas son luz, ellas tienen su propia luminosidad;

“toda conciencia es algo” diria Bergson frente a la intencionalidad de Husserl.

En el capitulo siguiente expondré como se crea la percepcion natural a
través de la “pantalla negra” que ofrecen ciertas imagenes, para que la luz sea
revelada y no translicida en las cosas. Asi pues, una de las consecuencias
mas importantes del anterior desarrollo para el problema del adentro-afuera fue
la idea de que la luz vuelve imposible esta distincion, de que la conciencia es
inmanente a la materia y de que la materia-flujo (eterno movimiento) se

expresa o , mejor dicho, aparece en imagenes.

3. El*“intervalo” y las tres variedades de laimagen-movimiento

¢ Qué puede suceder en este universo acentrado? ¢Como explicar la
posibilidad de la percepcion natural? El Gnico factor intrinseco al plano de
inmanencia es el intervalo o la desviacion. El es posible porque el plano de
inmanencia supone tiempo, porque el plano de materia es una perspectiva
temporal, un bloque de espacio-tiempo. De esta manera, el intervalo nos
permitira distinguir dos tipos de imagenes: las imagenes que actian y
reaccionan sobre todas sus caras y en todas sus partes, de las que reciben
acciones en una cara 0 en determinadas partes y reaccionan en y mediante
otras partes. Estas Ultimas tienen la particularidad de ser imagenes o materias
vivas. Ellas ejercen un efecto sobre el resto de las imagenes-movimiento: las
aislan del flujo en el que co-actuan. Estos intervalos en el plano de inmanencia

crearan “sistemas cerrados”, “encuadres”, imagenes aisladas a las que



denominaremos percepciones (en el sentido usual del término, es decir, la
percepcion natural). También el intervalo producira un retardo en la accién de
la imagen privilegiada, que le permitird elegir los elementos con los cuales
reaccionara para insertarse de nuevo en el flujo, con un movimiento nuevo. A
dicha imagen privilegiada, que percibe con una cara y reacciona con otra, la
llamaremos “centro de indeterminacién.” Desde el punto de vista de la luz, la
imagen privilegiada sera la opacidad necesaria para que la luz se refleje y se
revele, sera la pantalla negra que necesitdbamos. Desde este sentido también,
llamaremos “percepcion” a la imagen que una imagen viviente refleja. Asi pues,
tenemos que la imagen privilegiada es a un tiempo centro de indeterminacion y

pantalla negra.

De lo anterior se sigue la existencia de un doble sistema o doble régimen de
referencia de las imagenes: uno en el que ellas varian sobre todas sus caras y
en todas sus partes y otro en el cual las imagenes varian y actian para una
sola, que recibe el movimiento en una de sus caras y reacciona con otra de

ellas.

Dice Deleuze que la cosa y la percepcion de una cosa son la misma cosa.
Esto tiene que ver, primero, con que el mundo en el que nos encontramos es
un mundo de imagenes: las cosas son imagenes. Segundo, con que la cosa,
en tanto imagen, es la misma cosa, sélo que referida, ya al sistema de las
imagenes-movimiento, ya al sistema del intervalo. La diferencia entre la cosa-
imagen y la cosa-percibida consiste en que la percepcion es sustractiva, es

decir, toma de la imagen sélo lo que le interesa.



“Pero la percepcion de la cosa es la misma imagen referida a otra imagen
especial que la encuadra, y que sélo retiene de ella una accion parcial y
sblo reacciona a ella de una manera mediata. En la percepcion asi

definida, nunca hay otro o mas que en la cosa: por el contrario, hay

menos.”?

Esta operacion sustractiva llevada a cabo por la percepcion es a la que
Deleuze llama primer aspecto material de la subjetividad. Sin embargo, para
gue esto sea posible, es menester que las cosas se presenten como
percepciones para si mismas. La cosa es imagen, de nuevo, y con este
caracter se relaciona con las demas: padeciendo las acciones del resto de las
imagenes y reaccionando sobre ellas. Asi pues, la percepcion en tanto imagen
referida al primer sistema, es una percepcion total y objetiva (percepcion post
humana)®®, y en tanto imagen referida (encuadrada) al segundo sistema
(intervalo) es una percepcion parcial y subjetiva (percepcion natural). Entonces,
cuando se va de la percepcion total objetiva a la percepcion parcial subjetiva
por medio de un intervalo, la imagen-movimiento deviene imagen-percepcion.

Es esta la primera variedad de la imagen-movimiento.

Sin embargo, la operacion no puede ser reducida a una mera sustraccion,
hay mas. Cuando el universo acentrado de las imagenes-movimiento es
referido a una imagen especial, dice Deleuze en una bella imagen, que el
“universo se curva alrededor de la imagen especial’ y s6lo en este momento

podemos hablar de un horizonte, de un mundo.>* Las cosas, en esta curvatura
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Esta es por fin la primera caracterizacion del concepto a estudiar en este trabajo: percepcion
post-humana. Sélo mas adelante podré desarrollarlo plenamente. Sin embargo, su primera y quizas mas
importante caracterizacion sea esta: percepcidn objetiva de la imagen-movimiento.

> De nuevo, aunque no se niegue el aporte del discurso fenomenoldgico-hermenéutico y se le
considere como un avance en la investigacion de la percepciéon y la conciencia, la intencionalidad y la

53



del universo, me tienden su cara utilizable®, lo que percibo de las cosas es la
accion posible que soy capaz de ejercer sobre ellas. Por eso decimos que la
percepcion es inseparable de la accion, por eso Henri Bergson dice que la
inteligencia esta destinada a actuar antes que a especular. Asi, el intervalo en
el plano de inmanencia tiene una cara que es receptiva y sustractiva
(percepcidn) y otra con la que reacciona (accién) de manera retardada sobre la
imagen aislada. Esta es la segunda variedad de la imagen-movimiento:
imagen-accion. Es también el segundo aspecto material de la subjetividad,
el cual se define por la mediacion que se establece entre la percepcion y la
accion a ejecutar, se define también por la imprevisibilidad de la reaccién, por

el nuevo movimiento a insertar.

El intervalo, no obstante, no se define Unicamente por sus dos caras-limites:
perceptiva y activa. Hay un intermedio que no colma ni llena el intervalo, pero
hace posible la relacién entre la percepcion y la accion, es decir, los vuelve
movimientos mensurables, comunicables. Este intermedio es la afeccion. Ella
se refiere a un movimiento que no puede ser percibido ni ejecutado por el
sujeto, sino, mas bien, sélo absorbido, “Ella surge en el centro de

indeterminacion, es decir, en el sujeto, entre una percepcion en ciertos sentidos

horizontalidad del sujeto son un segundo momento con respecto al plano de inmanencia que es su
condicidn de posibilidad. El problema de dichas tradiciones es, quizas, hacer nacer al mundo al mismo
tiempo que al sujeto, o incluso después de él Como hemos visto, el universo de las imdagenes
movimiento no esta referido a ningun sujeto y cuando se le refiere no se apela a una entidad
trascendental (yo) de distinta naturaleza. En el plano de inmanencia todo es imagen. Mi cuerpo es
imagen, mi cerbero es imagen. El cerebro no es mas que un centro de indeterminacién, no un punto de
partida.
> Esta curvatura de universo sea quizas, en términos de Heidegger, el ser de los entes que hacen
frente en el mundo circundante, es decir, el ente en tanto “ser a la mano” (utiles): “A la forma de ser
util, en que este se hace patente desde si mismo, la llamamos “ser a la mano”. Sélo porque el util tiene
este “ser en si” y no se limita simplemente a ofrecerse, es manejable en el sentido mas lato y
“disponible” ”. Martin Heidegger, El Ser y el Tiempo. Trad. José Gaos, México, D.F., Ed. FCE, 1971, 22 ed.,
p. 82



perturbadora y una accién vacilante.”® Por la perturbacion de la percepcion y la
vacilacion de la accion, dicho movimiento absorbido se expresa como
tendencia. Por eso se dice que la afeccion tiene que ver con la percepcion que
uno tiene de si mismo, con lo que siente “por dentro”. Este es el tercer
aspecto material de la subjetividad y la tercera y ultima variedad de la

imagen-movimiento: imagen-afeccion.

