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La eternidad estd enamorada de los frutos del tiempo.

William Blake en El matrimonio del cielo
y del infierno

Un golpe de dados, como bien saben los tahiires, no
abolird la cultura, pero un golpe de manivela cambiard,ha
cambiado, no solo la cultura sino la percepcion de las cosas.

Guillermo Cabrera Infante en Cine o sardina

Cuando pienso en algo, en realidad, estoy pensando en otra
cosa. Siempre. Solo se puede pensar en algo cuando se piensa
en otra cosa. Por ejemplo: veo un paisaje nuevo. Pero es nuevo
para mi porque mentalmente lo comparo con otro paisaje
parecido a ese... que usted ya conoce.

Jean-Luc Godard en El elogio del amor.
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Introduccidén

El presente trabajo de investigacidn tiene una inscripcién primera. Se trata de una decision
aplazada largo tiempo pero retribuida en una aficiéon de inmensa mayoria en términos de
experiencia estética, de vida y de bisqueda misma por encontrar sentido a esa decision: el
amor por el cine o la cinefilia. En segundo término, al principio quisimos plantearnos una
empresa que diera cuenta de la relacién entre filosofia y cine, pero sélo nos alcanzé apenas
para vislumbrar un esquema bdsico de los conceptos que pueden fundamentar esa
interpretacion. Y es que, a decir verdad, se necesita mds que ser un buen espectador de cine
para encontrar los problemas que desde la filosofia se pudieran plantear al respecto, sin
embargo, tampoco estamos muy ciertos de que la filosofia por si misma pueda empatar del
todo las cuestiones referentes a la imagen cinematografica. De hecho, algunos fil6sofos
renombrados del siglo pasado vieron con cierto recelo el potencial de la dltima de las artes,
acaso porque implicaba para ellos un cambio de perspectiva, acaso porque su asunto no era
precisamente ése. De cualquier manera, la necesidad de pensar el cine abri6 una brecha en
la experiencia intelectual de los tltimos 50 o 60 afios —a propdsito quizé de los escritos de
André Bazin— lo que podriamos considerar actualmente como un verdadero acierto si
entendemos que la filosoffa se construye en la apertura o el didlogo con las demaés

manifestaciones del pensamiento.

En este sentido, nuestra intencién por indagar en una posible “filosofia del cine” se
vio minimizada porque lo que habia eran teorias del cine como la semiologia, el
psicoandlisis, la semidtica, la estética, ante las que, para decirlo en pocas palabras, siempre

fuimos reticentes. Ingenuamente lo que buscdbamos era poder descubrir por nosotros



mismos lo que podian mostrarnos los films y no repetir los esquemas de una teoria ya
fundada, consolidada, que nos diera modelos de aplicacién a la manera de un trabajo de
campo. Asi llegamos por primera vez a los Estudios sobre cine de Gilles Deleuze (1925-
1995)" 1o que nos oblig a reestructurar de entrada nuestra primera direccién, pues hablar
de una “filosofia del o sobre el cine” como de una “filosofia de la historia” o “filosofia de o
sobre tal o cual” es darle un titulo o un lugar a la filosofia que no tiene o que no se merece,
es verla como mera adecuacion o herramienta, como un medio para llegar a un fin
determinado; cuando le otorgamos ese estatuto aparente, en realidad le quitamos todo. La
filosofia es mds que eso, es un fin y un medio juntos, es cualidad, la filosofia es creacion y
mads especificamente, creacion de conceptos.2 Entonces, en sentido estricto, los Estudios no
tratan de una “filosofia del cine” sino de una creacion de conceptos surgida de una
experiencia con el cine, con los films citados o recomendados al final de cada uno de esos
libros; lo que evidentemente nos fuerza a pensar en otra dimensién y no ya como la

filosofia tradicional nos lo podria asegurar.

Y en general, el recorrido de la obra deleuziana esta fuertemente caracterizado por
ser una creacion de conceptos desde los primeros hasta los ultimos escritos, recordando que
habria por lo menos tres etapas identificables en la obra de este pensador, si se nos permite
hablar de esta manera; el primer periodo referente al trabajo monografico que va desde
1953 hasta 1968 donde encontramos estudios monogréficos sobre Hume, Nietzsche, Kant,
Proust, Bergson, Sacher-Masoch, Spinoza; el segundo periodo de madurez que va de 1968

a 1981 que incluye obras de “su propia” filosofia como Diferencia y repeticion, Logica del

'La imagen-movimiento y la imagen-tiempo. Paidés. Barcelona, 1984-1985 respectivamente.
* Cfr. Deleuze. “;Qué es el acto de creacion?” en Dos regimenes de locos (textos y entrevistas 1975-1995).
Pre-textos. Espafia, 2007. Pag. 281-282.



sentido y en coautoria con Félix Guattari, El Anti-Edipo, Mil Mesetas; y el tercer y ultimo
periodo que comprende de 1983 a 1993 con obras de alta calidad filoséfica reconocido
como uno de los personajes mds innovadores del pensamiento filoséfico de los dltimos
tiempos, encontramos textos como Estudios sobre cine 1 y 2, Foucault, ;Qué es la
filosofia? (también en coautoria), Critica y clinica, etc. Cabria una nota sobre esta
clasificacion personal de las obras de nuestro autor y que identificamos con los principios
plasmados sobre el contenido de su filosoffa, a saber, con la heterogeneidad, la
discontinuidad y la diferencia de su pensamiento. Pues si la filosofia no es reflexién sobre
algo, ni comunicacién, ni contemplacién sino creacién de conceptos, €s porque su
manifestacion obedece a una necesidad de orden vital (para el espiritu), su esencia es activa
y no pasiva; el pensador del “sobre” quiere que su reflexion le otorgue la verdad porque
cree tener el poder de revelarla, transmitirla y ponerla en accién. En cambio el filésofo
creador va al encuentro con el acontecimiento sabiendo que la verdad no estd dada y habra
que construirla, incluso, interpretarla aunque se encuentre desnudo y vacio para ello, como
bajo una lluvia de caos cubriéndose con un paraguas agujerado. La creacién es entonces
aquello que sale del determinismo (del ser y del no-ser) y se incrusta en lo indeterminado,
lo inesperado y lo diferente a la norma o a la ley. Dos modelos diferentes de acercamiento
con la filosofia; el uno que corre en linea recta suponiendo que al final se encontrard el
tesoro, el otro que se mueve hacia atrds y luego hacia adelante, hacia el costado, en rotacién
sobre su propio eje, en circulo, sin la tentativa de avanzar como lo hace aquél. Esto debido
a una razon, el segundo sabe que el tesoro es ficticio y que lo tinico que tiene de valioso es
el proceso diferenciador de si mismo y del otro, por eso es discontinuo, porque parece que

no se mueve cuando en realidad lo hace en otras direcciones; es heterogéneo, porque en vez



de una sola voz que le dicta qué esta bien y quédebe hacer, aboga por la multiplicidad de
voces donde todas pretenden ser la verdadera y se debaten en una lucha, cual Ulises
diferencidndose del resto de los pretendientes. En este sentido, pensamos que los conceptos
que Deleuze extrae en sus textos fungirian este papel de pretendientes, todos
diferencidndose en la cualidad de ser una opcion viable o el mejor camino para la filosofia
y para el pensamiento; el conatus, el impulso vital, el eterno retorno, el pliegue, el tiempo
recobrado, la diferencia, el espacio-tiempo, el arte, la repeticion, etc. ;Cudl de ellos serd el
mds apto para consolar a la hermosa Penélope? La filosofia entonces es una accidn, un
verbo que estd en constante movimiento y que cambia conforme al ganador de la carrera o
de la batalla; es un principio cambiante decimos, que se amolda a las nuevas condiciones
del huésped, por lo tanto es preciso que nunca esté cerrada o determinada sino al contrario,
abierta a diferenciarse con lo que fue, y en esta medida, consolidarse como lo que es y se

proyecta ser.

El caso del cine resulta espléndidamente interesante porque Deleuze necesita
recurrir a uno de sus filésofos favoritos mas que a ninguno, aquel apodado “el mistico”, nos
referimos a Henry Bergson (1859-1941).> Y esta recurrencia a Bergson, decimos, es por

una razén de orden principal que enlaza consecuentemente una gran parte de su filosofia:

*Y no sin razén llamado asi porque basta recurrir a cualquier texto de este magnifico pensador para respirar
en su escritura un aire de disciplina, exactitud, claridad, metodologia, cientificidad, rigurosidad, concrecion,
experiencia, musicalidad, exigencia metafisica, positividad y sentido comun, dignos de una mente
privilegiada y cercana a pensadores que bien pudiera recibir el mismo calificativo (Maine de Biran o Pascal).
Aunado a esto, su biografia inmersa en el ambiente espiritual y cientifico del siglo XIX, hijo de una inglesa
religiosa y un miusico francés ambos judios practicantes, nos hace imaginar la posible cercania entre el
cientifico arraigado en lo espiritual con la figura ascética del mistico religioso. En cualquier caso, es sabida la
controversia que causé al final de su vida por la opcién del cristianismo en plena efervescencia nazi, aunque
cabria sefialar igualmente la importancia del texto Las dos fuentes de la moral y la religion sobre el tema del
misticismo prictico y no ya contemplativo, que lo llevard, seguramente, al escarnio intelectual mucho tiempo
posterior. Cfr. Barrlow, Michel. El pensamiento de Bergson. FCE. México, 1980. P4g. 115-128.



Deleuze fue un pensador multifacético que igual traté el problema de la libertad o la critica
del psicoandlisis, del arte, del lugar de las matemadticas y del avance de la biologia
molecular, del platonismo, de la revolucién social en el siglo XX y del 68 francés, de la
misoginia, la esquizofrenia, de los problemas de la lingiiistica, del devenir y las
consecuencias para el espacio, etcétera. Sin embargo el tema que emerge como
preocupacion central en su obra es el referente al pensamiento, o mejor, a la imagen del
pensamiento. Es decir, aquello que ha dado lugar en una época determinada para llegar a
ser pensado de tal o cual manera: las ideas, las creencias, las imagenes, los signos, las leyes,
los acontecimientos, aquello constituyente de una forma de pensar el o su universo, por
ejemplo en los presocraticos, los medievales o en los renacentistas. Sus obras podrian
seguir un recorrido tal que alumbrara la pregunta por aquello que hace pensar a tal filésofo
y a tal concepto, que le saca a la superficie y que echa andar la maquinaria del pensar. En
este sentido, Deleuze encuentra en Bergson, mds alld del espiritualismo y el materialismo,
una verdadera coincidencia conceptual que no descansard en hacer patente a lo largo de sus
escritos; sobre todo en cuestiones de método, de contenido, de estructuracién. Por ejemplo,
los Estudios sobre cine estdn inmersos en un plano bergsoniano, por cuanto que la imagen-
movimiento se despliega en sus tres formas de imagen-percepcién, imagen-afeccion e
imagen-accién, conceptos arrastrados del primer capitulo de Materia y memoria® y
dirigidos al desenvolvimiento y desarrollo de la imagen-cine; como si se tratara de una
prevision o un anunciamiento de que el arte cinematografico tendria un sustento filoséfico.
La imagen-tiempo por su parte viene a quebrar el esquema sensorio motor en el cual se

sustenta la primera imagen, pero no la suplantacién de uno por otro, sino un evolucionismo

N Bergson, Henry. Materia y memoria. Obras escogidas. Aguilar. Madrid, 1963. Pag. 224-471.



encaminado a descubrir nuevas formas de acercamiento con lo que siempre estuvo velado a
la experiencia: el tiempo o,mejor, la duracién. Entonces, Deleuze ve y retoma de Materia y
memoria un camino reflexivo en que la materia se presenta al espiritu en forma de imageny
no ya de representacion, mds precisamente, en imagen en movimiento. Y en efecto, la
explicaciéon de Bergson se da a partir de un sistema psicofisico donde las sensaciones
captadas del exterior siguen el camino que les tiende las fibras nerviosas encargadas de
transmitirlas (sistema nervioso), hasta llegar al lugar (centro) donde son recibidas,
discernidas y contestadas (cerebro) en respuesta a esas sensaciones primeras. Se trata de un
sistema percepcion-afeccidon-accion donde la imagen, que es sinénimo de movimiento pero
también sinénimo de materia, ocupa un papel primordial. Ahora bien, este movimiento de
las imégenes no es el movimiento del dinamismo cientificista que pretende reconstruir el
camino inverso del mdvil para explicar su naturaleza. El movimiento que explica Bergson
—y esta es nuestra hipdtesis o idea central en esta investigacion— no tiene ya que ver con
el espacio; es un movimiento que separa el espacio del tiempo; que cuando pensamos
en imagenes —y el cine es la evidencia fundamental—el tiempo adquiere autonomia
Jfrente al espacio. De esto queremos dar cuenta: el tiempo liberado o cualitativo, que
Bergson detalla en sus obras, es parte del concurso con que se proyecta la metafisica de
finales del siglo XIX, y donde el cine, en la perspectiva de Deleuze, viene a sacar mejor
partida pues encuentra el alimento filoséfico que podria despertar un arte naciente. Por lo
tanto, nuestra investigacion no es sobre el cine (el cine como arte nace un par de décadas
posteriores cuando se deja la cdmara fija y se llega al montaje), ni sobre la filosofia
deleuziana directamente sino que pretendemos encontrar la justificacion filoséfica que

estad a la base de una experiencia cinematografica en una concepcion espiritual y



vitalista como la de Gilles Deleuze. En este sentido, nos parece, que la reflexion sobre el
papel de la filosofia creadora y afirmativa que se encuentra en Deleuze, tiene fuertes lazos
con las principales tesis del bergsonismo, de ellas quiza la mejor difundida sea la critica a
esa concepcién del tiempo espacializado que pretendemos comprender en esta

investigacion.

Nuestro trabajo, entonces, se desarrolla en tres apartados con la extensiéon de un
apéndice, en cada uno de ellos pretendemos dar cuenta de un recorrido que nos permita
entender en términos generales, la estructuracién y desarrollo de nuestra hipétesis:que el
tiempo auténomo o independizado del espacio se convierte en el movimiento
conveniente para pensar la imagen, y mas concretamente, la imagen cinematografica.
Esto a raiz del primer comentario de cuatro sobre Bergson que Deleuze trata en sus
Estudios sobre cine, especialmente donde se trata del problema del movimiento y que
pondra las bases tedricas para entender el desarrollo completo de la imagen-movimiento y
la imagen-tiempo, raices que indudablemente encontramos en los textos de Bergson y que

se van matizando en conformidad con su propio recorrido.

Hemos querido integrar a esta investigacion el apéndice “Pensamiento y simulacro
en el cine moderno”, escrito que nos permitié participar en el I Congreso Internacional
SESLC realizado en esta ciudad de Morelia, Michoacédn el pasado octubre del 2011. La
conveniencia de integrarlo a esta tesis radica en que se trata de hacer evidente la diferencia
entre el cine clasico y el cine moderno bajo el concepto de simulacro.Sin pretender més de
nuestras posibilidades, quisimos mostrar parte de una filmografia que se atiene a signos

sobre la imagen-tiempo, incluida una valoracién que no termina por deslumbrar nuestras
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fuerzas de seguir indagando en el cine, nos referimos al vitalismo o a la afirmacién
creadora que la vida sostiene en cada momento. En este apartado afirmamos que en los
films de Orson Welles los personajes falsarios quedan arrinconados, asechados y
descubiertos en lo mas auténtico de su actitud frente a lo irremediable de la situacién, la

vida.

Para finalizar s6lo quisiera agradecer a quienes tuvieron la paciencia y la intuicién
de que esta investigacion iba llegar a buen término, que casualmente fueron las mismas

miradas que se alegraron de que mi gusto e interés por el cine y la filosofia no decayeran.

Morelia, Michoacan en Febrero del 2012.
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1. Un esquema bésico del bergsonismo

Todos los modos de hablar, de pensar, de percibir,
implican en efecto, que la inmovilidad y la inmutabilidad
son de derecho, que el movimiento y el cambio se agregan,
como accidentes, a cosas que por si mismas no se mueven,
y en si mismas no cambian.