El sistema de referencia de las imagenes a un centro de indeterminacion en
el plano de inmanencia se caracteriza, pues, por intervalos percepcion-
afeccion-accién. Son las tres variedades de la imagen-movimiento®’. En lo que
sigue, soblo desarrollaré lo que concierne a la imagen-percepcion por ser de
sefialado interés al objetivo de este estudio (critica a la percepcion natural,
condiciones de posibilidad de la misma, busqueda de una aproximacion a la

percepcion objetiva del plano de inmanencia desde el cine)

B) Imagen-percepcion
1. Lasemi-subjetivad indirecta libre

La percepcion, como hemos mencionado ya, tiene una doble referencia: la
objetividad y la subjetividad. No es dificil mostrar la subjetividad de la
percepcion, el cine esté lleno de ejemplos que muestran imagenes de sujetos
que miran: funciones de la camara como el campo-contra campo (dialogo),

como el volver borrosa la imagen, dejan claro que esa imagen representa la
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Deleuze muestra a través de la pelicula Film de Beckett que es posible utilizar la via inversa, es
decir, remontar el camino desde las variedades de la imagen-movimiento a la imagen-movimiento
misma, al plano de inmanencia. Aunque la obra de Beckett es incomparable, no me parece que cambie
la direccidén de la argumentacién, por eso no la incluyo en este analisis.
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mirada de alguien, su punto de vista. Pero, ¢como hablar de imagenes
objetivas, de percepciones objetivas? La imagen es subjetiva porque se
compara con otra, la que pretendidamente no lo es. Por ejemplo, al comienzo
de Azul de Kieslowski, Julie, al despertar en una cama de hospital, después de
un accidente automovilistico en el cual ha perdido al resto de su familia,
observa (camara subjetiva) borroso el cuarto, como manchas de colores que
con el tiempo se volveran nitidos y claros. Nosotros sabremos que es la mirada
de Julie porque la compararemos con la percepcion de la camara (plano de
conjunto), con la imagen del cuarto que unos instantes después sera mostrada.
Es dificil hablar de imagenes subjetivas y objetivas por separado. La manera de
ser apunta mas a un complejo transito entre la percepcion parcial subjetiva y la
percepcion total objetiva, “¢Y no es una suerte constante de la imagen-
percepcion cinematografica el hacernos pasar de uno de sus polos al otro, es
decir, de una percepcién objetiva a una percepcion subjetiva, y a la inversa?”*®
Es, pues, problemético mostrar la objetividad de la imagen cinematogréafica
porque toda imagen tiene un punto de vista, en este caso, el de la camara. La
camara es un agente perceptivo, no puede, estrictamente hablando, sustituir a
un sujeto y ofrecernos su percepcion, ni aislarse del conjunto como para
mostrarlo “objetivamente”. La camara es un punto de vista no identificado, es
un ser-con de la imagen-movimiento cinematogréfica, “...ésta (la camara) no se
confunde con el personaje, y tampoco esta fuera de él: estad con é1.”° Tal
estatus lleva a Deleuze a pensar que la percepcion cinematografica puede ser

significada mediante la nocién de semi-subjetividad. Dicha nocién es recogida

>8 IM, p. 110

IM, p. 111
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de dos fuentes distintas: Pasolini y Bakhtine®. Comencemos por el lingiista
ruso. En su analisis del lenguaje Bakhtine descubre una figura bastante
peculiar: el discurso indirecto libre. Dicha figura representa los casos del
lenguaje en los cuales se asiste a una composicion de enunciacion que opera a
la vez dos actos de subjetivacion inseparables, uno que constituye a un
personaje en primera persona (en nuestro ejemplo Juliette Binoche) y otro que
asiste a su nacimiento y lo pone en escena (la caAmara de Kieslowski que
percibe a Juliette). Asi pues, el equivalente cinematografico del discurso
indirecto libre es la explicitacién, en la imagen, de que la camara no soélo
muestra al actor y a su mundo, sino que lo percibe, le impone un punto de
vista. Pasolini tenia bien claro esto al proponer el discurso indirecto libre como
la esencia de la imagen cinematografica, como la esencia del “cine de poesia”,
“el autor ha remplazado en bloque la vision del mundo de un neurético por su
propia visién delirante de esteticismo.” Con lo anterior, se vuelve vano el
intentar definir los dos polos de la imagen-percepcién, pues nunca se esta del
todo en cada uno de ellos. La camara cinematografica nos ofrece una
percepcion genuina descrita como semi-subjetividad y significada como
discurso indirecto libre. Es una reflexion que la camara realiza sobre la imagen
gue muestra. Es también un primer acercamiento a la percepcién post-humana,

es decir, a la percepcion lograda por un sujeto distinto al hombre y, por ende,

60 . . T o~ . .
Deleuze menciona que el concepto “semi-subjetividad” es acufiado por Jean Mitry al estudiar

figuras cinematograficas como la del campo-contra-campo. Sin embargo, el significado que Deleuze
otorga a ese concepto tiene que ver con los desarrollos de Pasolini y Bakhtine sobre, ya las relaciones de
la cdmara y el discurso cinematografico (Pasolini), ya las relaciones linglisticas en el discurso entre el
punto de vista del informante y del sujeto del cual habla (Bakhtine). Por esta razén no incluimos el
andlisis cinematografico de Mitry.

&1 Pier Paolo Pasolini, La experiencia herética, citado por Deleuze en IM, p. 113



una percepcion distinta a la natural. Es el primer estado de la percepcion

llamada percepcion material, percepcion de solidos.

2. Lapercepcién liquida

El desarrollo anterior nos remite s6lo a una dimensién nominal de los dos
polos de la percepcién (subjetivo-objetivo). Es menester, pues, una definicién
real de ambos. Ella es proporcionada por el propio Bergson: una percepcion es
subjetiva cuando las imagenes varien con respecto a una imagen privilegiada,
mientras que sera objetiva cuando las imagenes varien unas sobre otras, en
todas sus caras y sobre todas sus partes. Dicha definicion hace posible el
transito entre los dos polos de la imagen-percepcién: cuanto mas es puesto en
movimiento el centro de indeterminacion, mas se aproximara la percepcion al
primer sistema de referencia de las imagenes-movimiento, cuanto mas
intervalos se produzcan en puntos cualesquiera del plano de inmanencia, mas

las imagenes seran encuadradas y aisladas del resto del flujo.

En esta segunda consideracion Gilles Deleuze opone dos tipos de
percepciones distintas para representar los dos polos de la imagen-percepcion:
las percepciones terrestres (solidas) y las percepciones liquidas. Las primeras
se caracterizan por su quietud, por ser vistas cuasi-instantaneas de la
realidad® (es el modelo de la percepcién natural), es el primer polo de la
percepcion: la subjetividad. También representan a un tipo de hombres, a

aquellos que viven sobre el suelo, que establecen lazos sélidos, que viven en

62 e - . P ‘<
Utilizamos el prefijo “cuasi” porque el desarrollo ha demostrado que las imagenes estan

siempre en movimiento. Los centros de indeterminacion, antes que entenderse como detenciones en el
plano de inmanencia, deben entenderse como obstaculos en el flujo. La imagen jamas esta quieta.



una sociedad estratificada, con sus clases sociales, con su inmovilidad. Las
percepciones liquidas, en cambio, se caracterizan por su fluidez, por extraer el
movimiento de los moviles, por extraer, incluso, la movilidad misma de los
movimientos. La escuela cinematografica francesa de preguerra (Gance,
Grémillon, Vigo, Renaoir, etc.) utilizé el agua como el elemento capaz de mostrar
estos nuevos rasgos de la percepcion. El agua representara el segundo polo de
la imagen-percepcion: la objetividad. También representa una idea distinta de
lo humano. El hombre de mar sera aquel que rompié los lazos con la tierra,
aquel capaz de observar bajo la apariencia, bajo el fetiche del hombre
terrestre, pues el agua limpia y transparenta. En fin, el rio, el mar, el canal, no
son soOlo instrumentos cinematogréaficos, son sistemas perceptivos distintos,
nuevos lenguajes, “... el mar (...) presenta una objetividad como universal
variacion, solidaridad de todas las partes, justicia mas alla de los hombres.”®
En la pelicula La Leyenda de 1900 de Giuseppe Tornatore se evidencia la
oposicién de los dos polos de la imagen percepcion. Un hombre que ha nacido
y vivido en un barco, hijo del mar, sin lazos terrenales, a la mitad del film,
decidido a bajar por fin del barco, queda pasmado por un momento, en la
escotilla, frente a la complejidad de la ciudad, imposibilitado de “establecerse”,
incapaz de entender la “geometria” citadina, el movimiento urbano, remonta el
paso ante este espanto y sube de nuevo al barco. Morira con él, cuando se lo

haga explotar. Es el radical encuentro entre el agua y la tierra.

Asi pues, el elemento liquido servira para definir el limite de uno de los

polos de la imagen percepcién (objetividad). Sin embargo, falta auln
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desarrollarlo, falta aun restituirle a la materia la percepcion que le es propia. El
agua representa esa fluidez de las imagenes-movimiento que transcurre a
través del cuadro o debajo de él. Es otra de las caracteristicas de la percepcion
post-humana, de la percepcion no terrenal, no sélida. EI movimiento se muestra
distinto en este nuevo sistema, mas puro quizas, con otra nocién de
trayectorias, desplazamientos, instantes y centros gravitacionales. Pero falta

aun llegar al gramo de la materia, a la universal variacion.

3. La Percepcién gaseosa

Si se observa el camino seguido después de haber presentado a la imagen-
percepcion como una de las caras limite del intervalo en el plano de
inmanencia, es, precisamente, el de aproximarnos nuevamente a ese plano,
remontar el camino por el cual la percepcién natural desciende y el cine es
capaz de superar. El estado de la percepcion que ahora nos ocupa es el que

nos permitird alcanzar de nuevo la “universal variacion”, el “plano de materia”.

La caracterizacién bergsoniana de los dos polos de la percepcion y el “cine-
0jo” de Vertov nos permitiran llevar a cabo dicha empresa. Es menester, por la
utilidad que brindara a este propdésito, caracterizar y contextualizar la postura
cinematogréafico-materialista de Dziga Vertov. El cineasta soviético se ubica
como uno de los grandes representantes del montaje dialéctico (escuela rusa).
Sin embargo, presentd severas oposiciones teoricas con el resto de los
representantes, entre ellos, el lider Eisenstein. Este ultimo sostenia que la

dialéctica, como un método de composicion y de montaje (relacion) de las



imagenes cinematograficas, tenia que ser “humana” (histérica), es decir,
desarrollar la contrariedad (la espiral por la cual los contrarios se sintetizan, es
decir, “superan” su oposicién) del hombre y la naturaleza (el hombre en la
naturaleza y la naturaleza en el hombre). Por su parte, Vertov llevaba al
extremo el materialismo dialéctico: la dialéctica es ante todo de la materia, el
humano es un elemento més en la “universal variacion”, en la “universal
interacciéon”. Esto es lo que Vertov entendia por “cine-0jo”: la restitucion de la
percepcion a la materia, la realizacion del en si de la imagen, es decir, la
materia; la exposicion, pues, de la imagen en tanto materia, movimientos no
s6lo sucesivos, sino simultaneos, imagenes que varian unas en funcion de las

otras, sobre todas sus caras y en todas su partes.

“...un ojo en la materia, una percepcion tal que esta en la materia, tal que
se extiende desde un punto en que comienza una accién hasta el punto al
que llega la reaccion, tal que llena el intervalo entre ambos, recorriendo el
universo y palpitando a la medida de sus intervalos.”®*

El ojo en cuestién no es un ojo humano (percepcidon post-humana), ni tan
siquiera mejorado®. Porque el ojo humano, aunque sea capaz de sobrepasar
ciertos limites gracias al uso de aparatos, no puede sobrepasar su propia
condicion de posibilidad: su inmovilidad relativa en tanto 6rgano de recepcion.

Ahora, si la camara es considerada como un aparato para tomar vistas,

b4 IM, p. 65

Si hemos insistido en el “0jo” como drgano privilegiado para caracterizar a la percepcion
natural, es porque la tradicién asi lo ha considerado. De todos los sentidos con los que el hombre cuenta
para adquirir informacion sobre el mundo, han sido primero el ojo y después el oido los que han servido
de base para formar una “representacidon” de lo real. Podemos remontarnos al poema de Parménides
donde se habla de “ver” con ojos de razén y de “escuchar” la verdad de las musas. EI Medioevo
privilegio la percepcidn visual-auditiva por encontrar en ella una salida al cuerpo: la vista me pone en
relacién con objetos distantes (horizontes), me saca de mi, mientras que el olfato, el gusto y el tacto me
mantienen en mi cuerpo, en mi inmediatez. Este ascetismo, este rechazo al cuerpo, se mantiene en la
modernidad, donde metaforas como la “luz” servirdn para caracterizar a la razén, mientras que la
experiencia del cuerpo (romanticismo) se piensa como la “noche”, como “descenso”.
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adquiere la misma limitante del ojo humano. Pero el cine no es sélo la camara,
es también el montaje. Y aunque éste sea una construccion elaborada desde el
punto de vista del ojo humano, deja de serlo para “otro 0jo”: el 0jo que esta en
las cosas®. Este intento de llevar la imagen cinematografica al plano de
materia, impulsara a Vertov a re-significar la nocion de intervalo. Mencionamos
lineas arriba que la desviacién o el intervalo entre dos movimientos traza un
lugar vacio que prefigura al sujeto humano en cuanto éste se apropia de la
percepcion. Entonces, de lo que se trata es de restituir los intervalos a la
materia. El intervalo vertoviano sera lo que, dada una accién en un punto
cualquiera del universo, encontrard la reaccion apropiada en otro punto
cualquiera y por distante que éste. En lugar de alejar dos imagenes (intervalo-
percepcion natural), se pondran en correlacibon dos imagenes lejanas
(inconmensurables desde el punto de vista de la percepcién humana). El
intervalo sefialara el punto o el “instante” en el plano de materia en el que el
movimiento se invierte: aceleracion, detencion. Vertov llegara en El hombre de
la camara no solo al punto de inversion del movimiento, sino a lo que lo hace
posible. Lo que encontrard el cineasta soviético como elemento genético de la
inversion del movimiento sera el fotograma. El no es un retorno a la fotografia,
pues si le pertenece al cine, es porque indica la vibracidn, la solicitante
elemental de la que el movimiento se compone a cada instante. Entonces, si el

cine supera o alcanza una percepcion distinta a la humana es porque

66 . . . . . . .
Gilles Deleuze, al caracterizar este ojo que esta en las cosas, menciona a Cézanne, para quien la