H. Bergson en El pensamiento y lo moviente.

En este primer capitulo tratamos de ubicar y resumir las ideas principales del bergsonismo, aquellas que nos
abran la posibilidad de entender una linea de investigacién sobre los conceptos que, a nuestro juicio, puedan
extender el panorama sobre los estudios cinematograficos, y no sélo eso, sino que pudiéramos encontrar y
delinear su justificacién en términos de una experiencia filoséfica. Por lo que dividimos este recorrido inicial
en dos momentos, no sin antes introducir el lenguaje y los conceptos mas importantes del bergsonismo, a
saber, su concepcion vitalista, el método de la intuicidn, la denuncia de las ilusiones y errores del pensamiento
por sobre la extension (materia) y sobre la duracién (memoria).

Asi, en el primer apartado se trata de dar cuenta de las ilusiones que aguarda el pensamiento respecto de
los problemas que trata la metafisica: la pedagogia o ubicacién de los falsos problema, la confusién del mds y
del menos, la de la inmovilidad y el devenir, del ser y del no-ser, etcétera. Continuando con el mismo
problema, en el segundo apartado tratamos de entender el tema de las diferencias de naturaleza entre las dos
tendencias, asi como la explicacion del bergsonismo para entender el proceso biofisico a que se atiene el

organismo vivo y humano en la actualizacién de su realidad: entre la sensacién (sistema nervioso) y la
respuesta (cerebro).

La confrontacién entre una realidad moévil (interior) y una realidad que se quiere estdtica (exterior)
aparece como problema sustancial en esta investigacion, de donde aventuramos la tesis de que, para entender
la independencia del tiempo respecto del espacio, es preciso recurrir a imagenes antes que a representaciones.

Para Bergson, el movimiento es el todo, es la duracion misma, es el intervalo entre un
punto y otro, segun él, no se puede reconstruir el movimiento pasado (espacio recorrido)
con instantes en el espacio a manera de un rompecabezas. Los que lo han intentado han
fracasado porque “el espacio recorrido no es el movimiento™, y si se pudiese llevar a cabo
esta reconstruccion seria “uniendo a las posiciones o a los instantes la idea abstracta de una
sucesion, de un tiempo mecanico, homogéneo, universal y calcado del espacio, el mismo
para todos los movimientos”.” Habria que exigir al entendimiento un esfuerzo de otro tipo

para captar el problema que aqui se toca, pues refiere a lo movil-inmovil, como también

*Deleuze. Imagen-Movimiento. Paidés. Barcelona, 1984. Pag. 14.
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podriamos decir, en el lenguaje de Bergson, se trata del binomio memoria-materia, espiritu-
cuerpo, contraccidn-distension, heterogéneo-homogéneo, duracion-extension, etc., habria
que comenzar el recorrido por entender la diferenciacion entre uno y otro y poder encontrar
lo que pertenece a cada elemento, evitando lo menos posible la traicién a los autores que

vamos a tratar.

Pues bien, tratamos de dos planos a la manera de un eje de coordenadas perpendiculares
que se cruzan en un punto (origen), el cual conviene o congrega ambas mitades (un mixto
X Y). De un lado, observamos la cosa y las partes que la componen, el estado en que se
encuentra, sus caracteristicas y sus dimensiones, siempre con la certeza de su presencia en
cualquier momento de ser requerida (materia). Por el otro lado, diriamos que “el objeto” se
conserva en estado virtual (en apariencia), bajo ciertas cualidades que mds que definir al
objeto en su singularidad lo exponen en una suerte de padecimiento, de vivencia interior
que lejos estd de atraparlo, conocerlo o medirlo (memoria). Sin embargo, la experiencia
habitual, sefiala Bergson, nos entrega pequefias confusiones a este respecto que se han
enraizado en las bases del pensamiento donde se trasponen los Ordenes légico y
psicoldégico, y cuyo resultado se encuentra permeando la necesidad de encontrar lo
verdadero a costa del error y la falta de claridad en los asuntos de mayor importancia en el

pensamiento.

De las confusiones mds relevantes estian las que consisten en tomar lo uno por lo otro
(creer que un X es de naturaleza Y y viceversa); otras donde se cree que lo negativo es
menos y no mds (el no-ser, el desorden y lo posible), mds adelante retomaremos esta idea.

Por lo pronto aduciremos que existen razones de comodidad que le permiten al
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entendimiento discernir a conveniencia, segln el caso de que se trate, la alternancia y la
confusion (por ejemplo preferir lo inmévil que lo mévil). Pero también encontramos que
este “pensamiento de la confusion” rinde tributo a una vision filosofica que se sustenta en
la representacion, la imitaciéon y la analogia, que, como se intentard demostrar, nuestro
filésofo serd un verdadero critico de esta manera antigua de explicar la realidad. Lo que no
podemos perder de vista en estos momentos es que existen estas dos entidades puras que
corresponderian a los dos planos de las coordenadas X-Y, a saber, la extension y la
duracion (uno sobre la horizontalidad y el otro en la verticalidad, que no necesariamente
significan aqui la jerarquizacién de un arriba y un abajo, sino que delata mas bien la

diferenciacion que reside en la naturaleza de ambas tendencias).

Abhora bien, se trataria de encontrar las diferencias entre ambas presencias puras, lo que
corresponde a cada cual, y en su caso, denunciar la tergiversacion de una sobre la otra. Y lo
que nos propone Bergson es el método de la intuicién que refiere a una metodologia
general, donde estard sustentada gran parte de su filosofia en al menos tres puntos bésicos;
a) el planteamiento de los problemas, b) el descubrimiento de las diferencias de naturaleza
y, ¢) el posicionamiento del tiempo, antes que del espacio, como base de una filosofia

vitalista.®

Respecto a la importancia del concepto de intuicién sefialamos que gran parte del
pensamiento filoséfico ha recurrido a su explicacion desde Plotino hasta Husserl; habria
pues, una linea de afirmacidn sobre el cardcter cognitivo o como forma de conocimiento

inmediato de la realidad del objeto. Tanto en un sentido teoldgico como conocimiento

e Cfr. Deleuze. El Bergsonismo. Cétedra. Espafia, 1987. Pag. 10-11.
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divino en el discurso tradicional, pero también otro, como conocimiento originario y
creador atribuido al ser humano en un sentido moderno.” Entonces dirfamos que la intuicién
es una facultad de la mente humana que surge en la experiencia directa con lo real, en el
acto que es vivido y del cual obtenemos un dato simple del que no se excluye la
multiplicidad de direcciones que actualizan dicha experiencia (no se trataria del prototipo
Perro a la manera platonica sino de este perro que me ladra y no me deja dormir, o del
perro, mascota de mi vecino). En términos de Bergson, la intuiciéon es una forma de
“instinto” en la medida en que su contraparte, la inteligencia, se adecua al objeto que trata
de las cosas materiales. Por su parte, la intuicion, se coloca en el mundo de las condiciones
de la experiencia aunque recurra a la construccién y acrecentamiento de su objeto
interiormente, por decirlo asi, de hecho, es la cualidad diversificada y no la cantidad
homogénea su estancia primordial. Es una vision directa del espiritu porque a diferencia de
la inteligencia que exige a la materia la concordancia con la naturaleza en su espacialidad,
la intuicién piensa la duracién y moldea la multiplicidad de la realidad a partir del

movimiento y de la creacion.

La inteligencia parte ordinariamente de lo inmévil, y reconstruye aproximadamente el
movimiento con inmovilidades yuxtapuestas. La intuicion parte del movimiento, lo plantea o
mejor lo percibe como realidad misma, y no ve en la inmovilidad sino un momento abstracto,

. ) . .. . o 8
instantaneo, asido por nuestro espiritu sobre una inmovilidad.

A propoésito, mientras que, en Kant, la intuicién refiere a las condiciones de la
experiencia posible (espacio-tiempo), ésta sigue el camino del entendimiento que estd

sujeto a inmovilidades, y por ello, a conceptos abstractos tomados de la universalidad. Para

7 Cfr. Abbagnano. Diccionario de Filosofia. F.C.E. México, 2003. Pag. 699-701.
s Bergson. El pensamiento y lo moviente. La Pléyade. Buenos Aires. 1972. Pag. 33.
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Bergson en cambio, la intuicion, refiere a las condiciones de la experiencia real, es decir,
que la pregunta anterior sobre las condiciones de posibilidad de la apariciéon de tal
fenémeno son cambiadas por otra del tipo, ;cudles fueron las condiciones reales de la
aparicion de tal fenémeno en lugar de otro? ;por qué este y no aquel otro? Una respuesta se
nos adelanta a este respecto y tiene que ver con que todo conocimiento tiene un sentido
fuertemente estrecho con su “para qué”, o mejor dicho, con su “utilidad”, con la capacidad
de apropiarse transformando al objeto, manipularlo, cosificarlo. Y es que el método de la
intuicién en Bergson es un método de division que refleja su motivacién desde su propio
interior (inmanente), y que intenta descubrir primeramente aquello que da pie al error y a
las ilusiones del pensamiento (mixtos mal analizados o problemas mal planteados), para en
seguida, discernir los problemas que corresponden a cada tendencia y poner al pensamiento
en su justa dimensién. Entonces se precisa encontrar aquellas diferencias que nos fuerzan a
entablar el problema de lo puro en las dos tendencias de la extension y de la duracion, a las

que corresponden las dos presencias de la materia y de la memoria respectivamente.

En el primer caso, la materia, obedece al dmbito de lo extensivo, lo cuantitativo y lo
orgénico, asi como al esquema sensorio motriz que relaciona una accién con una reaccion;
donde los estimulos del exterior son canalizados por el sistema nervioso hasta llegar al
cerebro donde se procesa la informacion dando como resultado una respuesta o una
reaccion al estimulo primero. La percepcion es el medio de acceder a esta organizacion de
la materia y se ejerce, por asi decirlo, al exterior amplidndose en toda su extensién por
medio de un intervalo que concuerda con su propia naturaleza, es decir, continuo,
homogéneo en una secuencia légica de organizacioén del espacio y de los seres. En este

sentido, lo que le interesa a la percepcion es abarcarlo todo, extenderlo o distenderlo todo,
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reconstruir el mundo entero a la manera de vistas fotogréificas, ya que para la percepcion
“todas las imagenes varian respecto de otras imagenes, sobre todas sus caras y en todas sus

partes™

(en la continuacién del proceso clasico de la representacion la direccidon sobre la
verticalidad seria hacia el modelo cognitivo). A propdsito, el intervalo es el enlace entre
una percepcion y otra, aquello que le otorga sentido al todo de la percepcidn, por ejemplo;
supongamos la luz roja de un seméforo en una avenida que nos obliga a detenernos
mientras cambia de color para continuar nuestro camino, pues bien, la percepciéon completa
seria el traslado de un punto A a un punto B, con un intervalo en el cruce de tal avenida
pasando el semaforo. Ahora bien, independientemente de la luz roja o verde que nos tope al
cruzar nuestro recorrido (percepcion) registrard dicha escala sin reparo de ella, pues como
decimos, a la percepcion le interesa abarcarlo todo, ensancharlo todo, haciendo de cada
intervalo una representacion en su generalidad. Entonces, el intervalo queda subsumido en

el todo de la percepcion gracias a que sin éste el recorrido quedaria falto en su continuidad,

porque en la avenida, el seméaforo precisa de su existencia para trazar cualquier recorrido.

En el segundo caso, el que concierne a la memoria, nos encontramos en el ambito de lo
cualitativo, lo temporal o lo cristalino, donde la continuidad se vuelve inconmensurable, ya
que la percepcion se vuelve interna, por asi decirlo, y donde lo virtual se vuelve actual (el

. . 10 . .
pasado se hace presente) por medio de una contraccion de lo real.”” En este sentido, mas

° Cfr. Deleuze. Imagen-Movimiento. Pag. 116.

' Por contraccién de lo real entendemos aqui un proceso mental similar al proceso de conformacién,
nacimiento o muerte de las estrellas, las galaxias, los sistemas planetarios, etcétera; cuando una nube
interestelar se expande en tales magnitudes, llegando a un punto, sufre, reversiblemente, una contraccion
sobre si misma que le hace explotar y consumir gravitatoriamente todo lo que esté cerca. La luz producida por
esa explosion hace miles o millones de afios (estrella), ilumina de vez en cuando nuestras noches, incluso, le
damos nombre y nos dejamos dirigir por ella. La contraccién, que refiere Bergson, es una facultad de la
memoria que consiste en traer a colacién un recuerdo (hacerlo explotar), y en cuanto se actualiza se convierte
en una percepcion interior por asi decirlo, dando como resultado un inconmensurable (un recuerdo); una
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que una aseveracion respecto del intervalo o enlace entre un recuerdo y otro lo importante
aqui no seré la representacion, sino la actualizacién de los recuerdos existentes que por su
grado de intensidad se separan y se acercan al presente, es decir, que se traen a colacién por
un esfuerzo de la memoria hasta llegar a ser percepciones internas o recuerdos que afectan
el presente de la experiencia. Una imagen muy sugerente de este proceso de la memoria y
que le gusta citar a nuestro autor es la bola de nieve, que conforme se desplaza va
arrastrando consigo los cimulos de nieve por donde va pasando, rodando y creciendo,
acumulando y constituyéndose; la memoria funciona asi, acumulando experiencias en si
mismas, de tal suerte que pasado el tiempo, ese cimulo de experiencias se actualiza (en la
percepcion), ensanchando el presente y abarcando mds terreno en la experiencia; el
ejercicio de la libertad seria un ejemplo de la experiencia acumulada y la cualidad del
proceso que ésta requiere. Pero entonces, ;como se relaciona un recuerdo interno con una
percepcidn externa, en qué parte o en qué momento se da esta union, esta actualizacién? El
pasado coexiste en el presente —como si toda nuestra vida pasada se repitiera
infinitamente— donde entendemos que el concepto de simultaneidad en Bergson, y en
general en su filosofia, precisa que el pasado contenido en la memoria se hace actual en el
presente de la percepcion, a partir de un tiempo que es real e idéntico para todos,

. . . . IS
rechazando asi toda idea a favor de los diversos tiempos locales de otras teorias.

imagen representativa seria el momento en que se rompe una esfera de cristal dando como resultado un sinfin
de fragmentos, cada uno de ellos es una estrella pero también es un recuerdo. De lo que quisiéramos rescatar
aqui es, 1) el pasado se conserva en si mismo —hay coexistencia de presente y pasado y, 2) una prolongacién
en el presente que equivale a decir que el momento siguiente aparece cuando el anterior atin no ha
desaparecido. Cfr. Deleuze, “La concepcion de la diferencia en Bergson” en La isla desierta y otros textos
(Textos y entrevistas 1953-1974). Pre-textos, Espafia, 2005. Pag. 62.

' Es interesante repasar la postura bergsoniana a este respecto frente a la teorfa de la relatividad, pues desde
la disociacion del movimiento y el recorrido del mévil, la critica alcanza terrenos verdaderamente escabrosos
como el comentario al “viajero de Langevin” o el “atrasamiento de los relojes por su desplazamiento”. A este
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Evidentemente, aqui tratamos del Ser ontolégico, pero desde una nueva perspectiva
donde no estaba establecido sino que se precisaba establecer, o por lo menos buscar las
lineas que determinaran su cardcter ya que pareciera que existen dos seres en vez de uno
solo; el ser de la percepcion y el ser de la memoria. Pero para no entrar en dificultades
indisolubles diremos que no, sélo hay un Ser para Bergson, pero méds que moverse en el
espacio este ser habita en el tiempo. Y de lo que se trata en términos generales es de
deslindar lo que corresponde al ser cuando cae bajo el imperio la percepcién cuantitativa o
espacial (actual), y cuando este ser se encuentra en el terreno de lo cualitativo que son los

procesos de la memoria (virtual).