“universal variacion” es el mundo “anterior al hombre”, la “virginidad del mundo”. Cfr. IM, p. 122. En
esto me parece se equivocan tanto Deleuze como Cézanne, ya que, en este punto ambos, toman al ser
humano como Unica posibilidad de centro de indeterminacién en el plano de inmanencia.
Mencionamos lineas arriba que las imagenes capaces de crear intervalos son las imagenes o materias
vivas, esto por poseer caras receptivas y reactivas. Entonces, cualquier ser vivo, por sencilla que sea su
estructura orgdnica, crea o es un intervalo (un pequefio intervalo, un micro-intervalo) en el plano de
inmanencia.



encuentra el elemento genético de toda percepcion posible, el clinamen
epicureo del movimiento, “Vertov efectia, por tanto, los tres aspectos
inseparables de una misma superacion: de la camara al montaje, del
movimiento al intervalo, de la imagen al fotograma.”’ Asi pues, Vertov sefiala
gue la imagen cinematografica debe aspirar hacia un estado gaseoso de la
percepcion. En dicho estado se alcanza el “grano” de la materia, a diferencia
del estado sélido, en el que las moléculas no son libres de desplazamiento
(percepcion humana), el estado liquido en el que las moléculas se desplazan y
se deslizan unas entre las otras. Superar el flujo, llegar, pues, a la universal
interaccién, universal modulacion. De esta manera hemos pasado de una

definicion real de los polos de la imagen-percepcion a una definicion genética.

4. Lapercepcion post-humana o la “otra” percepcién

Con el desarrollo anterior podemos por fin caracterizar el concepto
“percepcion post-humana”. Designa un estado o estatuto de de la imagen-
percepcion: el estado gaseoso. Mas importante aun es considerarla como signo
genético de la percepcion, es decir, como condicién de posibilidad de toda
percepcion. Si llamo a la percepcion post-humana la “otra” percepcion, es

porque es la percepcién de las cosas, el ojo de y en la materia.

El recurso que ha ofrecido el cine para criticar la percepcion natural y para

pensar en otros tipos de percepcién no es baladi. El cine, en este trabajo, no ha
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sido pensado ni como “arte”, ni como “industria cultural’, sino como una

reflexion bastante peculiar sobre la imagen.

Hasta aqui el desarrollo de este trabajo es necesario pero aun no
suficiente. Uno de los hilos conductores que le da sentido a este estudio es la
crisis del adentro-afuera. En este marco podemos decir que la investigacion
precedente se cifie en el “despliegue” o “desborde” de la conciencia, en las
imagenes del movimiento. Falta reflexionar ain en un movimiento-imagen, es
decir, en la dinamizacién de la conciencia, en sus facultades y relaciones.

Hacia un mas alla de la imagen-movimiento, hacia una imagen-tiempo.



IV.La percepcion, el devenir y el tiempo
A) La percepcién y las capas de tiempo
1. Las imagenes 6pticas-sonoras puras y las descripciones®®

En este apartado utilizaré el segundo volumen de los estudios sobre cine de
Gilles Deleuze: La imagen-tiempo. En dicho texto, Deleuze recurre a Bergson
para describir un nuevo tipo de iméagenes: las imagenes Opticas-sonoras puras.
Para esto, es menester también recurrir a los dos tipos de reconocimientos que
Bergson distingue: el reconocimiento habitual o automatico (el animal reconoce
la comida, yo reconozco a un amigo) y el reconocimiento atento (mi atencion se
cifie a un aspecto del objeto, lo aislo del resto). ElI primero actia por
prolongacion: la percepciébn se prolonga en movimientos de uso y el
movimiento prolonga la percepcion extrayendo de ella efectos utiles. El
segundo impide la prolongacion de la percepcion, los movimientos mas sutiles
y de diferente naturaleza reforman el objeto, vuelven a €l para subrayar ciertos
aspectos, contornos. En el primer caso de reconocimiento tenemos una imagen
sensorio-motriz de la cosa, en el segundo, una imagen Optica y sonora pura,
una imagen-descripcion. ¢Como se distinguen ambas imagenes? A primera
vista, la primera imagen es mas rica porque ella es la cosa misma, en cuanto

se prolonga en los movimientos por los cuales nos servimos de ella. La imagen

68 . . . L .. . .y
El puente entre la imagen-tiempo y la imagen-movimiento es la crisis de la imagen-accion. De

ella no he hablado porque no pretendo elaborar un resumen sobre los estudios de cine de Gilles
Deleuze. Lo que a este trabajo interesa es el concepto de percepcidn, y por ello no todos los conceptos
ni los tipos de imagenes son incluidos aqui. Sin embargo, para volver inteligible el texto, la crisis de la
imagen accion consiste en que los personajes ya no son capaces de re-accionar al medio (por muchas
razones, por ejemplo, las guerras mundiales y sus secuelas, el “tambaleo” del suefio americano, la
nueva conciencia de las minorias, etc.). El nexo sensorio-motor (la inmediatez) se disloca y la accion ya
no es una consecuencia del estimulo. Entra en un marco mas complejo. Deleuze propondra los
conceptos opsigno y sonsigno (imagenes dpticas y sonoras puras) para representar el desborde de las
relaciones y los lazos sensorio-motores.



Optica-sonora pareciera mas pobre, pues es una “descripcion” que sustituye a
la cosa, que borra al objeto concreto y soélo retiene ciertos rasgos provisionales,
sin prejuicio de pasar a otras descripciones que daran pie a otros rasgos. La
imagen cinematografica, en tanto imagen-movimiento, es, por supuesto, una
imagen sensorio-motriz (variacion de las imagenes en funcion de todas sus
caras y con todas sus partes), pero es también un tipo particular de
descripcion. Deleuze distingue dos tipos de descripciones: la organica (por
ejemplo, la silla estd hecha para sentarse) y la fisica-geométrica o inorganica
(por ejemplo, el asociar a una fabrica con una cércel.) Es el segundo tipo de

descripcion el que realiza el cine:

“La heroina de Europa 1951 ve ciertos rasgos de la fabrica y cree ver
condenados: “crei estar viendo condenados...” (Obsérvese que no evoca
un simple recuerdo, la fabrica no le recuerda una prision, la heroina invoca
una visién mental, casi una alucinacion).”®

En este punto todo se invierte. La imagen sensorio-motriz soélo retiene de la
cosa aquello que nos interesa (al caracterizar la imagen-percepcién dijimos que
ella era sustractiva, es el modelo de la percepcion natural), por lo tanto, su
riqueza es aparente. Esto se debe a que esta imagen asocia a la cosa muchas
otras cosas que se le parecen en el mismo plano. Inversamente, la imagen
Optica-sonora pura, aunque tenga una aparente pobreza debido a su sobriedad
y austeridad, por retener solo algunos aspectos de la cosa, ellos designan lo
singular e inagotable de la misma. De tal manera, que la verdaderamente rica

es la imagen 6ptico-sonora pura.

69 DELEUZE, Gilles, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Trad. Irene Agoff, Barcelona, Ed.
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La imagen sensorio-motriz manifiesta su utilidad por el hecho de que
encadena una imagen-percepcion a una imagen-accion, regula a la primera por
lo segunda y prolonga a la una en la otra. Pero en el caso de la imagen éptico-
sonora pura, que es otro tipo de imagen y otro tipo de percepcién’®, se requiere
de un encadenamiento distinto. Bergson pensaba que el encadenamiento
propio de este tipo de imagen era con un recuerdo que ella convoca. Deleuze
piensa que la respuesta es lata e insuficiente, que se requiere de precision y

desarrollo.

“Quizas haya que imaginar también otras respuestas posibles, mas o
menos vecinas, mas o menos distintas: lo que entraria en relacion seria lo
real con lo imaginario, lo fisico con lo mental, lo objetivo con lo subjetivo,
(...), “lo actual con lo virtual™"*

Asi pues, se trata de dos elementos de distinta naturaleza, pero que corren
uno tras el otro, que se reflejan y tienden a confundirse hasta llegar a la
indiscernibilidad. Se trata aqui, no soélo del plano de inmanencia, sino de

“circuitos’?”

en los que circulan pensamientos, suefios y recuerdos, paralelos a
las descripciones fisicas que suceden en diversos planos. El objeto que la
descripcion sustituye sin cesar y el pensamiento asocia con ciertos “recuerdos”

nunca es el mismo, “Cada circuito crea y borra a un objeto.””® Pero es

justamente en este “doble movimiento de creacion y de borradura” donde van a

70 am . . . . .z .
Esta ultima parte del estudio desarrolla el sentido interior de la percepcién que en el primero

era imposible. La relacidn que se establecerd, ademdas del movimiento que ya estd supuesto, serd la de
la percepcidn con el tiempo por medio de la memoria, el recuerdo y el suefio.
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Esta serd una nocidn de suma importancia a lo largo de este estudio. Lo que fue el plano de
inmanencia para la imagen-movimiento, seran los circuitos de las imagenes mentales para la imagen-

tiempo.
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constituirse 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.

Pongamos por ejemplo Metropolis de Fritz Lang. La escena en la que el
trabajador tiene una vision de la fabrica que lo lleva a asociarla con Mordor:
“ve” a una gran bestia, a un demonio devorando a los obreros, quitandoles
lentamente sus fuerzas vitales, es un demonio-vampiro, un demonio
succionador. Es esta una alucinacién, que, sin embargo, sefiala un aspecto de

la realidad vivida por el obrero, es una “capa” de la fabrica como objeto.

Este es un lugar distinto para la oposicion de la percepcion natural (vistas
caracteristicas, tiempo como presente eterno) con “otra” percepcion que antes
gue pensarse como “sucesiva”, se piensa como circulos concéntricos, esto por
la relacién que se establece entre ciertos aspectos de la cosa y la zona de

pensamientos con la que se relaciona.

2. Laimagen-recuerdo

Hemos establecido que la situacion puramente Optica y sonora (descripcion)
es una imagen actual, pero que en lugar de prolongarse en movimiento, se
encadena con una imagen virtual y forma con ella un circuito. El problema
consiste en saber qué puede desempefiar el papel de lo virtual. Lo que
Bergson llama imagenes-recuerdo parece satisfacer las condiciones
requeridas. Ellas intervienen también en el reconocimiento automatico, brindan
una causalidad psicoldgica al prolongamiento motor. Sin embargo, tienen un

papel secundario y accidental. Mientras que en el reconocimiento atento



cumplen una funcién casi opuesta: por ellas se efectia dicho reconocimiento.
Deleuze dice que a raiz de esto Ultimo se llega a un nuevo sentido de la
subjetividad: una dimensién temporal y espiritual. Es decir, si la variacion entre
una percepcion y una accion era ocupada sin ser colmada por una afeccién, es
gracias a la imagen-recuerdo que dicho intervalo “se colma”. Ella devuelve
individualmente a la percepcion y, de esta manera, no se inserta ya en un
movimiento genérico, “La subjetividad cobra, pues, un nuevo sentido que ya no
es motor o material sino temporal y espiritual: lo que “se afiade” a la materia, y

no lo que la distiende; la imagen-recuerdo, y no ya la imagen-movimiento.””*

La figura cinematogréafica que representa la relacion de la imagen actual con
la imagen- recuerdo (virtual) es el flash-back. No obstante, aunque ha tenido
tratamientos que la han llevado a lugares insospechados’®, no escapa a un uso
meramente convencional y relativo. Su necesidad viene de otra parte, del
pasado mismo, del destino, y ellos, no obstante, pueden manifestarse con otros
medios. ¢ La insuficiencia sera soélo del flash-back? ¢No sera la misma imagen-
recuerdo insuficiente para mostrar la virtualidad que es correlativa a la imagen
actual? No cabe duda que la imagen-recuerdo es un medio por el cual lo virtual
se expresa, se vuelve imagen, pero el recuerdo en tanto imagen o, mas aun, el
carécter propio de la imagen no invita a lo virtual, no lo requiere de manera
necesaria. Lo virtual seria mas bien el “recuerdo puro”, la pura virtualidad que
la imagen-recuerdo representa, de tal manera que este tipo de imagen recibe

de otro lado su necesidad, su potencialidad en tanto virtual.

" IT, p. 72

Deleuze menciona a Carné y a Mankiewicz. Este ultimo lleva al flash-back al limite. En él la
historia no puede ser contada en presente. La memoria encuentra misterios que no pueden ser
revelados sino mediante otros recuerdos. El camino es hacia atras y bifurcante. De esta manera, el flash-
back adquiere una necesidad narrativa, es el medio para contar el pasado, para descifrar el misterio.
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“No hay duda de que un recuerdo, a medida que se actualiza, tiende a vivir
en una imagen, pero la reciproca no es verdadera, y la imagen pura y
simple no me trasladara al pasado mas que si es en efecto en el pasado
donde fui a buscarla.””

De esta manera, la hipotesis de la imagen-recuerdo como el correlativo
virtual de la imagen actual es falsa. La imagen-recuerdo actualiza una
virtualidad (lo que Bergson llama el “recuerdo puro”), pero no nos entrega el

pasado, es una representacion del presente que fue.

La imagen-recuerdo, por medio del reconocimiento atento, cuando es
exitosa (cuando trae el recuerdo), re-inserta a la imagen Optico-sonora pura
en un prolongamiento motor tiempo atras interrumpido. De tal manera que
cuando dicho reconocimiento fracasa, el prolongamiento de la percepcion-
accion queda interrumpido, nos pone en directa relacion con puras
virtualidades (“yo conozco a esa mujer”, “en algun lado la he visto”). Pareciera
gue son mas bien los trastornos de la memoria los que proporcionaran el justo

correlato de las situaciones 6pticas y sonoras,

“Cuando no conseguimos recordar, el prolongamiento sensoriomotor queda
suspendido y la imagen actual, la percepcion Optica presente no se
encadena ni con una imagen motriz ni con una imagen-recuerdo que
restableceria el contacto.”’’