Pues bien, a diferencia de la metafisica tradicional que trata al Ser desde un movimiento

12 . . . . . . .
externo, -~ Bergson analiza las determinaciones internas del ser; esto quiere decir que la
concepcidn del ser puro la ubica en su simplicidad, en su si mismo (o en términos de
duraciéon, mejor llamado, recuerdo puro). Tomando en cuenta que el ser virtual (el
recuerdo) no es abstracto sino que es real y obtiene sus cualidades a través del proceso
interno de diferenciacion, “donde la diferenciacion no es una determinacién, sino esta

., . . 13 . . 2
relacion esencial con la vida”.”” La diferencia sera entonces el proceso que lleva al Ser de

respecto dice Bergson “Lo que es ilegitimo y condenable es el hecho de traer lo real a nuestros conceptos... es
necesario tener siempre la idea en el espiritu de que lo que se comprende y se mide en los conceptos no es la
realidad sino su signo”. Cfr. Barlow, M. El pensamiento de Bergson. FCE. México, 1968. Pdg. 106-111.
Véase también la extensa cita en la Introduccion a la segunda parte titulada “Posicién de los problemas” en
Bergson. Op. Cit. Pag. 38-41.

"2 Recordando a Platén junto con Aristételes —asi como el pensamiento antiguo— la determinacién del Ser
llamese idealista, realista, naturalista, etc., estaba concretada en la teoria de la causalidad, y en este sentido es
por una causa externa por quien toma sentido el Ser; el Bien, la Justicia, el Amor o Bien, las cuatro causas
(material, formal, eficiente y final). En todo caso, Bergson motivaria un andlisis sobre la causa eficiente del
ser la cual obtiene su motivacion internamente o en si mismo. Para repasar la teoria de las causas véase Fraile,
G. Historia de la filosofia 1. BAC. Madrid, 1965. Capitulo XX. Pag. 433-436.

" Cfr. Hardt, M. “La ontologia bergsoniana” en Deleuze un aprendizaje filosdfico. Paidés. Argentina, 2004
Pag. 57.
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un virtual a un actual (del pasado al presente), en un proceso de actualizacién y definicion

sobre si mismo.

Ahora bien, si la metafisica de corte tradicional caracterizaba al Ser desde la identidad
como principio insoslayable, es decir, desde que el Ser no es el no-ser en el plano del
pensamiento, y gracias a una cualidad como la semejanza se encontraban relaciones entre
los seres de dos mundos diferentes; uno perfecto e inmutables (mundo de las ideas eternas
de Plat6n), mientras que el otro, corruptible y de las apariencias (submundo de lo falso y
perecedero). Por el contrario, en la ontologia bergsoniana encontramos al Ser apegado a lo
puramente vital, donde la division tradicional de los seres de Aristételes quedara escindida
en su escalonamiento hacia el orden de lo perfecto para dar lugar a aquello que los
diferencia. “La vida vegetativa, la vida instintiva, la vida de la razén no son tres grados
sucesivos de una misma tendencia que se desarrolla {...}son tres direcciones divergentes
de una actividad que se escindi6 al crecer”.'* Una concepcién vitalista mds cercana a la
ontologia que a la metafisica observa este proceso de diferenciacion vital como una

vinculacién entre la esencia pura y la existencia real del ser, sintetizandola en el concepto

de impulso vital.”®

Pues més alld de la teoria de las determinaciones del ser que sefiala una direccion en

sentido vertical de los planos u 6rdenes de pertenencia, en Bergson, la comunién a que los

' Barlow. Op. Cit. pag. 78.

' Distinguimos tres acepciones del término metafisica, el primero relacionado con la teologia que estudia al
Ser superior y del cual los demds seres dependen; el segundo identificado con la ontologia o ciencia de la
sustancia, y el tercero como gnoseologia o ciencia del conocimiento del Ser. Una caracterizacion rapida de
esta sistematizacion del concepto nos situaria en dos posiciones modernas y una antigua o clésica,
evidentemente Bergson y la tradicién vitalista abogaria por la doctrina de la sustancia o de la segunda
acepcion, mientras que Kant y la filosofia alemana con Husserl y Heidegger centrarian sus tratados en la
tercera definicién. Ver Abbagnano. Op. Cit. FCE. México, 2003. Pag. 793- 800.
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seres aspiran y que les es dado a todos por igual en la experiencia, aquello que los
comunica y los enlaza en un sélo y mismo impulso, es la vida. A diferencia de las doctrinas
de corte causal que implican la necesidad de los acontecimientos en una estricta
convergencia con sus efectos, el evolucionismo vital de nuestro autor, “se desarrolla a
manera de tendencia y la esencia de una tendencia es desarrollarse a manera de haz,
creando por el solo hecho de su crecimiento, direcciones divergentes por las que se
repartird su impulso”.'® A la manera de una granada de obis que al estallar cada uno de los
fragmentos toma la forma de otra granada similar, de tal manera que todos los fragmentos
estdn destinados a estallar y asi sucesivamente, la vida, por un largo tiempo. La vida se
diversifica y fragmenta en dos tendencias identificables, con las causas que las provocan;
aquellas que resisten a la materia bruta (extensivas) y aquellas fuerzas explosiva que la vida

lleva en si misma (cualitativas).

Precisamente en este punto encontramos una referencia al esquema metodolégico que
observa Deleuze en su estudio El bergsonismo, y al que haciamos referencia anteriormente,
en el sentido de la proyeccion de los problemas y en la busqueda de las diferencias de
naturaleza. Entendemos pues que la interpretacion sigue un orden en que el concepto de
intuicion hace la funciéon de método, que el concepto de Impulso vital es el problema
central que se plantea en términos de proyeccion sobre la historia de la filosofia (de donde
hay que deslindar la pertenencia de las dos presencias puras que son: la materia y la
memoria, respectivas de, la extension y la duracién). A lo que se precisa en seguida
encontrar las verdaderas diferencias (entre las de naturaleza y las de grado) para deslindar

lo que provoca las ilusiones y los errores al pensamiento; una vez deslindado cada elemento

' Cfr. Deleuze. H. Bergson/memoria y vida. Textos escogidos. Alianza, Madrid, 1977. Pag. 88-90.
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se verd la necesidad de plantear el problema del pensamiento en términos del tiempo antes

que en términos del espacio.

a) Muy a la manera tradicional-socrdtica se afirma insistentemente que en filosofia las
preguntas son de mayor peso frente a las respuestas, sin embargo, esto parece ya un
verdadero cliché escolar en que el profesor dicta una serie de interrogantes que hay que
investigar para poder responder fehacientemente y obtener una buena nota. Prejuicio social,
infantil y escolar que denuncia nuestra esclavitud, asevera Deleuze, si comprendemos que
el trabajo verdadero de la filosofia e incluso de otros campos del saber, es de encontrar el
problema, y por consiguiente, de plantearlo més que de resolverlo. Y atn mds, plantear el
verdadero problema significa inventarlono descubrirlo, porque el descubrimiento implica
que ya existia actual o virtualmente y que sOlo era cuestion de tiempo para que alguna
“alma alerta” llegara a iluminarlo, por el contrario “la invencion le da el ser a lo que no era
y hubiera podido no llegar a ser jamas”.'” Es decir, que hay en esta “mentalidad del
descubrimiento” una ilusion retrégrada que no permite acceder al acto de creaciéon o
invencion de los verdaderos problemas, ya que la confusion radica en los dos sentidos que

entendemos del término “posibilidad”. Dice Bergson:

Cuando un mdisico compone una sinfonia, ;su obra era posible antes de ser real? Si, si se
entiende por ello que no existia obstdculo alguno insuperable a su realizacién. Pero de este sentido
netamente negativo del término se pasa, sin advertirlo, a un sentido positivo: imaginamos que
toda cosa que se produce habria podido ser percibida de antemano por algin talento suficientemente

informado, y que ella preexistia asi, bajo la forma de idea, a su realizacién.

" Deleuze. El bergsonismo. Pag. 12.
'8 Bergson. Op. Cit. Pag. 18-19.
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Seguir pensando en términos del descubrimiento es ahondar sobre la ilusién de que
algo, si no ha sido concebido antes de producirse, habria podido serlo y que, en este
sentido, figura desde toda la eternidad en estado de posibilidad, en alguna inteligencia ya
sea real o virtual. Esta manera de pensar se sustenta en la sentencia de que: toda verdad es
eterna, de la cual es posible remitir todo presente a una consecucion extra-temporal, porque
“si el juicio es verdadero en el presente, nos parece que debe haberlo sido siempre.” Asi, un
acontecimiento se plantea como derecho antes de plantearse como hecho.” Es el
prolongamiento de una ilusién primordial en el fondo de nuestros esquemas conceptuales, a
saber, que un X es un Y; una confusién que encuentra su plena motivacién en la
trasposicion de lo mévil por lo inmévil. Pudiendo aseverar que la sinfonia estaba ya pre-
concebida en la mente divina, que su existencia pendia de una fuerza primordial de la cual
participan los seres (o s6lo algunos seres), luego entonces, su derecho a la existencia
clamaba su descubrimiento, a la manera de un tesoro escondido encontrado por las huellas

o signos de su enterrador.

Con Bergson abogamos por la invencién antes que por el descubrimiento, si
entendemos en términos generales una consigna: que al Ser hay que crearlo porque es lo
Abierto. Que el Ser no esté explicado sino que precisa una explicacion, y en esta
explicacion habrd que inventarlo de acuerdo no al movimiento retrégrado, es decir,
remitirlo a una entidad inmovil y eterna fuera de los alcances de nuestra propia experiencia
por asi decirlo. Sino que a lo Abierto le corresponde cambiar sin cesar o hacer surgir algo

- . 20 , . . . . . .,
nuevo; en sintesis, durar.” Inventar al ser en estos términos significa unirlo a la duracion, a

¥ Deleuze. Ibid. Pag. 20.
0 Cfr. Deleuze. La imagen-movimiento. Pag. 24-25.
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lo puramente cualitativo para sobrepasar el &mbito de lo extenso o lo cuantificable. Inventar
al Ser es tomarlo a partir de la intuicién antes que de la inteligencia, antes que el
descubrimiento, y esto implica la libertad asi como estar Abierto a la relacién del Todo.
Porque entender el problema en términos de inteligencia implica una posicion matemética
acorde al espacio que ocupa, incluso si no hay espacio, la inteligencia superpone una
construccidon ideal de tal suerte que llegaremos a descubrir o resolver el problema planteado
por las incégnitas en el cdlculo no espacial. Dicho sea de paso, produciendo tantas
duraciones como le sea necesario, pues en este esquema inteligente del ser lo que se
procura es la manipulacién de la materia, bajo el principio de utilidad. En cambio, la
intuicion identifica al Todo con el Ser mismo que penetra en lo viviente, y que en su grado,
puede responder a un estimulo exterior produciendo un cambio ya sea espacial o cualitativo
(por una necesidad o por un deseo); con la diferencia de que es una sola duracién para
todos los seres y no el tiempo abstracto que supone el cdlculo, la geometria o cualquier
andlisis matemdtico. Dos esquemas diferentes saltan a la vista siguiendo la interpretacion

deleuziana del bergsonismo;

Cortes inmoviles + tiempo abstracto ——— esquema del descubrimiento

s e . , ., 21 . .,
Cortes mdviles (imdgenes) + duracién concreta” — esquema de la invencién

Pero mds precisamente nos referimos aqui a la critica bergsoniana sobre la
interpretacion clédsica de tomar lo mévil por lo inmévil, de deslindar el movimiento real de
los seres y las cosas de una entidad supra terrenal. Ilusién visualizada en tomar la extension

por la duracidn; en creer que lo que se mueve es el movil, y en efecto, s6lo que reparamos

*! Deleuze. Ibid. Pag. 26.
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en el movimiento por la estela o el recorrido que va dejando a su paso (movimiento
espacializado) mientras que el verdadero movimiento, e/ movimiento en si por decirlo de
una manera, se nos escapa. Supeditamos, por costumbre, la accién a un mero reflejo de la
eternidad y no a la presencia de la temporalidad que dura en el movimiento mismo. Dice

Bergson:

Porque se cree que la inteligencia opera en el tiempo, y entonces, el tiempo intelectualizado se
convierte en espacio, se elimina el tiempo en un acto habitual, normal y trivial de nuestro
entendimiento... pasar de la inteleccion a la visidn, de lo relativo a lo absoluto es un acto que implica

salir del tiempo, abandonarlo para engendrar la ilusion. >

b) El siguiente problema referente a las ilusiones que denuncia Bergson como
preponderantes en el pensamiento, es el que consiste en confundir el mds con el menos;
problemas mal planteados que tienen que ver con la existencia de derecho y con la
existencia de hecho. Para lo cual intentaremos el anélisis a partir de un par de ejemplos que
nos llaman la atencidén por su simplicidad y que nos coloca en posicion de asir en el
lenguaje comin, el primer grado de confusion, ademds de que se esfuerzan en exorcizar
ciertos fantasmas del siguiente orden, el metafisico en cuanto refieren al Ser, al orden y a la
nada. El ejemplo es el siguiente de donde recogemos el esquema del tipo de razonamiento:
imaginamos corrientemente que una botella llena de vino tiene mds existencia que una
botella semivacia, pero lo que hacemos en realidad es otorgarle existencia al vacio, a la
nada por via negativa, entonces, si el vacio tiene existencia jcémo decir que hay mds y no
menos en la primer botella, si en la segunda botella hay vino 50% mas vacio 50%? En este

mismo sentido encontramos el caso del “dudoso”, que cierra la ventana, luego vuelve a

2 Bergson. Op. Cit. Pag. 30.
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verificar el cierre, luego verifica su verificacion, y asi sigue.23 Transpolar esta actitud hacia
el ambito filosofico encontrariamos que “¢Cémo estar seguro, definitivamente seguro, de
que uno ha hecho lo que ha queria hacer?” evidentemente hay aqui una accion incompleta
en tanto que responde a una lesion en el obrar y en ello mismo reside el mal que padece;
una semi-voluntad de cumplir el acto y por eso el acto realizado no deja sino una semi-

. 24
certidumbre.

Lo que resulta de estos ejemplos es la evidencia de lo negativo como existencia; no es
algo de mds sino de menos, es un déficit del querer, porque la accién lesionada o moérbida,
emparejada con la interrogacién es fatua y no merece llevar esta discusion al plano donde
ha llegado. Precisamente, éste es el efecto que produce en nosotros “los grandes
problemas” cuando se trata del pensamiento generador que los “descubre”; se toma lo
posible por lo real, ain mds, lo negativo por lo positivo-real, y en esto consiste el
movimiento retrograda del pensamiento metafisico que denuncia nuestro filésofo. Cuando
por medio de la negacién del Ser encontramos su contraparte el no-ser, entonces tendemos
a concebir que el no-ser es mds que el Ser, es decir, el Ser mas una operacion légica de
negacion generalizada, lo mismo para el orden que, afiadiéndole una negacién obtenemos el
desorden y asi llevado al absoluto, y por ultimo, la nada, cuando por medio de la negacion
de algo otorgamos existencia a lo inexistente. Que viene a coincidir con la idea de la
existencia de hecho y la existencia de derecho: por ejemplo, referirse a la materia, al
espiritu, a Dios en tanto que seres existentes es cumplir implicitamente el cometido

negativo de dar existencia correspondiente al no-ser a la nada y al desorden. En este

> Cfr. Bergson. Ibid. P4g. 62-63. Ambos ejemplos son de Bergson.
24
Idem.
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sentido, el ser tendria la necesidad de explicacion mientras que el no-ser ya estd explicado
por la negativa de la explicacién de su contraparte; el orden debe ser explicado para
mantener su ser, de hecho, cuando se piensa tiene existencia (al menos mental) y la
inteligencia corre en su bisqueda, mientras el desorden existe “cOmodamente” porque no
necesita ser explicado alguien ya lo ha hecho, entonces, automdticamente se gana su
derecho a existir. Hablar de “desorden absoluto”, “nada absoluta” —dice Bergson— es
pronunciar palabras vacias de sentido, flatus vocis, es como querer encontrar la existencia
de la idea de un cuadrado redondo.” Ahora bien, esta negacién que otorga existencia a lo
inexistente viene acompaifiada de un motivo psicolégico muy particular que incluso
conlleva una decepcion; cuando lo que esperdbamos no responde a las exigencias de
nuestro querer lo tomamos como una falta o ausencia de aquello que nos figurdbamos,
entonces viene la desilusion de esperar y no tener lo esperado que viene acompafiado de

una descarga emocional y psicoldgica que raya en la frustracion.