76 Henri Bergson, Materia y Memoria, citado por Delezue en IT, p. 79

77 IT, p. 80



3. Laimagen-sueiio y los movimientos de mundo

Los trastornos de la memoria (amnesia, hipnosis, alucinacién, delirio, vision
de los moribundos vy, sobre todo, pesadilla y suefio) tienen como caracteristica
que el personaje, cuando los experimenta, pierde la capacidad de actuar, de
reaccionar (prolongamiento motor). Estas sensaciones y percepciones actuales
son tan ajenas a un reconocimiento de la memoria como a un reconocimiento
motor: ningun grupo de recuerdos viene a corresponderles (correlato virtual) y a
ajustarse con ellas. De manera contraria, un “panorama” temporal, un conjunto
inestable de recuerdos flotantes, desfilan con rapidez vertiginosa, como si el
tiempo alcanzard su liberacion, “Se diria que a la impotencia motriz del

personaje responde ahora una movilizacién total y anarquica del pasado.”’®

Bergson pensaba que el suefio (imagen-suefio) era capaz de funcionar
como circuito mas vasto o “envoltura extrema” de todos los circuitos. Esto por
el vinculo débil y disgregante entre una sensacion éptica o sonora y una vision

panoramica, entre una imagen sensorial cualquiera y una imagen-suefio total.

¢, Qué diferencia hay entre la imagen-suefio y la imagen-recuerdo? Por una
parte, la imagen-percepcion, al convocar a los recuerdos (puras virtualidades),
los actualiza en imagenes, los vuelve, paraddjicamente, imagenes-percepcion.
Por otra parte, la imagen-suefio, aunque no elimina las percepciones del
durmiente, las mantiene en un estado difuso, como “polvo” de sensaciones
actuales, exteriores e interiores, que no son captadas por si mismas y escapan
a la conciencia. Ademas, la imagen virtual que se actualiza en el suefio no lo

hace de manera directa, sino que por medio de otra, y ésta cumple el papel de
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imagen virtual actualizandose en una tercera, y asi infinitamente. Para aclarar

este Ultimo aspecto cito el ejemplo de Deleuze:

“Cuando el durmiente se abandona a la sensacién luminosa actual de una
superficie verde tachonada de manchas blancas, el sofiador que yace en el
durmiente puede evocar la imagen de una pradera sembrada de flores,
pero ésta no se actualiza sino convirtiéndose en la imagen de una mesa de

billar con sus bolas encima, imagen que no se actualiza sin volverse otra

cosa a su vez."”

De esta manera, podemos decir que la imagen-suefio obedece a la
siguiente ley: un gran circuito donde cada imagen actualiza a la precedente y
se actualiza en la siguiente, para volver eventualmente a la situacién que la
habia desencadenado. El problema que presenta este tipo de imagen (lo
mismo que la imagen-recuerdo) es que no se asegura la indiscernibilidad de lo
real y lo imaginario. La imagen-suefio esta sometida a la condicion de atribuir el
suefio (lo imaginario) a un sofante, y la conciencia del suefio (lo real) a un
espectador. ¢ CoOmo superar esta escision? Gilles Deleuze propone los estados
de ensuefio (suefio despierto, extrafieza, cuento maravilloso) como via de
superacion. Estos estados de ensuefio reciben también la nomenclatura de
“suefio implicado” propuesta por Michel Devillers®. Este estado de suefio
implicado se definira diciendo que la imagen optica y sonora se prolonga en
“movimiento de mundo”. Se nos puede acusar de regresar al movimiento, pero
aungque esto es cierto, es un retorno indirecto, peculiar. EI movimiento de
mundo es aquel movimiento que “suple” la accion que el personaje ya no es
capaz de realizar. Este fenémeno recibe el nombre de “despersonalizacion del

movimiento”, “pronominalizacién del movimiento perdido o impedido”.

7 IT, p. 83
80 Devillers la utiliza para analizar la estructura del film Les amants de Louis Malle.



“El mundo se hace cargo del movimiento que el sujeto ya no puede o no es
capaz de realizar. Es un movimiento virtual pero que se actualiza al precio
de una expansion del espacio entero y de un estiramiento del tiempo. Es,
por tanto, el limite del circulo mas grande.”

Un ejemplo: en la pelicula de animacion The Wall de Alan Parker, en sus
altimos momentos, el nifio alumno (mufieco) huye y trata de esconderse de la
amenaza inminente (la persecucion del profesor-monstruo). Esta impedido.
Pero el mundo lo huye y lo esconde, se mueve por él. El muro que presentaba
una forma fronteriza (horizontal) se curva y se cierra sobre el nifo,

protegiéndolo momentaneamente®? de sus presas.

Asi pues, a manera de mencién, observamos que es por medio de los
trastornos de la memoria (en especial, el llamado estado de suefio implicado)
como la imagen Optica sonora pura adquiere un correlato virtual. Como
mencioné lineas arriba, este enfoque sobre la discusion de la percepcion,
ofrece una nueva caracterizacion de la percepcion natural (reconocimiento
automatico, percepcién sensorio-motriz) y una posibilidad distinta de la
percepcion en tanto temporal (la pura virtualidad obtenida por las capas del

tiempo.)

En el siguiente apartado realizaré una comparacion entre Gilles Deleuze y
Henri Bergson en el marco de este estudio. El trabajo ha mostrado que
Deleuze desarrolla las tesis materialistas y evolucionistas de Bergson, pero

parece no responder a las mismas preguntas del bergsonismo. El objetivo de

81

IT, p. 86

Aunque después la curvatura del muro vuelva al nifio una presa vulnerable para el profesor. De
tal manera que en ese momento el movimiento de mundo sustituird al movimiento del profesor de
querer atraparlo; el muro atrapara al nifio por el profesor. Estos seran quizas los dos sentidos del
movimiento de mundo en este film: proteccién-presa.
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los estudios de cine es liberar a la percepcion del estado sélido de la materia,
liberarla del ojo humano, del sujeto, es decir, pensar en una percepcion sin
sujeto percipiente. Sin embargo, al llevar a cabo dicha empresa en el marco del
bergsonismo (un materialismo, pero también un espiritualismo), es dificil no
heredar ciertos conceptos y ciertos sentidos que obstaculicen el proyecto.
Entonces, cabe buscar la postura critica de Deleuze frente a Bergson, buscar,
ahora, antes que sus coincidencias teoricas, sus diferencias; sefialar los puntos

vulnerables, si los hay, para asi llevar a cabo una mejor defensa.

B) La postura de Deleuze frente a Bergson

En los estudios de cine (Imagen-movimiento e Imagen tiempo) Deleuze
cumple el programa materialista de Materia y Memoria. Dicho programa, en
palabras de Deleuze, consiste en que “...el movimiento se atribuye a las cosas
mismas, de tal modo que las cosas materiales participan directamente de la
duracion, formando un caso limite de la duracién.”®Otra referencia constante
de Deleuze es La Evolucion Creadora, texto bergsoniano en el cual las
caracteristicas de la conciencia (memoria) se extienden a los cuerpos vivos
para insertarlos en la duracion, “...L'Evolution créatrice, donde la vida es
comparada con una memoria, correspondiendo los géneros o las especies a
grados coexistentes de esta memoria vital.”®* Deleuze aceptaré la nocién de

“duracion” para llevar a cabo su andlisis sobre la imagen. Como hemos visto,
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dice que la imagen-movimiento expresa la duracién, mientras que la imagen-
tiempo es capaz de mostrarla, de develarla; la imagen-tiempo serd una imagen-
duracién. Sin embargo, es pertinente mostrar la problemética (menor o mayor)
gue “rodea” a esta herencia. Si Deleuze acepta la propuesta bergsoniana del
movimiento como expresiéon de la duracién®, entonces acepta también la
facultad creadora del movimiento (ya el movimiento interior, ya el movimiento
vital. Sucesién y creacién de estados de animo, sucesion y creacion de formas,
de tendencias. En pocas palabras, la “produccion de lo nuevo.”) El problema
consiste en que dicha facultad creadora la encuentra Bergson en una “energia
espiritual” (élan vital) que trasciende la materia, la anima®®. ¢Por qué Deleuze
no hace mencion, en un analisis tan fiel al bergsonismo, de este impulso vital
en su explicacién de la imagen-movimiento? Tres cosas hay que considerar:
1) Deleuze “supone” premisas relevantes para la argumentacion de la imagen-
movimiento, 2) Hace caso omiso del sesgo metafisico-espiritualista
bergsoniano y lo da por superado (lo considera un error), 3) Sostiene una

postura falta de critica frente a Bergson®’. Es probable que Deleuze suponga

85 .z P . ;.
Esta nocidn es problemadtica, pues es susceptible de una lectura metafisica. Cuando Bergson y

Deleuze dicen que la duracion es aquello por lo cual los conjuntos no pueden cerrarse del todo, que es
como un hilo que los atraviesa a todos, pareceria que ella es exterior a los seres, que los inserta en un
plano temporal no obtenido por ellos mismos. Ademas, la insercion de lo vivo en la duracién (y esto ya
lo hemos sefialado) se debe a considerarlo desde la conciencia. Es la extension de la conciencia como
memoria al mundo orgénico lo que logra significar a los seres vivos como seres que duran.

8 Si observamos La energia espiritual y no sélo Materia y Memoria, caemos en cuenta que es éste
un materialismo bastante peculiar, ya que aunque la materia fue insertada por fin en el marco de la
duracién, lo fue a causa de algo que ella no tiene: la vida, la conciencia (de manera mas precisa, la
memoria). Es decir, se cayé en una explicacidn, si no idealista, por lo menos trascendental. éSe tratara,
entonces, de pensar la materia desde la materia? ¢El proyecto vertoviano, la restitucién de la
percepcién a la materia, responde plenamente a esta necesidad?

8 Este ultimo aspecto parece el mas preocupante. El se puede ejemplificar en que Deleuze, a lo
largo de sus dos estudios sobre cine, sélo una vez le niega la razén a Bergson (donde negar significa que
Bergson ha sido superado, no que no haya tenido la razén) en un asunto menor: el cambio de
paradigma del movimiento de mundo, del burlesco (Chaplin) que considera al personaje el lugar en el
cual la energia “nace”, al burlesco (Jerry Lewis) en el cual el personaje se mete involuntariamente en un
“haz energético” y lo arrastra para constituir, precisamente, el movimiento de mundo: una nueva



gue no es problematico pensar el élan vital en el movimiento de la vida, es
probable también que el silencio sobre la metafisica de Bergson responda
tanto a las necesidades de su propia reflexion, como al contexto en el cual se
desarrolla (la segunda mitad del siglo XX, donde ya no se trataba de escaparle
a la metafisica, sino a la fenomenologia y a la hermenéutica, por lo menos en
parte del ambiente francés®.) Por una parte, es cierto que para Deleuze, antes
que un plano de materia, hay un plano de imagenes (la imagen logra pensarse
de una manera fundamental, ya no como apariencia, ya no como estado

m

subjetivo), sin embargo, el “en si” de la imagen es la materia; por otra parte,
las imégenes (privilegiadas) que crean los intervalos en dicho plano son

imagenes (o materias) vivas.®

Me parece, no obstante, que a cualquier texto (sobre todo filoso6fico) se le
debe conceder el principio de racionalidad suficiente. Los puntos arriba
mencionados sean quizds menores respecto al logro deleuziano: una
percepcion sin sujeto percipiente, aunque haya “restos” (no explicitos) de
metafisica en dicha explicacion. Es también un logro (cosa que en Bergson no
esta desarrollada) el conformar la subjetividad de una manera material

(percepcidn-accion-afeccion).

manera de bailar, “Por una vez, en este caso podemos decir que Bergson es superado: lo cdmico ya no
es lo mecanico insertado en lo viviente, sino movimiento de mundo que se lleva y aspira al viviente.” (IT,
p. 94)
88

p. 15

89

Cfr. BADIOU, Alain, Deleuze. El clamor del ser. Trad. Dardo Scavino, Buenos Aires, Ed. Manantial,

Este me parece un punto muy problemdtico. Es confusa la explicacidn que Deleuze realiza del
intervalo tanto en La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1 como en ¢Qué es la filosofia? En ambos
textos el intervalo se ejemplifica con seres vivos, como si estos fueran los Unicos seres capaces de crear
desvios en el plano de inmanencia. El problema consiste, (y esto me lo hizo ver mi querida amiga
Alejandra Gudifio), en que se crea una jerarquia entre las imagenes de la materia no viva y las imagenes
de la materia viva. La tarea, entonces, ha de consistir en pensar intervalos desde la pura materia.
Empero, ¢Vertov no ofrece ya un esbozo de respuesta frente a esta problematica?



Cabe sefialar que la filosofia deleuziana no intenta disolver al sujeto, lo de-
construye. Tampoco su critica se dirige al sujeto humano (conciencia de hecho,
no de derecho; un centro de indeterminacion), se dirige a las filosofias que han
hecho del ser humano el punto de partida del plano de inmanencia, o, en otras
palabras, la referencia de lo real en tanto racional. Las caracteristicas que
ofrece Deleuze de las imagenes vivas (cara receptiva-cara activa) no le son
exclusivas al ser humano, sino al ser vivo, hasta el mas pequefio (micro-
intervalos en el plano de inmanencia producidos por las materias dextrégiras y

levogiras en la sopa prebidtica).

Hemos sefalado las partes en que la argumentacion es vulnerable. Quizas,
una postura como la deleuziana deba desarrollarse fuera del bergsonismo,
quizés, también, una de las consecuencias “naturales” del bergsonismo era la
filosofia de Deleuze. El punto de encuentro entre ambos es la pregunta por el
movimiento, pero no un movimiento que suponga un tiempo en eterno retorno
(que nos traiga de vuelta las cosas), sino uno que se bifurque de manera
infinita, que se extienda y se retraiga, que sea capaz de responder a la realidad

multiple y cadtica.



C) Algunas implicaciones de la imagen-movimiento y la imagen-tiempo

Este ultimo apartado lo dedicaré tanto a la implicacion de ciertos conceptos
0 posturas deleuzianas para con el resto de la tradicion filosofica, como para

objetar ciertas interpretaciones contemporaneas del pensamiento deleuziano.