Tenemos, entonces, que al otorgar existencia a lo inexistente nos situamos en una doble
problematica, por un lado contra el error primordial de no reconocer lo puro y en segunda,
generar a partir de la falta de reconocimiento una ilusién que se encarnard en las formas y
modos de penetrar la realidad, nada menos que en los anaqueles de la ciencia y de la
metafisica. Cuando nos preguntamos ;por qué algo en vez de nada?, ;por qué el orden y no
el desorden?, ;por qué esto mas bien que aquello? Caemos en el mismo vicio: pensamos en
términos del mds y del menos y hacemos como si el no-ser existiera antes que el Ser, el
desorden antes que el orden, lo posible antes que lo existente; como si el Ser viniera a llenar

lo vacio, el orden a organizar el desorden previo, lo posible a realizar una posibilidad

> Idem.
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primordial.*® Como si el simple hecho de concebirlo en la mente humana bastara para
atribuirle la existencia, entonces se amoldaria muy bien al esquema que aqui denunciamos;
que concebir la idea de un par de alas superpuestas a un cuadripedo de crines largas fuera
el inico derecho del Pegaso para concluir en su existencia, no en la imaginacién sino en la
realidad o por lo menos en la realidad del pensamiento. Tendemos normalmente a creer que
porque pensamos algo en la mente necesariamente podremos verificar su realidad; nos
tomamos el derecho por el hecho cuando hay una diferenciaciéon de mayor peso. Y esto por
la sencilla razén de que la inteligencia, segin la famosa tesis bergsoniana, responde al
llamado de la utilidad, es decir, que la transformacién de la materia, la organizacion de la

extension (y con ello la percepcion) se da por medio de lo que le interesa a ella.

A este propésito de la representacion y del llamado a la existencia que proclama a partir
de su percepcidn, entendamos que, “una imagen puede existir sin ser percibida; puede estar
presente sin ser representada; y la distancia entre estos dos términos, presencia y
representacion, parece medir justamente el intervalo entre la materia misma y la percepcion
consciente que tenemos de ella”.?” Porque, para Bergson, materia e imagen forman una
unidad de independencia (materia o extension) bajo el régimen de la percepcion pura, sin
embargo, cuando hay un centro de accién o de referencia, que es el cuerpo, todas las
imagenes —o toda la materia— gira en torno a este centro de accién que no es otra cosa
que una imagen entre otras imagenes, materia entre materia misma, entonces se convierte

en percepcion consciente. Pues bien, entre la representacion y la percepcién consciente

existe una diferencia que precisa una explicacion o correccion del esquema donde fulgura

%0 Cfr. Deleuze. Ibid. Pag. 14-15.
%7 Bergson. Materia y memora. En Obras escogidas. Aguilar. Madrid, 1963. Pag. 251.
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comunmente, pues es facil aceptar que en la representacion hay algo de mds y no de menos
que en la percepcion. “...si, para pasar de la presencia a la representacion, fuese preciso
afadir alguna cosa, la distancia seria infranqueable y el paso de la materia a la percepcion
quedaria envuelta en un impenetrable misterio”. En cambio, si aceptamos que hay algo de
menos en la representacion de la materia que en su sola presencia, se obligaria a cada
imagen abandonar algo de si para que su presencia se convirtiera en representacién.28
Entendamos, la percepciéon no afiade nada a la imagen-materia, por el contrario, la
percepcidn-consciencia discierne o discrimina entre aquello que le interesa y aquello que
no, y asi la representacion aisla como una envoltura del objeto en estado virtual hasta que la
accion reclame su presencia. A la manera de cuando observamos panoramicamente un
cuadro, nuestra mirada pasa el todo de los objetos que llenan la pantalla, no iluminando
cada objeto sino oscureciendo en ellos ciertas partes, de manera que el resto, en lugar de
permanecer encajonado en su cerco como una cosa, se destaque en todo su esplendor.” En
este sentido, nos permitimos colocar a la percepcién pura al parejo de la representacion,
porque la referencia que ambas presentan se encuentra en si misSmas, es decir, “existen en
derecho antes que en la realidad (teniendo un ser colocado donde yo estoy, viviendo como
yo vivo, pero absorbido en el presente y capaz, por la eliminacién de la memoria en todas
sus formas, de obtener de la materia una visién a la vez inmediata e instantanea)”.” Por el
contrario, en el esquema que tiene por referencia el cerebro-cuerpo sélo existen iméagenes;
la materia es imagen y el cuerpo mismo es imagen, referido como decimos, a la accién. Y

la caracteristica que sugiere este mecanismo que las engloba y totaliza es la relacién, o

* Ibid. Pag. 252.
® Idem.

* Ibid. Pag. 250 -251.
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mejor, de estar en continuidad solidaria con todas las imdgenes, es decir, que cada imagen
se continda y se prolonga en la que sigue y en la que le precede; con la necesidad de obrar
en cada uno de sus puntos con otras imagenes, de recibir y devolver la accién transmitida,

en suma, de estar en concordancia con la inmensidad de imédgenes del universo.

Si hay alguna caracteristica que delate al método bergsoniano es precisamente la
division, ya que la experiencia comunmente (los hechos) nos entrega mixtos de los cuales
confundimos siguiendo la linea ilusoria que nos procura la comodidad. Entonces la
correccidn se centra en seguir las lineas verdaderas que implica entender las articulaciones
naturales, es decir, los elementos que difieren en naturaleza. Asi pues, tenemos dos
presencias puras que se ven implicadas en la mezcla que nos da la experiencia; una que
corresponde a la duracién y otra que obedece a la extension. Por ejemplo confundimos
recuerdo y percepcion sin saber a qué presencia corresponde el recuerdo y a qué presencia
pura corresponde la percepcidn; creemos que existe una diferencia de grado cuando lo que
tenemos es una diferencia de naturaleza, sin percatarnos de que son las presencias puras de
la memoria y la materia las que sustentan la verdadera division. En el entendido de que la
memoria implica la duracién, mientras que la materia solicita la extension (espacio), y es en
correspondencia con el recuerdo y con la percepcion que debe tomarse la diferencia de
naturaleza. El gran error del pensamiento ha sido obviar esta diferenciacion de principio
ateniéndose a una diferencia de grado, la cual responde a un tipo de diferenciacion interna
marcada por la proporcion, el nimero y la cantidad, que ubicamos en el resultado de algo o
en su causa; “la simple diferencia de grado es el estatuto de las cosas separadas de sus
tendencias y captadas a partir de sus causas elementales”, por ejemplo, segun el punto de

vista del producto, el cerebro humano presentard una diferencia de grado con respecto al

30



cerebro del animal, sin embargo, desde el punto de vista de la tendencia habrd una

. . 31
diferencia de naturaleza entre uno y otro.

Abhora bien, aludimos al pensamiento en tanto que es en los pilares de la metafisica y de
la ciencia (por evidenciar a la filosofia) donde se reclama mds enérgicamente esta
desatencion. Pues han compartido el mismo desasosiego, el mismo falso problema y la
misma ilusion en el fondo del pensamiento, la cual indica que se desconoce la diferencia de
naturaleza y se toma lo uno por lo otro, sometiéndose después al esquema del mads y del
menos ocasionando una desproporcion en los términos y en las tendencias. Entre el tiempo
y el espacio se predic6 una simple diferencia de grado (en la ciencia) o de intensidad (en la
metafisica);”> en detrimento de la temporalidad (4mbito cualitativo) se pensé un espacio
homogéneo donde la organizacién de los seres siempre estuvo impresa por la inteligencia y,
en este sentido, por la partida utilitaria que ésta sacaba de la materia en términos de
proporcion cuantitativa, en términos de una mecénica que se encargaba de fabricar sus
propias herramientas para transformar la extension en recursos aprovechables, utilizables y
explicables en la procuraciéon humana. Ahora bien, en ultima instancia lo que nuestro autor
predica y expone no es la negacion de la inteligencia ni del conocimiento positivo, ni de la

transformacion de la materia, ni siquiera declina del todo al mecanicismo; la denuncia

! Cfr. Deleuze. “La concepcion de la diferencia en Bergson” en Op. Cir. Pag. 48.

32 Tanto las diferencia de grado como las de intensidad responden a un mismo llamado, al de la materia y al
del espacio, corresponde respectivamente las primeras a la ciencia y las segundas a la metafisica. Sin
embargo, una vez que se ha pasado por alto la diferencia de naturaleza —diferencia de la divisién
primordial— entonces las diferencias especificas vienen a ocupar el lugar que no les corresponden. Las
diferencias de grado manifiestan lineas de hechos que son direcciones de la materia convertidos en resultados,
y los resultados pronuncian sus causas, causas internas evidentemente materiales o de utilidad. En el caso de
las diferencias de intensidad observamos un fendmeno psicoldgico de conversién muy interesante, cuando
Bergson en las primeras péginas del Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Sigueme.
Salamanca, 1999., examina los sentimientos, afecciones y pasiones ;Cudles son los mecanismos que permiten
que un sentimiento interior tenga un lugar de exposicién exterior, por ejemplo el placer, el dolor, o en la
ausencia de un miembro del cuerpo? Cfr. Pag. 23-33.
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principal va encaminada a la parcialidad de los términos, a no ver que el esquema esté falto
o mejor, que lo unilineal no se predica de lo real, tampoco podria aceptar el esquema
triadico de la sintesis y la negacién, por el contrario, de lo que se trata es de seguir la
constitucion de lo real, entender que son dos presencias puras y no s6lo una, ni tampoco se
trata de oponerlas entre si exigiéndoles un resultado bastardo. A estas dos presencias puras,
Bergson las llama tendencias y son; la duracion y la extension, a las cuales sélo por medio
de las diferencias de naturaleza se puede llegar, y a éstas, por medio del método de la
division intuitiva. “La tendencia es un sujeto. Pero un sujeto no es un ser, sino la expresion
de esa tendencia siempre y cuando esté contrariado por la otra tendencia”.” A nuestro
parecer, estamos ante uno de los problemas esenciales del recorrido bergsoniano, a saber,
que las condiciones de la experiencia fungen un papel empirico vivencial y a su vez

3

intuitivo espiritual, es decir, una doble funcién cualitativa y cuantitativa, “;empirismo
superior a la Schelling?” No son “las condiciones de posibilidad” sino las condiciones
reales de la experiencia para el vitalismo; el concepto debe llegar hasta la cosa en una
especie de vivencia o padecimiento, donde las tendencias recobraran su verdadera
aplicacion y no solamente las de utilidad espacial. Porque la distribucion categorial o por
géneros deja fuera los “accidentes individuales” y lo que se pretende es que la experiencia
llegue hasta la cosa y su comprension llegue hasta el esto; ;por qué esto y no aquello?, ;por
qué una percepcion evoca un recuerdo y no otro?, ;por qué captamos ciertas frecuencias en

lugar de otras? Entonces el concepto de diferencia que nos propone Bergson viene a

englobar sus verdaderas intenciones ya que, segin Deleuze, la definicién més cercana a la

¥ Cfr. Deleuze. Ibid. Pag. 50
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pregunta ;qué es la duracion? la encontramos en la respuesta de que la duracién es lo que

difiere de si mismo.

kek

c) Bergson basa su argumentacion filoséfica, en un proceso psico-fisioldgico, que
consiste en demostrar que entre la facultad del cerebro y el funcionamiento de la médula o
sistema nervioso no existe una diferencia de naturaleza, sino tan solo una diferencia de
grado. Y esto por una sencilla razén, nosotros mismos, quiero decir, el cerebro es una
imagen entre otras imdgenes, una imagen particular frente a la imagen total del universo
(como podria ser de otra manera? Las excitaciones transmitidas por los nervios sensitivos y
propagadas en el cerebro son también imeigenes.34 El cerebro no es como quieren algunos
fisidlogos o psicologos, el lugar preciso donde se hacen nacer las representaciones, sino un
dispositivo que asegura el movimiento recibido (excitacion) y el movimiento ejecutado
(respuesta), es una especie de oficina telefonica central: su papel es el de dar la
comunicacion o hacer que se le espere. No afiade nada a lo que recibe.”> La médula
transforma las excitaciones sufridas en movimientos ejecutados; el cerebro los prolonga en
reacciones nacientes, tanto en un caso como en otro se trata de manejar movimiento y soélo
eso. El problema lo suscitan quienes ven en el cerebro una especie de manifestacion
productora, piensan en términos del privilegio que otorga el conocer por encima de lo
conocido; en manipular antes que ser manipulados. El conocimiento de la naturaleza, en
este sentido, encierra esa desventaja socarrona de creerse superior por el s6lo hecho de

poseer las herramientas de dominar y manipular lo que se intenta conocer. Sin embargo,

* Bergson. Materia y memoria. Pag. 235.
* Ibid. Pag. 246.
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para el pensamiento vitalista de Bergson el conocimiento tiene la caracteristica de develar
una parte del objeto, aquella que responde a lo meramente util, es decir a lo que se puede
transformar, utilizar para un fin bien determinado. Determinacion acorde con las facultades
de la inteligencia y la percepcién tnicamente, o sea, con lo que se puede ver y lo que se
puede tocar en aras de modificar, mejorar, sintetizar, transformar la materia cientificamente
0 si se quiere, en tanto leyes precisas como las mateméticas. A propdsito, la percepcion
funciona de tal manera que en su acciébn no afiade nada al objeto (del tipo de
representacion), por el contrario, acciona dejando fuera todo aquello que no le interesa; la
percepcion pues, nos introduce en la materia y se confunde con ella. Por lo tanto, no hay
una diferencia de naturaleza entre el cerebro y el sistema nervioso, entre la percepcion de la

. . . ., ., . . 36
materia y la materia misma (entre la percepcion pura y la percepcion inmediata).

Ahora bien, si el circuito sensorio-motor (excitacién recibida-cerebro-excitacion
ejecutada) no trabaja en pos del conocimiento, entonces, ;cOmo se explica la prevision del
futuro o la asimilacién del pasado en la experiencia que van dejando los acontecimientos
ocurridos? En otras palabras, ;de qué nos serviria el conocimiento de las cosas si no nos
otorgara algunas respuestas para encarar mejor lo que ya vivimos y ahora se nos presenta
de nuevo? Todo el problema radica en querer hacer de la representacion una férmula de
sujecion, que implica entre otras cosas que el conocimiento cientifico ocupa el mayor
escafio en la escala de los saberes y la metafisica vendria a corroborarlo en definitiva. En
este sentido, nuestro filésofo, atenta contra “la buena voluntad” de quienes preservan este
esquema erréneo, parcial y degenerativo del pensamiento, alegando la falta de sentido

comun, las ficciones y las afasias que embargan los esquemas conceptuales y que repite

3 Cfr.Deleuze. El bergsonisno. Pag. 22 (el paréntesis es de nosotros).

34



constantemente a lo largo de su extensa obra. Un ejemplo cuya simplicidad nos introduce
en el bosquejo de las razones bergsonianas para derribar estas creencias complejas sobre el
privilegio del cerebro en su produccion de la representacion del mundo, es el que se
presentaria bajo la escueta disyuntiva, ;el cerebro construye el mundo, o el mundo es parte
constructora del cerebro? (El cerebro es contenido o continente del mundo? Rozando la
discusion entre idealistas y realistas, reducidos ambos a no ver en la materia mas que una
construccién y una reconstruccion ejecutada por el espl’ritu,37 Bergson intenta restablecer
los caminos tergiversados arguyendo que la realidad de las cosas no serd ya construida o
reconstruida, sino palpada, penetrada, vivida; esa discusién metafisica debera saldarse por

medio de la intuicidn.

Y en efecto, la memoria como dispositivo cualitativo viene a ejercer una diferencia
frente a ese esquema intelectualista del conocimiento. Ya que si bien es cierto que la
percepcion-representacion es la base del conocimiento lo es porque el cerebro es un centro
de accion, que ubica en la percepcion aquello que es de su interés; pero aqui percepcion
quiere decir a la vez, una actual y otra virtual. Es decir que la percepcion pura deja su lugar
a la subjetividad penetrada por el presente y el pasado, ya no un presente continuo y
homogéneo concordante con la extension, sino una experiencia de la multiplicidad
cualitativa concordante con la duracion. Asi, la afectividad toma relevancia en el esquema
vitalista porque por ella (simple presencia de la corruptibilidad), se visualiza el paso de la
temporalidad en la forma de padecimiento o vivencia, no de forma abstracta como pudiera
el punto matematico conferirle volumen al espacio, sino como experiencia real del mundo

en su configuracion, su desarrollo y su propio ser. En este sentido, la percepcion es

¥’ Bergson. Ibid. Pag. 286.
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inherente a la memoria, o mejor dicho, mientras la percepcidn se despliega al exterior sobre
la materia, la memoria ejerce su influencia al interior donde el recuerdo da cuenta de la
multiplicidad de experiencias contenidas en la temporalidad. Asi, tenemos dos presencias
puras que no se dejan representar; la de la percepciéon que nos introduce de golpe en la
materia, la memoria que nos introduce de golpe en el espl’ritu.38 Todavia mas, Bergson
habla de una memoria pura que se divide en dos, la primera es la memoria-recuerdo que
relaciona los instantes entre si (presente y pasado) prolongdndolos y enlazandolos en una
pluralidad de momentos, mientras que la otra, la memoria-contraccién hace que las
cualidades sensibles de la materia, atrapadas en el recuerdo, afloren en el momento de la
actualizaciéon y surja asi la cualidad. Estos dos aspectos de la memoria constituye la
principal aportaciéon de la consciencia individual a la percepcion, el lado subjetivo de las

COSEIS.39

En este sentido, lo que tratamos de explicar es que una vez instalados en la diferencia
de grado que surge del circuito sensorio-motor, nos percatamos del surgimiento del aspecto
cualitativo como producto de la memoria. Es decir, que “la subjetividad de nuestra
percepcion consistirfa sobre todo en la aportacion de nuestra memoria”,*’ hipétesis que
implica forzosamente que las cualidades sensibles de la materia deberan complementarse
desde el interior de la conciencia, o mejor, que la esencia de una cosa deberd surgir de la
combinacién entre percepcion (exterior) y recuerdo (interior), ya que la sucesion del
presente tiene una duracion (instantdnea por cierto) que no permite alcanzar jamds en la

conciencia, el momento real de la cosa.

* Deleuze. Ibid. Pag. 23.
** Bergson. Ibid. Pag. 250
“ Ibid. Pag. 286
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Para nuestro filésofo, pues, no puede haber, no puede existir “lo instantaneo”, porque
nuestra realidad se estd constituyendo de memoria que enlaza los momentos con el
presente; entre lo virtual y lo actual siempre hay una prolongaci(’)n,41 un movimiento de
continuidad que no cesa aunque nuestra conciencia se vea rebasada por la alteracién de la
heterogeneidad cualitativa o mejor, por la multiplicidad de excitaciones que envia la

memoria conjunta con la percepcion en forma sucesiva.

Por otro lado, si la cualidad se presenta por el lado de la memoria, es porque la
subjetividad se encarga de revestir la percepcién con la multiplicidad de las excitaciones
pasadas, contraidas para el momento de actualizar la materia. Es decir, este proceso se da
al interior de forma espiritual, dice Bergson, porque la materia que percibimos en nosotros,
en derecho la percibimos en ella.*” Lo que nos resulta nuevamente es la divisién de
principio pero ahora y de lleno, bajo la independencia una de la otra; que la materia por si
forme la extension en toda su homogeneidad nos brinda, dice Bergson, la diferencia de
intensidad, de proporcién y en ultima instancia, de grado; mientras que la memoria necesita
de la temporalidad para formarse una con ella misma, en su heterogeneidad, alteracion,
espiritualismo, entiende nuestro fil6sofo, la memoria es lo que se diferencia en su propia
naturaleza, en si misma, porque no puede haber diferencia de grado en ella, sino sélo
duracién, cualidad, “materia espiritual.” En este punto, la importancia del estudio
bergsoniano se vuelve de un sélo lado, sobre la diferencia de naturaleza que como dijimos,

es la memoria o la temporalidad, adonde convendria llevar de la filosofia, la metafisica y la

*1'Y esto por una sencilla razon, que la inteligencia, el lenguaje y la sociedad vienen a estabilizar lo movible,
de hecho, Bergson como filésofo del movimiento duda de que nuestro lenguaje sea el mejor medio para
expresar la realidad del movimiento. Por el contrario, piensa que desde Aristdteles el lenguaje estd fijado a los
sustantivos, mientras que los verbos son lo meramente accidental del ser. Cfr. Bergson. El pensamiento y lo
moviente. Pag. 67-69.

2 Bergson. Materia y memoria. Pag. 290.
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ciencia segun lo entendemos: “las cuestiones relativas al sujeto y al objeto, a su distincion y

a su union, deben presentarse en funcién del tiempo antes que del espacio”.*

RESUMEN

De lo dicho anteriormente nos interesd, en primera instancia, introducirnos al pensamiento
de Bergson por via de una problematica identificable con lo interior y exterior, asi como su
relacién y posible afirmacién sobre la realidad. Paralelamente, abogar por lo inmdvil
sabiendo, y percibiendo, que lo que nos rodea no termina de estabilizarse en esencia, y que
nuestro espiritu, a fuerza de sacar mejor partido de lo real (objeto), pierde su base temeroso
de quedar inhabilitado sobre una movilidad e inestabilidad que atenta contra su seguridad.
Y es que, en general, los seres vivos, pero especificamente los humanos, estamos
condicionados para pensar y actuar comunmente a partir de la estabilidad, de la
permanencia o del Ser. Si por alguna razén cayéramos en la contraparte: la movilidad, la
inestabilidad y el no-ser, nos encontrariamos en una situacion ildgica donde escasamente

podremos encontrar algo de utilidad y sentido.

Tradicionalmente la metafisica nos ha ensefiado este principio A=A porque la
identidad es la estabilidad, la permanencia del Ser, es el sentido y la inteligencia su mejor
expresion. Muy al contrario, Bergson expone su planteamiento a partir del devenir, del
movimiento y de la apertura a la diferencia o a la duracion. En el fondo, de lo que se trata
es de dos modelos de configuracién u organizacioén tanto del interior como del exterior,
tanto de sujeto y objeto, de memoria y de materia. Pues bien, en el modelo antiguo, donde

la inteligencia persigue la inmovilidad, es el concepto de representacion el que invade el

“Ibid. Pag. 288.
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interior del sujeto y desborda el exterior del objeto, ddndole sentido y utilidad al
conocimiento que proporciona esta forma tradicional de re-construir la realidad. En cambio,
el modelo que Bergson instala, sustentado en la intuicién, es aquel que en vez de
representacion trata la realidad como imagen, y, consiguientemente, al mismo sujeto, al

mismo cerebro, como imagenes.

En esto consiste el universo de la imagen que refiere nuestro fil6sofo, atin més, esta
imagen so6lo se puede predicar movil y abierta a la interpelacion e interaccion con las demds
imagenes. Universo siempre en devenir, flujo de materia siempre en posibilidad de
transformacion; nuestra percepcion habitual convierte este flujo en estados, en momentos,
en posiciones, en permanencias, paralizando y estropeando la continuidad intrinseca al

devenir, a las imagenes, a la duracidn, al Todo.

La imagen es movimiento evidentemente (no-ser, simulacro) —a excepcion quiza
de la fotografia— pero mas precisamente desde Bergson —y después del cine— serad una
sola entidad, imagen-movimiento, no ya un sujeto seguido de un verbo sino el movimiento
mismo expresado en imagenes, pero ;acaso no hace eso mismo la percepcion natural? La
explicacion bergsoniana, una vez asentada sobre el terreno del objeto-imagen, divide
aquello que pertenece a la extension y aquello que pertenece a la duracion, es decir, busca
entre los mixtos X-Y que nuestra experiencia capta lo correspondiente en cada cual, su
diferencia de naturaleza o tendencia perteneciente, ya sea cuantitativa o cualitativa, extensa
o temporal. Habria que sefialar el lugar “privilegiado” que tiene nuestro cuerpo frente al
concierto de imagenes que ronda y le rondan (pues €l mismo es una imagen entre otras), ya

que la inteligencia organiza y clasifica, las demds imdgenes sufren una desviacién cuando
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se enfrentan a la imagen-cuerpo, y éste, por su lado, expresa una modificacién, una
afeccion, un padecimiento. Aunque también en este punto, el entendimiento humano
precisa de construir ilusiones y engafios por no hacer caso a esa diferencia primordial de
pertenencia que venimos haciendo alusién (entre lo perteneciente al &mbito de la duracion o
la extension). Los errores y las ilusiones mas frecuentes en el discurso de la metafisica —y
por consiguiente en terrenos de la ciencia— nos parecen, con Bergson, son dos: la primera
consiste en creer que un X es de naturaleza Y, y viceversa, la segunda consiste en creer que
lo negativo es menos y no mads (el no-ser, el desorden y lo posible), entre otras.

Justamente, nuestro primer capitulo trata de centrar un planteamiento general, pero a
la vez, referir un problema particular sobre esta base de ilusiones del pensamiento que
Bergson ubica y proyecta. Claro que este tipo andlisis es mds de la interpretacion de
Deleuze, lo cierto es que desde su origen se encuentra planteada ya una correccion. El
problema es sobre la concepcion del movimiento a finales del siglo XIX, pues mientras que
para unos (idealistas) el movimiento es la unién o conjugacién de momentos o instantes
yuxtapuestos unos a otros en linea recta, de tal suerte que su prolongacién métrica serd
hasta el infinito supeditando el movimiento real a un tiempo ilusoria llamado eternidad,
verdadera ilusion que sostiene el pensamiento tradicional desde Zenén hasta Kant, que
terminaria aceptando como los eledticos que el movimiento no existe; por otro lado, se
encuentran los que creen en el movimiento a partir de su reconstruccién (materialistas), es
decir, no por el mévil (movimiento real) sino por la estela que va dejando a su paso
mientras sigue su recorrido (espacio recorrido), segunda ilusién que delata Bergson esta vez
en manos del cientificismo newtoniano principalmente, pero que se extiende igual al

psicologismo y la metafisica, asegurando igualmente la negativa del movimiento real pero
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esta vez por via de un modelo copiado de las matematicas: el espacio recorrido es el signo
del movimiento, no el movimiento mismo o real, por tanto, éste se escapa y lo que queda es
una especie de epifendmeno que sigue su original.

Para Bergson, la via para entender el verdadero movimiento no se encuentra en la
percepcidn directa de las cosas, sino en la intuicién de ese flujo interior de imagenes que no
dejan de interactuar, que siempre estdn en devenir y que dicha intuicién recoge de la
percepcion directa s6lo el momento de actualizacion por donde pasa la experiencia del
movimiento. Es decir, que el movimiento real s6lo se da en la duracién real, y no en el
signo de esa duracion (espacio recorrido), o en la construccion ilusoria de entender, por
ejemplo, el tiempo como medida y razén del espacio.

En otras palabras, y para resumir, cuando pensamos en el universo de la imagen-
movimiento lo que hacemos es integrar a nuestra experiencia de la duracién, un
movimiento real del universo que no se mide ni se reconstruye, ni se supedita a modelos
externos y ajenos, sino que se logran independizar ambas tendencias originales: la de la
extension y la duracién. Que el movimiento sea real significa atender a ambas tendencias,
discernirlas y tomar en su derecho lo que corresponde a cada cual, pero mientras las
imagenes se encuentren referidas al cerebro-imagen lo que nos queda es restablecer la
relacion en términos de duracidn antes que de extension.

Por lo tanto, este capitulo nos proporciona una introduccién al problema especifico
que concierne al movimiento real en torno a la duracion real bergsoniana, por sobre dos
ilusiones que tradicionalmente han alimentado tanto a la ciencia como a la metafisica. En
este caso, quisimos adentrarnos al texto El bergsonismo de Deleuze para ubicar y

enriquecer ciertos puntos que sostengan el argumento de la independencia del tiempo
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respecto al espacio. Por lo que tenemos a bien, en el siguiente capitulo, abundar un poco
mds sobre el pensamiento que hace posible la confrontaciéon de dos modelos sobre la
intuicion: el platonismo y el bergsonismo. Asimismo, apuntar hacia la recuperacién del
planteamiento bergsoniano en la interpretacion de Deleuze sobre la imagen
cinematografica, evidenciando, en la medida de nuestras posibilidades, uno de los objetivos
mds reconocidos en su pensamiento, quizd, el de experimentar y expresar el trabajo del
pensamiento en los términos de la imagen cinematogréfica, claro, desde la perspectiva del

cine afios mas tarde.
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2. Sobre la imagen-movimiento o del cine clésico

La ciencia, entendida como sistema de conceptos, serd
mads real que la realidad sensible. Serd anterior al saber
humano, que no hace mds que deletrearla, y serd también
anterior a las cosas, que intentan torpemente imitarla.

H.Bergson en La evolucion creadora.

En este segundo capitulo, dividido en tres apartados, hemos querido continuar la misma linea del discurso
anterior sobre los contenidos del bergsonismo, pero ahora bajo un criterio donde podamos arribar a nuestra
principal preocupacién: encontrar una base conceptual o teérica donde el tratamiento de la imagen, y mas
especificamente, la imagen cinematografica, sea acorde con las expectativas de una interpretacion sobre el
desarrollo del cine. Lo que nos permite vislumbrar una ligera motivacion personal en cuanto a la estructura de
cada uno de los apartados a desarrollar en este capitulo, siguiendo la idea deleuziana de exponer los planos
donde el pensamiento se expresa, dirfamos que el primero obedece a la filosofia, el segundo al arte y el
tercero a la ciencia. En este sentido, la pregunta seria por la fuerza de atraccién que tiene la filosoffa
bergsoniana sobre esos tres dmbitos en particular de la praxis humana, resultado de sumo interés para los fines
de una investigacién futura sobre el concepto, el afecto y el precepto. Sin embargo, metodolégicamente
pudiéramos conformarnos con terminar el trazado de las lineas generales anteriormente descritas, y proyectar
la injerencia de la interpretacion deleuziana del cine sobre la base de un bergsonismo todavia reticente.

Intentamos ubicar una plataforma conceptual donde los problemas del movimiento, la percepcion, las
imdgenes, la memoria, la duracidn, etcétera, converjan hacia una primera clasificacién de la imagen
cinematografica: la imagen-movimiento. S6lo que ahora se proyectard en el desarrollo del cine, segtn la
interpretacion de Deleuze, y bajo una revisién de los criterios bergsonianos. De entre los mds importantes
para esta investigacion estan: el primero, hasta aqui dicho como “la independencia del tiempo frente al
espacio”, y el segundo, de suma importancia encaminado a nuestro tercer capitulo, la emergencia de la
imagen-tiempo como segunda clasificacién de la imagen cinematogréfica.

Podemos conceder que el método platonico encuentre un lugar a la imagen frente al
proceso de representacion de la idea, pero este regalo o esta dddiva es de manera negativa
ya que para que algo sea es necesario que no sea otra cosa (al menos bajo las mismas
circunstancias), es decir, que para predicar al Ser necesariamente se recurre al no-ser, segin
lo ensefia Parménides, y en esto consiste el principio 1dgico y ontolégico de occidente.
Suponiendo que el ser es lo real, lo verdadero, lo indivisible y lo eterno, en firme
contraposicion con el no-ser o al ente que es la apariencia, lo ficticio, lo corruptible y lo
mudable. Entonces existe una linea descendente que va de lo general a lo particular donde

el ser alcanza a divisar al no-ser al final del recorrido; aquellas imdgenes borrosas o débiles
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reflejos casi indefinibles que por su naturaleza inestable se corrompen en la temporalidad.
Porque el devenir o lo movible (la parte contraria de aquel principio) no se predica en este
nivel de certeza absoluta, por el contrario entendemos que cierta institucionalizacién sobre
la historia de la filosofia pasé indudablemente por la teoria de Platon, desechando la idea de
que el Ser se acercara precisamente al devenir que predica la escuela jonia con su panta rei
(del griego panta=todo, rei=cambio), contraria a los principios eledtica de los cuales
creemos se encuentra mds cerca como se puede inferir segin un esquema simple; el Ser
como lo Uno, lo Mismo, lo Verdadero, mientras el no-Ser como lo Miiltiple, lo Otro, la
Apariencia o la imagen. En este sentido, nos interesa destacar la relacion entre la imagen y
el pensamiento antes que la relacion entre la verdad y el pensamiento, ya que para la
tradicion antigua la prevalencia de “la verdad” se ubicaba en lo que Bergson junto a
Deleuze han denunciado como filosofia de la generalidad o pensamiento de la
representacion. Siguiendo nuestra linea de investigacion, a partir de los Estudios sobre cine,
podemos entender y resumir este tipo de pensamiento de la generalidad en aquella denuncia
vitalista que ve un olvido de la temporalidad en aras de una glorificacién y mistificacion del
modelo cognitivo, es decir, en la aplicaciéon de una estructura cuantitativa o espacial por
sobre el modelo cualitativo o temporal. Difuminar la temporalidad en una espacializacion
del movimiento, someterlo a unas estructuras alejadas y perenes que vendrian a ser como la
evidencia de una existencia eterna y divina, esto es, a justificar el realismo predicado en la
teoria de las ideas platonicas. Entonces, el tiempo, visto desde este realismo seria como ya
J.L. Borges lo anunciaba de Plotino y de San Agustin en menor medida, retomandolo del
maestro Platén “como la imagen movil de la eternidad”, una copia del manto que envuelve

la divinidad, una imagen falsa de aquella realidad primigenia, un pseudo-mundo donde
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reina la corruptibilidad, las apariencias y las mentiras.** Es de destacar que para este
realismo de la idea, que finca su edificio perene en “lo estable” del pensamiento, es decir,
en aquello que él mismo puede asir; aquello de lo cual segtn la 16gica no puede ser falso
sino absolutamente verdadero, esto decimos, se encuentra con un problema que habra de
subsumir, tragar y desaparecer, porque demuestra su imposibilidad para pensarlo, a saber,

el devenir.