De la investigacion precedente podemos concluir algunas camaraderias y
algunas oposiciones severas. Es claro que el pensamiento deleuziano es una
filosofia que intenta elaborarse mas alla de la metafisica, mas alla del sujeto,
de ahi su estrecho vinculo con Nietzsche, Heréaclito (este ultimo no explicitado,
pero intuido en nociones como “plano de inmanencia”) y, en una cierta
reduccion, con el propio materialismo. Estas afinidades llevaran a Deleuze a no
pensar conceptos candnicos que jerarquizan la realidad en: inteligible-sensible,
apariencia-esencia, alma-espiritu, verdad-falsedad. El dltimo concepto par llevo
a Alain Badiou a criticar severamente a Deleuze. Dice Badiou que, al preferir el
tiempo y dejar escapar la verdad, Deleuze comete un intento vano, ya que
sigue pensando la realidad con categorias, con una nocion invertida de verdad:

“las potencias de lo falso™

“...”falso” se refiere a una categoria de verdad fundada precisamente en lo
Mismo del modelo y lo Semejante de la copia, categoria que —no creo
exagerado sostenerlo- ningun filésofo promovi6 mas que como imagen
mediadora, mientras que sus pensamientos no tuvieron otra misién que
deshacerla.”

Me parece que a Badiou se le escapa lo fundamental de la filosofia

deleuziana: la posibilidad de pensar la realidad (una nueva manera de pensar)

BADIOU, Alain, Deleuze. Op. Cit. p. 83



sin referentes ni anclajes, sin tradiciones ni horizontes...sin sujetos. Un
concepto tan significado por la tradicibn metafisica como el de “verdad” era
bastante dificil incluirlo en una filosofia que reflexiona no sobre eternidades ni
esencias, sino sobre cambios y produccion de novedades. Mas aun, la filosofia
deleuziana se elabora mas alla del concepto®, el pensamiento aqui es moévil,
equivoco, ambiguo y, por ende, polémico. La epistemologia clasica es atacada
continuamente (no siempre de manera directa) por Gilles Deleuze, al mostrar
que ella no atiende a la crisis adentro-afuera, a la crisis de la imagen y el
movimiento. Conceptos como el de “conocimiento”, “razon”, “representacion”
son marginados del analisis. Es mas bien el concepto de materia y de vida los
gue permiten conformar a la subjetividad de manera material. La “verdad” de
las cosas se vuelve una relacion inexistente, las cosas son imagenes y con ese
caracter se relacionan entre ellas. La cosa-imagen y la percepcion de la cosa
s6lo difieren de manera cuantitativa, es la misma imagen en el plano de
materia, una co-actuando con el resto de las imagenes, otra referida a un
centro de indeterminacion. Ni verdad ni verosimilitud, sino imagenes-

movimiento e imagenes-tiempo.

91 o1 . . .
“Concepto” lo utilizo en un sentido moderno, es decir, como universal abstracto. Aunque

Deleuze afirme que la filosofia se elabora con conceptos, los suyos son muy peculiares, ya que deben ser
moviles (fieles representantes de la realidad), inmanentes y sujetos a la multiplicidad que es lo real
(sujetos al cambio).



V. Conclusiones

El estudio precedente intenté mostrar la posibilidad de una percepcion
distinta a la natural. A esa otra percepcion se le llamé “post-humana”, donde lo
gue quiere decir tal término es que ella fue obtenida por medio del ojo de la
camara cinematografica, que no funciona como la percepcion natural y es

capaz de aproximarse a una idea de movimiento mas profunda.

La epistemologia clasica sufre la mas fuertes consecuencias en este
cambio de paradigma, pues se probd que ni la imagen es la aprehension de un
movimiento que la conciencia representa en un concepto, ni el movimiento es
el devenir bruto que ocurre “afuera” del sujeto. La suposicién de un objeto fuera
del sujeto (esquema tradicional sujeto-objeto) es falsa. Si ya la hermenéutica
muestra la imposibilidad de un punto de vista objetivo del mundo (o un lugar
mas alla de los horizontes, o una suma de todos, imposible por ser ellos
infinitos y estar dentro del tiempo), el “empirismo”® deleuziano muestra la
continuidad (plano de materia) en la que estd inserto todo; muestra la
imposibilidad de aislarse de la materia-flujo. La subjetividad estd definida de
manera material (percepcidn-afeccion-accion), lo que lleva a una nocion

radicalmente distinta de razon: razén como seleccion de medios para la accion.

Las tradiciones, pues, con las que este trabajo toma una postura explicita

fueron primero la fenomenologia y después la hermenéutica. Reitero que el

92 .. . . , ;
Llamo “empirismo” al pensamiento deleuziano sélo de manera lata. Me parece mas

problematico insertarlo en el materialismo por su sesgo moderno: reduccidn de lo real a lo social, un
conflicto entre naturaleza y hombre vy, sobre todo, por la afinidad éste a la dialéctica. El concepto de
“empirismo” es mas preciso por ser tanto una descripcion del proceso de conocimiento (percepcion-
afeccidén-accidon) como un limite del resultado obtenido en este proceso (imagen-percepcion, imagen-
accion, imagen-afeccion). Véase Empirismo y subjetividad de Gilles Deleuze.



didlogo con dichas corrientes se estableci6 en un marco positivo (esto no
quiere decir que fuera acritico), es decir, dichas tradiciones fueron interpretadas
como intentos acertados, aunque no suficientes, para dar cuenta de la crisis del
adentro-afuera. La postura deleuziana hubiera sido imposible sin aquellos

desarrollos previos.

La presencia de Bergson (por lo menos La Evolucién Creadora y Materia y
Memoria) es determinante en este estudio. Es el punto de partida de la

investigacion, la guia de la misma.

El cine fue utilizado en dos sentidos: 1) como recurso teérico, es decir,
como una reflexién de la imagen, y 2) como ejemplo (peliculas) de los distintos

tipos de imagenes aqui desarrolladas.

Esta investigacion no es suficiente aun, se centra en la percepcion y en la
relacion que establece tanto con el plano de inmanencia, como con las
imagenes-movimiento. La relacion entre la percepcién cinematografica y el
tiempo (el tiempo en el cine, la imagen-tiempo, imagen-duracion) fue

brevemente desarrollada para no cometer desvios teéricos®.

Me parece necesario mencionar que la critica a la percepcion natural, en
tanto limitada y parcial, ocurri6 mucho antes en el arte que en la propia
filosofia. Desde las vanguardias (incluso el impresionismo), hay ya una aguda
reflexion sobre el ojo, la vision y la percepcién. Por ejemplo, el cubismo, al

descubrir los planos interpuestos, que son condicion de posibilidad de la visién

93 . , o) .. .2 .
Digo “desvios tedricos” porque no hay una relacidn clara entre la percepcién y el tiempo.

Cuando Deleuze trata este problema inserta facultades del entendimiento que en el problema del
movimiento no habian aparecido: la memoria, el reconocimiento, el recuerdo, etc.



y punto de partida de la “solidez” de la misma, esté cerca de nuestra nocion de
plano de materia (0 por lo menos del primer estatuto de la imagen-percepcion:
el polo subjetivo). El futurismo, con sus lineas de fuerza y su intento de
representar la velocidad, esta cerca del estado gaseoso de la percepcion

(vision microscopica del mundo, del movimiento libre de las moléculas).

Lo logrado por el trabajo, antes que descubrir un tipo de percepcidén distinta,
fue, mas bien, descubrir la condicién de posibilidad de toda percepcion posible:

el intervalo vertoviano.
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