A la manera de Zendn que concluye no que el movimiento no exista, sino que es
incapaz de pensarlo bajo este esquema 16gico, universal e inmutable, y esto es precisamente
su piedra de toque; pretender hacer una idea o una representacion del devenir, mds aun,
hacer del tiempo un ideal de la misma manera y a la misma altura que el prototipo de
espacio, de tal suerte que podamos desmenuzar, alargar, repetir, analizar, visualizar,
someter, estandarizar, etc., como lo demuestra la lectura Bergson-Deleuze antes analizada,
una idea errénea convertida en una mania. No seria casual que el tiempo-devenir asi
entendido viniera a coronarse en el siglo XIX, en la época en que se dio la difusién de los
relojes de bolsillo, es decir, cuando la vida metropolitana urgida de una organizacion
sincronizada y global debia encontrar los mejores medios de resolucién y de sintesis, ante
el avance precozmente desmedido de la ciencia y la técnica; la industria, el transporte, el

. 4
cine, la guerra por supuesto, etc.*’

Por el contrario, en la filosofia vitalista de Bergson encontramos un leve

acercamiento al platonismo por via de la intuicidn, sin embargo, la resolucién sobre la

* Cfr. Borges.“Historia de la eternidad” en Op. Cit. Pag. 353-367.
* Cfr.Oubifia, D. Una Jjugueteria filosofica (Cine, cronofotografia y arte digital). Manantial. Argentina, 2009.
Pag. 34-36.
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problematica entre el ser y el aparecer es resuelta de manera diferente; incluso propiciando
a nuestro juicio, el sustento tedrico o la base metafisica que necesitaba el naciente sistema
de proyeccion de imédgenes en movimiento a finales del XIX. Entendemos, pues, que
Materia y memoria se nos dice que el asunto ontolégico se encuentra atrapado en el
concepto de representacion, al que habria que analizar (casi biolégicamente), desmenuzar
para ver su composiciéon y su procedencia. Resultando de la pregunta, ;como podemos
llegar a tener la representacion de algo? Bergson encuentra dos fuentes biofisicas
pertrechadas en todo cuerpo viviente, pero especificamente, en el cuerpo humano: la
primera fuente se encarga de recolectar las sensaciones del exterior y hacerlas llegar por
medio de una red nerviosa hasta su centro, en un movimiento centripeto que va de la
periferia al centro; mientras que la segunda fuente ordena acciones en respuesta de las
sensaciones primeramente recibidas, en un movimiento inverso que va del centro a la
periferia en un movimiento centrifugo (identificando el trabajo del sistema nervioso y el
cerebro respectivamente). Asi pues, a una pregunta tradicional, Bergson responde
empleando una estrategia cientifica moderna para aclarar que el cerebro, como bien lo
aceptamos ahora, no produce conocimiento ni imiagenes simplemente se encarga de
trasmitir y dividir movimiento; de recibir y contestar movimiento. Entonces, ;por qué
después de tantos siglos se sigue privilegiando el modelo de la representacién, o por qué
resulta tan recurrente en los sistemas filos6ficos tradicionales la creencia de ubicar en el
cerebro, el lugar donde se dan los procesos del conocimiento y de la representacion de los
objetos y del mundo exterior? Bergson acude a una explicacion “de comodidad” ya que
hablar de representacion en todos los casos es hablar confusamente de conocimiento, pero

con la diferencia de que la realidad ahora sera “vivencial” y ésta ya no responde a las
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condiciones de posibilidad kantianas para conocer. Es decir, entendemos con Bergson que
la motivacion real del conocimiento humano se da gracias a que existe un interés real sobre
lo que va a conocer, una necesidad del orden de la existencia y no una posibilidad abstracta,
impersonal y universal (no se puede o no se debe conocer por conocer, al menos ya
sabemos a donde nos conduce esa posibilidad).46 Consecuentemente con este sistema habria
que entender que la percepcion actia por un principio de utilidad sobre el objeto; pues
obtiene de €l s6lo lo que le interesa para su accidn o en su caso, transformacion del objeto
material. Pero hasta aqui el asunto ontolégico (del ser-aparecer, de lo uno-lo otro, de el ser-
no-ser) tomard otra vestimenta, porque sumimos el entendido de que fue gracias al proceso
cognitivo desde Platon que se motivéo la descalificaciéon de la imagen. Ademds, esta
argumentacion precisa salir de la psicologizacion de lo Uno, de la personificacién abstracta
del Ser y extensivamente del conocimiento. Después del siglo XIX la critica centrard su
interés sobre el quién conoce, quién quiere y para qué lo quiere, como, etc., serian las
preguntas y no las premisas ausentes y despersonificadas de los prototipos y las idealidades

del pensamiento de la generalidad o de la representacion.

El planteamiento que inaugura la modernidad, respecto del asunto entre el ser y el
aparecer, viene a situarnos en el florecimiento de la libertad como fundamento del sujeto en
relacion con el objeto. Y donde podriamos disponer de los alcances de esta hipdtesis mas
alla del ejercicio “duro” de la epistemologia que sustenta el discurso tradicional de la

representacion, seria sin duda en el ambito del arte. En este sentido, por ejemplo, Foucault

*Deleuze escribe insistentemente sobre esta tesis inversa de la verdad, recogida nos parece, de la critica
nietzscheana de los valores pero también de la denuncia bergsoniana sobre la locura que envuelve al
pensamiento en occidente. Ambas posturas encuentran su origen en la filosofia de lo posible o de la
generalidad, especificamente en el punto sobre la buisqueda de la verdad, que contrariamente, Deleuze
propone a raiz de Proust su principio: “la bisqueda de la verdad es la aventura propia de lo involuntario”. Ver
Deleuze. “La imagen del pensamiento” en Proust y los signos. Anagrama. Espafia, 1970. Pag. 177-185.
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encuentra el momento de separacion rotundo entre las cosas y las palabras (el ser y el
aparecer) cuando la similitud o la semejanza (principio del pensamiento de la
representacion), deja de ser el alimento de la identidad entre el modelo y la copia; cuando
desaparece la voz divina que desciende de los cielos para dictaminar la verdad de las cosas
y el modo como han de articularse, esto en el siglo XVI. En este sentido, Cervantes nos
presenta que el modo singular del Quijote obedece a la interpretacion de las historias
antiguas de caballeria dejando a un lado, o en segundo término, los dictimenes religiosos
de la identidad donde todo refiere a Dios; incluso la locura le brinda la posibilidad de
intercambiar los signos religiosos por los signos amorosos. Juegos cuyos poderes de
encantamiento surgen de este nuevo parentesco entre la semejanza y la ilusién. Dice

Foucault “...don Quijote es el jugador sin regla de lo Mismo y lo Otro”.*’

En este mismo sentido, junto a la literatura como motor de desenmascaramiento de
“la verdad” en el siglo XVI tenemos igualmente que una centena de afios antes en el
Renacimiento, el descubrimiento de la perspectiva que en las artes pldsticas provoco la
depuracion historica del arte, pero también del pensamiento cientifico y filoséfico. Y cuyo
principio permitié al artista crear la ilusién de un espacio con tres dimensiones, donde
cualquier espectador pudiera situarse como en su propia percepcion directa, es decir, surge
en los artistas, pintores y escultores del Renacimiento el modo de concebir el arte fuera de
aquellas realidades espirituales que encontraban en el modelo o en el original su forma maés
preciada. La inspiracion divina dejé de dictar lo que el pintor habia de plasmar en el lienzo,
o éste dejo de hacer caso para introducirse més bien en el simbolismo de las formas y su

expresion objetiva (segin la perspectiva lineal que hizo posible representar el espacio

* Foucault. “Representar” en Las palabras y las cosas. XXI. México, 2001. P4g. 53-56.
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tridimensional de forma convincente en una superficie plana). Es mds, todo intento de
imitacién de la naturaleza quedd subsumido en lo que André Bazin, describe como “el
pecado original de la pintura occidental”, a saber, un aspecto psicoldgico capaz de devorar
el inmediato recorrido de las artes plésticas, caracterizado por un deseo total —casi
desenfrenado— de reemplazar el mundo exterior por su doble.*® Podemos decir, entonces,
que el arte renacentista abre la posibilidad de la perspectiva, o mejor, de introducir la
mirada terrenal del individuo en los asuntos que se crefan pertenecientes al orden ideal y
divino; en adelante el arte y las técnicas prontamente desarrolladas proveyeron los artificios
necesarios para alcanzar el florecimiento de una época dorada de la pintura, bajo los
auspicios de una ilusiéon del movimiento en el realismo, el barroco y las corrientes

posteriores del siglo XVI1.*

Pero no bast6 el haber llegado al alumbramiento de la perspectiva en el arte, de
hecho lo que ocasioné fue la inclusiéon del aspecto cientifico por via de la extension
(consecuente con la percepciéon humana) y que tanta fascinacion causé a los filésofos de
este tiempo; pues, mientras que la pintura llegaba a crear la ilusion del movimiento,
Descartes arribaba a la necesidad racional de predicar al sujeto en su forma interior y
psicologica (YO), aunque negativa y subrepticiamente también en su forma exterior, como
espectador podriamos decir. Por otro lado, como hemos dejado entrever que con el
pensamiento de la representacion todo lo que no estaba destinado a conocer o ser conocido

salia fuera del interés intelectual, o sencillamente no alcanzaba el estatus de ser pensado

* Bazin, A. “Ontologia de la imagen fotografica” en ;Qué es el cine?Rialp. Esparia, 2001. Pag. 25.

* A propésito de este tema de la separacion entre el arte y la religion en el siglo 16, quisiéramos abrir un
paréntesis para mencionar la extraordinaria aportacion en términos visuales y documentales del film Agonia y
éxtasis de Carol Reed y la Twentieth Century Fox (1965). Donde nos llama la atencién el combinado de la
superproduccion (los actores, escenarios, la adaptacion, la misica, etc.) junto a la singularidad del arte mismo
del gran Miguel Angel.
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con rigurosidad. Y es quizd aqui donde podriamos ubicar, segin Bergson, el pecado mas
grande de la modernidad y en gran medida de la historia de la filosofia, a saber, la
valoracién errénea del movimiento segtin el espacio, que quiere decir también, el olvido de
la categoria temporal como auténoma respecto del movimiento. Asi pues, tenemos que la
llamada “‘espacializacion del movimiento” en las artes plasticas del siglo XVI segun el
modelo de la perspectiva vino a exacerbar en las corrientes artisticas el instinto de imitacién
de la realidad, incluso contraponer aquellas ideas del espacio infinito y la imposibilidad del
movimiento que los eledticos griegos tanto defendieron. Quiza ésta sea una de las razones
por las que podriamos hablar de un cierto distanciamiento del platonismo con el arte
imitativo, pues el pensamiento no debia acercarse todavia al devenir, por el contrario, habia
que subsumirlo en una realidad que permaneciera total y por encima de cualquier

accidentalidad.

Todo film es una imagen-movimiento, es decir, una imagen a la que no se le anade
el movimiento sino que desde su concepcidn, el movimiento pertenece a la imagen, es parte
de ella y sin la cual no podria concebirse. No basta con la adicién de imagen + movimiento,
puesto que el espectador no obtiene partes o fragmentos a la hora de experimentar el film.
Por el contrario, anteriormente se pensaba que entre menos cortes un film proyectado nos
acerca a una experiencia cinematografica mas completa o al menos esa era la intencion
realista de Bazin, cuando sostenia cierta superioridad de la “puesta en escena” o del plano-

secuencia sobre el montaje de los primeros realizadores.”® Ademés entendemos que desde

3 Cfr. Op. Cit. Pag. 81-100
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la invencién del cinematdgrafo, la operacion de rotar la imagen media (instantdnea) para
hacer surgir el movimiento (veinticuatro imagenes por segundo o dieciocho al comienzo),
fue un proceso automatico del cual el resultado modificé completamente el origen, ya que
se obtuvo una imagen a la que no se afiadia el movimiento sino que el movimiento
pertenecié a la imagen media como dato inmediato.”’ Tampoco podriamos aceptar la
simple idea de pensar que el cine trata de las imdgenes del o en movimiento, donde
encontrariamos un pensamiento semi-divino que le otorgaria a las imdgenes el poder
moverse. Aunque en términos de la creacion artistica, los directores de cine acaparen un rol
muy cercano a esta figura de productor de imdgenes en movimiento, mas alld incluso del
mérito fragmentado de los realizadores, por ejemplo, de la mdusica, del montaje, la
escenografia, los actores, los maquillistas, la iluminacién, etc. Esta manera de abordar el
problema, decimos, siempre nos ha situado en una direccién en la que ya no es posible
deslindarse de la busqueda de un “fundamento”, que como forma de adecuar el
pensamiento se espera que “un alguien” lo ordene o lo piense para ser ejecutado, realizado.
Es decir, toman su lugar la critica de cine pero también aquellas teorias que observan en el
ultimo de las artes, la continuacién de una practica metodoldgica ilusoria que consiste en
poner al sujeto separado o despegado del mundo circundante, como en un “lugar de
excepcion”, donde lo Unico que le corresponderia hacer al “creador” seria dejarlo actuar a
placer; fabricando criterios, formulas, teorias en las cuales sustentar su primacia o su
capacidad de dominacion. A la manera de un racionalismo encarnizado que intenta someter
cualquier expresion que no corresponda a sus principios, lldmese cientificos, estéticos,

filos6ficos o de cualquier indole.

'Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 15.
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Con el surgimiento del cinematdgrafo a finales del XIX emerge también la teoria
que deberd acompanar su formacién y constitucién como arte, y ain mds, como forma de
entender y explicar el universo y el pensamiento. Asi tenemos que la unidad conceptual que
fijara el punto sobre la cual girard todo el sistema serd la imagen y mds precisamente, la
unidad imagen-movimiento. De esta manera lo entiende y resume Bergson cuando afirma al
principio de Materia y memoria “heme aqui, pues, en presencia de iméagenes, en el sentido
mads vago que pueda tomarse esta palabra, imdgenes percibidas cuando abro mis sentidos,
inadvertidas cuando los cierro”.”? Que indica entre otras cosas, una refutacién a las
concepciones tradicionales pero también una verdadera innovacién en el ejercicio del
pensamiento de su época, ya que entiende la imagen como una sensacién o percepcion
misma, vista por parte de quien la recibe, pero ademds desde una trasposicion del espacio y
del tiempo. Es decir, bajo el entendimiento de que el tiempo no estd mds supeditado al
espacio recorrido, sino que existe una independencia entre ambos. En otras palabras, el
mundo donde se da esta composicién de imagen-movimiento estd dado sobre la materia
existente, asi como por una fuerza que es capaz de aplicar una accién a esta misma materia
y que se llama cuerpo. Porque entendemos con Bergson que el cuerpo mismo es una
imagen (para otras imagenes-cuerpos) que tiene la funcién de servir de centro de accién, ya
que responde a la influencia que ejercen sobre él las otras imagenes, las del mundo que lo
rodea. En este sentido el horizonte de objetos exteriores influye en mi cuerpo porque refleja
una accion posible sobre ellos, a la manera de un espejo segun la distancia resultante entre
mi cuerpo y el horizonte de aparicién de los objetos, proporcional serd entonces la accién o

el interés de actuar sobre ellos. Por lo anterior, dice Bergson “llamo materia al conjunto de

3% Bergson. Materia y memoria. Pag. 233.
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imagenes, y percepcion de la materia a estas mismas imdgenes referidas a la accion posible
de una determinada imagen que es mi cuerpo”.’® Tenemos entonces una pequefia férmula

que nos indica:

Percepcion de la materia / imagenes + fuerza transformadora / cuerpo = imagen-movimiento.

A partir de esta argumentacién es posible identificar el mundo de la materia con el
mundo de las imdgenes, ademds de que nuestro autor nos alerta sobre una motivacién
contrariada que tiene que ver con la existencia de una confusion cuando se entiende
corrientemente que; “es el mundo material y exterior el que forma parte del cerebro y no el
cerebro el que es parte del universo material”.>* Porque “al suprimir la imagen del mundo
material se suprime igualmente la imagen del cerebro y la excitacion cerebral que son parte
suyas”.” De igual manera, si suprimimos por hipdtesis la imagen del cerebro y de la
excitacion cerebral detalle insignificante en un inmenso cuadro- el cuadro en su conjunto,
esto es el universo, subsiste integramente. Por lo tanto, el absurdo consiste en creer que el
cerebro —o la conciencia— es la posibilidad del mundo material o de la imagen total del
universo.”® De donde tendriamos que pensar la separacion pertinente entre la imagen y la

materia, lo cual no es posible como queda expresado arriba si de entrada concertamos que

tanto la materia como el propio cerebro son imagenes.

Ahora bien, el problema —sugiere Bergson— se encuentra entrampado entre

quienes ven en la percepcion consciente “una fosforescencia que sigue a los movimientos

>3 Bergson. Materia y memoria. Pag. 238.
>* Ibid. Pag. 235.

> Idem.

 Idem.
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y que iluminan su huella” (tesis materialista)®’ por un lado, mientras que por otro, estin
quienes afirman que “nuestras percepciones se desarrollan en una consciencia que expresa
sin cesar las excitaciones moleculares de la sustancia cortical o del cerebro” (tesis dualistas-
idealistas).”® Ambas posturas son verdaderas dentro del 4mbito de la percepcion, sin
embargo, insiste nuestro autor; ;jes posible la existencia de un organismo viviente sin el
medio que lo circunda y el cual hace posible su existencia en el mundo, es decir, el aire que
respira, sin la tierra que la atmoésfera envuelve, sin el sol alrededor del cual gravitan los
planetas? Este problema apunta a una resolucién correctiva y sintética de las dos posturas
que hasta aqui han marcado el desarrollo cientifico de la psicologia, a saber, a) la oposicién
(metafisica) del movimiento como realidad fisica en el mundo exterior y, b) a la imagen
como realidad fisica de la consciencia.” Dice Bergson respecto del materialismo y del
idealismo: “de donde proviene que las mismas imagenes puedan entrar a la vez en dos
sistemas diferentes, uno en el que cada imagen varia por si misma y en la medida bien
definida en que sufren la accién real de las imdgenes circundantes, otro en el que todas —
las imdgenes— varfan por una sola y en la medida variable en que ellas reflejan la accioén

de esta imagen privilegiada”.®’

Para resumir, es claro que el problema entrampado entre dos corrientes de
pensamiento que afirman la existencia del universo a partir de su propia bandera, los unos
apostando a la exterioridad, los otros por su parte a la interioridad del pensamiento,

haciendo ambos un caso insoluble o una discusion estéril. Y para encontrar una verdadera

7 Ibid. Pag. 240.

8 Idem.

% Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 11.
 Ibid. Pag. 241.
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discusion sobre este tema seguimos a Bergson en tanto que su propuesta responde a la
necesidad de discutir el problema en términos de imagenes, es decir, llevar la discusion a
un terreno comin donde las cosas son aprehendidas bajo la forma de imagenes-
materia, y en funcion de las imdgenes mismas. Pues el cuerpo mismo es una imagen, en la
medida en que se encuentra circundado por otras imigenes, mientras que el centro de
accion o de sintesis mds especificamente lo encontramos en el 6rgano del cerebro que
interactia con la materia del mundo exterior. Pues, para Bergson, decir que el mundo es
imagen y que el cerebro es una imagen entre otras imagenes es afirmar una concepcion
dindmica del universo, y efectivamente, encontramos que el cuerpo es parte esencial del
todo, es un requisito de complementariedad que s6lo puede explicar la accién y la
transformacion, el movimiento y el cambio. Ya que el cuerpo registra la afecciéon del
mundo exterior provocando un proceso de interiorizacién de sensaciones y percepciones
que desembocardn en una puesta en marcha de la voluntad del cuerpo en su totalidad, es
decir, de su accién misma que lo enlaza con el movimiento césmico y universal. Un juego
de accién y reaccion entre el mundo exterior y material sobre la realidad interior y
espiritual que provocard el surgimiento, la puesta en marcha o la accién del universo en su

conjunto.

ek
El cine clésico pertenece a un régimen de constitucién de la imagen cinematografica que se
caracteriza por descubrir su propia esencia a partir del movimiento. Pero un movimiento,

entiéndase bien, que ya no responde a esa categoria espacial que ha determinado la idea de

recorrido; en el film existe una diferencia significativa respecto del movimiento pero sobre
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todo del tiempo, que da pie al entendimiento en este arte de la llamada “falsa ilusion” o
“falso movimiento” que es; la posibilidad de construir una narracién a partir de imagenes
con movimiento propio, y que nos otorga una relacion indirecta con el tiempo. En este
sentido, a excepcidn quizd del cine histérico y del cine documental seria ingenuo pensar
que todo film estd tomado de un hecho real o ya sucedido, incluso en aquellos filmes donde
esto se expresa abiertamente; un film es una reconstruccién ficcional (guidn, escenario,
musica, efectos, montaje, etc.) que en su totalidad nos permite conocer o reconocer una
historia en un tiempo determinado. Por ejemplo D.W. Griffith cuenta la historia de la
guerra civil norteamericana en El Nacimiento de una nacion (1915) desde la optica de los
acontecimientos consecutivos de 1861-1865 centrados en los temas de la esclavitud, el
nacimiento del kukluxklan, la conciliatoria, proclamacién y asesinato de Abraham Lincoln,
etc., sin embargo, para el espectador todo ocurre en un par de horas con la sensacion de que
lo visto en la pantalla pudo ser veridico tal cual se nos presenta. Sin tocar la veracidad de
los hechos histéricos, lo que nos interesa resaltar es que gracias a la ilusién construida
técnicamente (o por el montaje) el film nos presenta una experiencia narrativa completa de
principio a fin, sin darle la menor importancia a la experiencia temporal y novedosa de
contar una serie de acontecimientos transcurridos por medio de imdgenes proyectadas y
dotadas de movimiento propio correspondientes a 4 6 5 afios, en tan solo 120 minutos
aproximadamente. En este sentido, quisiéramos adelantar la posibilidad errénea de entender
al cine clésico o de la imagen-movimiento como una consecucion de la idea tradicional de
la filosofia que intenta hacer una reconstruccion del movimiento pasado por medio de
supeditar el tiempo al espacio recorrido. Ya que el cine, a diferencia de las demds artes

incluyendo la fotografia, nace precisamente segin lo entendemos de la lectura Bergson-
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Deleuze de una correccidn, la correccidon de reproducir el movimiento. Y ni la literatura, ni
las artes plasticas, mucho menos la fotografia a pesar de los muchos intentos por conseguir
que el arte alcanzara la tan anhelada fidelidad de lo real, habian expresado lo que sin
pretender alcanzaron los iniciadores del cinematdgrafo; pensar el devenir, o de expresarlo,
o incluso de percibirlo de una manera digamos rudimentaria, a como lo hace el

.. 1
entendimiento  humano.®

Y en esto se basa la interpretacion bergsoniana de lo
cinematografico segin Deleuze que aqui pretendemos vislumbrar, a saber, la equiparaciéon
del mecanismo cinematogréfico de las imagenes con el mecanismo del conocimiento.®* La
idea se centra en dos ilusiones la del movimiento y la de la representacion (que ya antes
habiamos tratado en el primer apartado “Un esquema basico del bergsonismo™), pero que
quisiéramos refrescar para evidenciar el argumento. El primer punto indica la intencién de
asir el movimiento o devenir desde la Optica de un esquema tradicional, al cual Bergson
responde que es imposible reconstruir dicho movimiento porque estamos acostumbrados a
pensar siempre en términos de estabilidad, es decir, que la inteligencia procura instalarse
siempre a partir de una accién util de acuerdo a las tres clases de movimientos existentes;
cualitativo, evolutivo y extensivo. Y esta es siempre nuestra actitud frente al devenir,®
estabilizamos lo moviente para ejercer nuestra actividad, ya que siempre hemos creido que
en lo movible la actividad humana es imposible. Habria que salir de ahi para percatarse que

el devenir no puede estabilizarse como creemos con Bergson, ya que habria que entender al

mecanismo del pensamiento como un mismo devenir en cuanto a su composicion; siendo

®l Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. pag. 14-15.

%2 Cfr. Bergson. La evolucién creadora. Espasa-Calpe. Espafa, 1985. Especialmente en el capitulo IV el
apartado El deveniry la forma. Pag. 261-286.

% El movimiento que va de lo amarillo a lo verde no se parece al que va de lo verde a lo azul (cualitativo); el
movimiento 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
(evolutivos); comer o beber no se parecen a la accién de pelear (extensivos). Ibid. Pag. 265.
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asi, como puede atravesar la barrera de la accion y la utilidad. Es decir que la percepcion, el
entendimiento y el lenguaje actian de una manera en que el espiritu se las arregla para
tomar vistas estables de la inestabilidad (adjetivos, sustantivos y verbos respectivamente),
extrae de ellos una clase de instantaneidad que coincide con la representacion del estado
que va pasando; devenir indefinido, abstracto, raro incluso para pensarse. Ponemos una
abstraccion para referirnos al devenir sin saber exactamente a qué nos referimos, siendo a
un movimiento universal mas profundo el cual atafie esencialmente al todo de la duracion.
En otras palabras, la ilusién a la que nos referimos, es aquella donde nos creemos estables
siendo el devenir el que nos permea y envuelve; o que la consciencia al momento de tocar y
enfrentarse a un objeto lo estabiliza para realizar sus fines cognitivos; ain mas, que “la
consciencia es la permanencia”. Bergson nos muestra que nada hay mas falso que esta idea
de lo permanente o de la estabilidad, porque incluso el pensamiento fuera del circulo de la
utilidad actda de tal manera que expresa el propio devenir. Y un ejemplo de ello es la
percepcion de un objeto que se efectia gracias al principio explicado ampliamente en
Materia y memoria; la percepcién toma del objeto sélo aquello que le interesa,
oscureciendo algunas zonas e iluminando otras a la manera de un cuadro, donde el objeto (o
las partes interesadas del objeto) por su propia existencia resalta para destacarse del resto.**
A la manera de una instantdnea que logra tomarse de una vez y para siempre, la percepcion,
en su intento por abarcarlo todo atrapa el devenir estabilizdndolo, y por tanto, dejandolo ir
en su esencia; el entendimiento entra en funcién para hacer de estas instantineas una serie
separada por intervalos de tal manera que nos dieran la sensacién de continuidad,

construyendo con instantdneas la realidad que pasa; y en esto, precisamente, cosiste el

% Bergson. Materia y memoria. Pag. 252.
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mecanismo cinematografico del pensamiento. Por ejemplo en el film Au hasard Balthazar
(1966)de Robert Bresson nos da una imagen-percepcion en la medida en que es el asno
Balthazar, protagonista de la percepcidn, rueda y cambia de amos experimentando carifio
de la joven, golpizas de los muchachos desenfrenados, jornadas de trabajos forzados, etc.,
como si se tratara de mostrar los puntos por lo que pasa la percepciéon del film en la
experiencia del asno, como si los lugares que va tocando fueran iluminados en su recorrido,
pero no por el protagonista, sino porque cada punto que toca son luminosos de por 5. Una
imagen similar la habiamos encontrado en el film Winchester 73 (1950) de Anthony Mann,
western en el que la percepcion mds alld de la protagonizacién inmortal de James Stewart
juega un papel excepcional, en la medida en que, trata de las peripecias de un rifle
Winchester cldsico de 1873 que fortuitamente cambia de mano; el ganador del premio, el
bandolero, el cobarde, el jefe de los guerreros indios, el asesino, hasta regresar a su duefio
original no sin antes pasar una batalla a muerte. Como si se tratara de un registro o rastro
por donde pasa “la percepcion” del Winchester que, hace que el protagonista se mueva,
actie en la direccion de su interés. En este sentido, decimos que un film no expresa la
continuidad, es la continuidad misma, ya que por su forma constructiva no permanece en
una instantdnea, como la misma percepcion nos lo demuestra sino que gracias a pequeios
intervalos (parpadeos, cambios de perspectiva, recuerdos presentes, registros o lugares que

nos proyectan a otros lugares, etc.) tenemos la capacidad de reconstruir, corregir o

65 Es sabido que en los films de este director el lugar que ocupan los objetos viene a significarnos toda una
topologia, en la medida en que el lugar, el punto de toque entre el protagonista y el objeto (que casi siempre se
da a partir de las manos) queda excesivamente manifiesto por el close-up, permitiendo un tipo de continuidad
filmica que nada tiene que ver con el espacio, sino con la percepcidn del espacio. En este sentido, Bresson es
uno de los directores de cine que mds influyen en el espectador a partir del manejo econémico de la cdmara, el
espacio y la percepcion del espacio. Véase por ejemplo su obra maestra Pickpocket (1959), pero también dos
filmes requeridos Un condenado a muerte se ha escapado (1956) y en su fase ascética Proces de Jeanne
d'Arc (1962).

59



actualizar un acontecimiento, una imagen e incluso un sentimiento. Como si el espectador
tomara el papel de la percepcidén a la manera vertovniana, s6lo que no en su cometido
experimental sino a manera de registro donde se inscribiera la accién o el movimiento; a la
manera de una oficina organizativa que recogiera y distribuyera informacién en sus
multiples usos y destinos. Y el cine (como el pensamiento) nos da una muestra fehaciente
del como pudiera darse esta actualizacion, pues el cine como dijimos es una correccion de
la imagen, un simil de la realidad o una apariencia de la verdad (que bien podria ser su

mejora).

Ahora bien, en un film —como en el pensamiento mismo— la percepcién no podria
ser un corte inmovil de la duracién, un pedazo o una instantdnea tomada para siempre y
para la eternidad. La percepcion en el cine vendria a ser lo contrario como debe serlo
también en la percepcion real, es decir, como cortes moviles de la duracion; instantes
colocados en serie de tal manera o yuxtapuestos que tanto en uno como en otro medio, nos
den la sensacién de continuidad (siempre y cuando se trate de la proyeccion que también es
una actualizacion, por ejemplo, un recuerdo que se hace presente en la memoria vendria a
actualizar la percepcion). Esto fue lo que hizo el cinematégrafo desde sus inicios, y el
mismo Bergson lo detalla en su ejemplo sobre el desfile en la Evolucion creadora “tomar
una serie de instantdneas del paso del regimiento y proyectarlas sobre la pantalla de modo
que se reemplazaran unas a otras con gran rapidez”.°® Ahora bien, la proyeccién como
decimos es una correccién, porque es una imagen imitativa que se compone a partir del
original pero con la ventaja de la edicidén o reconstruccion, es decir, las vistas instantdneas

del desfile ahora se pueden acomodar de tal manera que podamos acortar, alargar,

% Ibid. Pag. 266.
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prolongar, repetir, pegar, unificar, etc., la imagen original del desfile, llegando al grado de
hacerla una correccién o una reconstruccion, serd una imagen diferente y auténoma de las
vistas originales. Una suerte de reconstrucciéon del movimiento a la manera zenoniana, pero
con la diferencia de que esta reconstruccion-correccion es hacia el exterior, proyectada en
una pantalla y no s6lo en la mente de quien la piensa. Cierto, que el movimiento naciente
de esta composicion mecdnica de la imagen es artificial, pero ;en detrimento de qué o cudl
original? De hecho podriamos aseverar que este descubrimiento del mecanismo del
cinematografico nace mucho antes de la perspectiva renacentista y la creacién del gran
Leonardo con su cdmara oscura en el siglo XVI, que prefiguraba la mania del siglo XIX
mejor llamada por lo intelectuales contempordneos como jugueteria filoso’ﬁ'ca,67 que
intentaban desentrafar las primicias técnicas del movimiento. Lo cinematogrifico nace,
digo, cuando en la antigiiedad se intentaba pensar ya el movimiento y se concluia en su

imposibilidad, mientras se zanjaba el verdadero problema, el tiempo.

El mecanismo cinematogrifico del pensamiento, al que alude Bergson, consiste
pues, en la operacién préctica y simétrica de nuestros actos motrices motivados por una
voluntad inserta en la realidad, en la naturaleza. Es decir, que al exterior asi como al
interior del cuerpo existe un principio caleidoscopico que regula o debe regular al
pensamiento en su aspecto cognitivo y practico sobre las cosas. Que no seriala permanencia
del Ser bajo un principio matemdtico de identidad, sino del devenir que por todos lados
desborda la movilidad, de hecho la vida del Ser podria ser su modelo, en la medida en que
todo ser viviente requiere de un principio de accion acorde al medio en que vive; afecta y es

afectado, actia y responde a la accién, comunica y es comunicado, ataca y se defiende. El

7 Cfr. Oubifa.Op. Cit.
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verdadero problema de la reconstruccion del movimiento y el cambio encuentra aqui su
forma mads expresa, cuando el espiritu se persuade de que es mediante su inestabilidad
(movilidad) que imita al movimiento mismo de lo real; para lo cual es preciso instalarse en
la realidad misma y no en una realidad pre-construida de la cual dependiera nuestra
percepcidn directa de las cosas. Siendo asi —como en el pensamiento de la generalidad y la
representacion— el movimiento se escapard por el intervalo, porque toda tentativa de
reconstruir el cambio por estados implica la absurda proposicién de que el movimiento estéd

hecho de inmovilidades.®®

Heksk

El primer capitulo de Materia y memoria trata sobre la suplantacion del modelo filos6fico
tradicional de la representacion por un modelo vitalista, explicado e interpretado por
Deleuze en sus Estudios sobre cine como el nexo sensorio-motor.” Que en palabras llanas
podriamos entender como la explicacion del funcionamiento de una facultad que poseen los
seres vivos (y mas especificamente los vertebrados que han desarrollado la parte cerebral)
para recibir afecciones y contestar acciones a partir del medio que los circunda, y sobre la
base de un encadenamiento continuo que va del exterior al interior (pasando por los
conductos del sistema central nervioso hasta llegar a la oficina cerebral encargada de dar
respuestas a dichas informaciones recibidas). Una via precisa o un moévil actuante de esta
interpretacion serd entonces el de la percepcion, la afeccidon y la accién; que trazaran el

recorrido, por decirlo asi, que llevard la informacion (afeccion) desde su punto original de

% Bergson. Ibid. Pag. 269.

% Entendemos que para Deleuze el nexo sensorio-motriz consiste en el encadenamiento narrativo de un film
que estd encaminado hacia la accién de los personajes; situacién-accidn, accién-reaccion, excitacion-
respuesta. Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 288.
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la objetividad exterior, hasta la subjetividad (interioridad) que finalmente quedara
transformada en una accién como respuesta. En este sentido, la diferencia entre el modelo
de la representaciéon y el esquema sensorio-motriz es que para el primero, la realidad
exterior queda en segundo término bajo los auspicios de la permanencia y la verdad que el
conocimiento puede otorgarle, y donde el pensamiento o la conciencia tendrian el tnico
acceso o modo de abordar dicha realidad. Por el contrario, el esquema sensorio-motor
(percepcidn-afeccion-accion), que surge del sistema bergsoniano, tiene la caracteristica de
contravenir el discurso de la generalidad revestido por la psicologia y la fenomenologia de
su tiempo, en al menos un punto preciso; donde la conciencia en vez tomar la direccién de
“ir a las cosas” la conciencia misma —dice Bergson— “es una cosa”, y es que gracias al
encadenamiento vital de las imdgenes, la conciencia se sumerge en la necesidad utilitaria
del cuerpo, donde éste precisa actuar, moverse, trasladarse, no pudiendo permanecer en el
ensimismamiento egocéntrico de unas ideas universales, cerradas, inapelables y abstractas
que nada tiene qué ver con la realidad de la experiencia vital. En otras palabras,
encontramos un principio inmanente y no ya trascendente en la explicacién bergsoniana,
porque la realidad (que en instancias de la generalidad seria explicada por la recurrencia a
esa “supra-realidad” del discurso tradicional), serd abordada y explicada desde la capacidad
que tiene la conciencia para desdoblarse sobre si misma al momento de entrar en contacto
con lo exterior a ella o con lo otro. Por ejemplo, la materia no es la conciencia y la relacion
que se da entre ambas es a partir de ser imdgenes, es decir, que la vida del espiritu
(conciencia) requiere no de la objetividad del discurso cientifico que separa la forma del
contenido. Por el contrario, la constituciéon de una imagen es la misma desde su interior

hasta su exterior, no esconde nada y no encierra alguna realidad misteriosa mas que la
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utilidad que el cuerpo organizado puede significarle. En este sentido, nos encontramos con
un verdadero inmanentismo porque el contenido de la conciencia —que son las
imagenes—va unido a su esencia, aunque de modo racional pueda caber una separacién
entre ellas. Aldn mads, la inmanencia caracteristica del planteamiento de nuestro filésofo
viene en contrapartida con el realismo trascendental platénico, para quien la realidad del ser
o la esencia de las cosas viene acompanada por la causa de una finalidad, 1ldmese Bien,
Justicia, Armonia, etc. Mientras que para Bergson, podriamos decir, la realidad del ser o la
esencia de las cosas estdn supeditadas a la movilidad; a la capacidad de reflejar movimiento
0 auto-movimiento, de transformar una accién en una reaccion. Esto podria equivaler a que
la causa —si podemos hablar de causalidad— del ser para definir su esencia se encuentra

en si mismo, en la vida que le permea y que le posibilita la necesidad a actuar de tal modo.

Ahora bien, es importante sefialar que una de las intenciones generales del
pensamiento bergsoniano es la de encontrar una verdadera justificacion filoséfica de la
ciencia, que nos permita salir del espectro epistemoldgico tradicional que, como hemos
tratado de explicar, hunde sus raices en el aspecto meramente formal, tedrico o ideal,
allende a la argumentacion que espacializa al tiempo (liquiddndolo en su esencia pura que
es el devenir). A este respecto, Bergson intuye un vasto potencial de las imagenes
cinematograficas, y que sin conocer realmente los alcances del cine en su tiempo, adelanta
un ejercicio de intuicion sorprendente (1896), lo que Deleuze vendra a sistematizar con la
historia del cine, ya en sus espaldas, casi un siglo mds tarde (1983). Nos referimos al
concepto de imagen-movimiento, que Bergson desarrolla en el famoso primer capitulo de
Materia y memoria, y que Deleuze retomara en una vision filosofica creativa, estructural e

innovadora del pensamiento conceptual, estético, interpretativo y ontolégico de finales del
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siglo XX, como lo son sus Estudios sobre cine I y II. Sin embargo, habria que hacer una
aclaracion de cardcter metodoldgico pero también interpretativo, que refiere a los alcances
del bergsonismo como teoria filoséfica y a la constitucién del cine como arte de las
imagenes. Es decir ;hasta donde llega la explicacion del mecanismo cinematogréfico del
pensamiento tal como lo concibe Bergson y en dénde empieza el arte de lo
cinematografico? ;Es acaso al cine en tanto que arte, al que se estd refiriendo Bergson en
La evolucion creadora (1905) cuando explica el funcionamiento del sistema técnico de
proyeccién de imagenes, pero mds atn el mecanismo del pensamiento? ;Podriamos decir
entonces que siempre se hizo cine, si no técnicamente, si al menos en el pensamiento? En
sentido estricto no podriamos aceptar una respuesta afirmativa a esta cuestion —y Deleuze
lo explicard detalladamente en las primeras péaginas de Imagen-Movimiento— por la razén
de que el cine en cuanto arte comenz6 cuando el mecanismo cinematogréifico de proyeccion
de movimiento, conquisté el automatismo de las imagenes.”® Es decir, cuando ya no sélo

se trataba de tomar vistas de la realidad que pasaba, por ejemplo en la llegada del tren a la

" En todo caso y sin adelantar lineas definitorias podriamos aseverar el estatus paradéjico de esta cuestion, ya
que si bien es cierto que el mecanismo cinematogrifico del pensamiento al que alude nuestro autor y que
refiere basicamente a la inteligencia en sus tres adecuaciones; adjetivas, sustantivas y activas, son el modelo
de constitucion del lenguaje, su sistematicidad y su referencia. Es mds, nuestro conocimiento de las cosas y
del mundo se dan gracias a esta capacidad cinematografica que el pensamiento posee, y que permite
estructurar la realidad de tal manera entre lo mévil y lo inmovil. Ver, Bergson. “Platon y Aristoteles” en La
evolucion creadora. Pag. 275-286. Sin embargo, el arribo del cinematégrafo vendria a evidenciar las tesis de
Bergson respecto de lo que ocurre dentro de la caja, en consonancia con lo que ocurre “dentro” del
pensamiento y mds especificamente con la inteligencia. En realidad, el cine —como lo sefiala Deleuze— no
tendria mucha cabida en este desarrollo espiritual, metafisico y filoséfico de la motricidad y la inteleccion del
mundo que desarrolla Bergson. En todo caso, podriamos valorar el esfuerzo bergsoniano de otorgar a la
ciencia un nuevo discurso metafisico, pues el cine en tanto arte se desarrollard unas décadas después, y lo hara
gracias a este nuevo orden filoséfico que él misma ha implantado. En lo posterior, si el cine posee un caracter
filoséfico —como algunos cineastas e intelectuales han sostenido—es por la razén de su procedencia
bergsoniana, que estd presente en todo film permeando el ambiente con un aire espiritual, técnico y filoséfico.
Por lo demds, Deleuze se encarga de desentrafiar la paradoja o complicarla mds, pues si bien es cierto que en
todo su andlisis recurre Bergson, lo cierto es que son cuatro comentarios los que moldean su interpretacion,
todos sustentados en dos conceptos de su procedencia imagen-movimiento e imagen-tiempo. A tal extremo
que en toda la historia del cine, encontramos films maravillosos con espiritu bergsoniano o bien, conceptos
filos6ficos que han dado pie a los creadores para realizar sus producciones cinematograficas.
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estacion de la Ciotat de los Lumiere o del experimento fotografico del caballo galopando
de E. Muybridge, el arribo de la cinematografia al estatuto del arte (del arte industrial al
arte de masas), llego, decimos, cuando por medio de la técnica (montaje) se pudo
conquistar la narracién de ese encadenamiento de imdgenes proyectadas. Entonces,
tendriamos que observar un limite discursivo en la historia del cine, pues si como
entendemos, que su nacimiento ocurrié cuando las imdgenes adquirian un movimiento
propio o automadtico a partir de la construccidén de una narracidn, entonces la gestacion del
arte cinematografico incluia ya el propio andlisis, la sintesis y el mecanismo del
movimiento promovido desde la mitad del siglo XIX, con Bergson y su teoria espiritual
sobre el cambio y el devenir como punta de lanza, prolongando y secundando el trabajo
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experimental de los cientificos sobre el movimiento.

Ahora bien, no es casual que para centrar el inicio del cine Deleuze recurra al
grandioso Serguéi M. Eisenstein (1898-1948) y a sus avances técnicos sobre el montaje,
antes de invocar cualquier linaje cientifico-tecnolégico (sombras chinescas o proyecciones
arcaicas de los cientificos antes mencionados); aunque después de revisar el argumento
preciso de La evolucion creadora que insiste en la forma antigua y moderna de la ciencia
para responder a un problema particular como es la reconstruccion del movimiento. En este
sentido, se trata para Deleuze de diferenciar dos maneras de acceder a este problema, el

discurso metafisico y el cientifico, ambos los encontramos en los origenes del cine, aunque

' Que entre los principales encontramos a NicéphoreNiépce y su camara oscura (1827);Joseph Plateau y su
Fenakistiscopio (1833); William Horner y su Zootropo (1834); OttomarAnschutz y su Electrotaquiscopio
(1887); Albert Londe y su cdmara de 12 lentes con obturadores de funcionamiento electromagnético (1891);
Georges Demeny y su Fonoscopio; Etienne-Jules Marey y su Cronofotografia (1885-86);
EadweardMuybridger y su Zoopraxiscopio (1880); hasta llegar a Auguste y Louis Lumiére y su
cinematdgrafo (1895). Cfr. David Oubifia. Op.cit. Especialmente las ilustraciones fotogréficas que acompafian
al texto.
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quizd se trate también de encontrar una radicalizacién y una transformacion de las ideas
bergsonianas del movimiento en manos de un “brillante discipulo” como podriamos decir,

lo fue el propio Eisenstein.

Pues bien, en la forma antigua de reconstruir el movimiento se recurria a las Formas
o a las Ideas, que como lo hemos explicado insistentemente, tenian su origen en la
eternidad e inmovilidad; la Idea o la pose vendria a actualizarse en la materia para que
ésta cobrara realidad aun en los momentos en que el transcurrir de dicha forma tomara
nuevas posiciones; son los llamados en el texto momentos privilegiados, y éstos recurrian a
una sintesis inteligible del movimiento.”” En otras palabras, se trataba de concretar la
produccién del movimiento por medio de estados o inmovilidades, lo que ya demostraba la
mania del pensamiento y que casualmente vendria a sostener la psicologia y el discurso de
la representacién, a saber, la creencia de que es en direccién de la conciencia hacia las
cosas el modo en que se da lugar al universo, el modo en que se construye y reconstruye la
realidad. En este sentido, la ciencia euclidiana o antigua demostré su estricto apego a la
espacialidad y a las Formas (tridngulo, circulo, etc.) de donde podriamos captar a estas
alturas de nuestra investigacion, hasta qué punto las matemadticas influyeron en la filosofia
de la generalidad y, més alld de ello, en la historia del pensamiento cientifico en general

aportando una fuerte dosis de “permanencia-infinito” a los modos de estructurar el

72 En varias ocasiones encontramos esta idea sobre la posibilidad de reconstruir el movimiento por este medio
antiguo de las Formas o Poses, pero no podria ser un movimiento completo dado el tipo de corte sobre la
duracién, pues se intenta que sea inmovil, es decir, un corte inmévil del movimiento-duracién lo cual sélo
pudiera darse en el pensamiento de la representacién que mantiene cautivo al tiempo en las jaulas del espacio-
movimiento. Por tanto, el movimiento real se nos escapa de las manos por el intervalo, porque por mds que se
acerquen al infinito dos instantes o dos posiciones, nada indica que ambas se sucedan en la continuidad, jamds
podrian siquiera rozarse. Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. Pag.13-26.
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universo. La ciencia de los antiguos es estatica.”” Corte inmévil del movimiento, Forma,
pose o momento privilegiado significa aqui el modo determinista de concebir el
movimiento y en general de la realidad, es decir, construir el todo de la duracion-
movimiento por medio de inmovilidades o por medio de estados instantdneos o atrapables
del devenir. A la manera, del nifio y su rompecabezas, que se entretiene en reconstruirlo
juntando pieza por pieza hasta que cada vez lo hace con mayor rapidez. Ademds, dice
Bergson, de que dicha reconstruccion del rompecabezas es instantdnea pues desde el
principio ya estd construido, por lo que no se precisara al nifio de un tiempo en su ejercicio
de reconstruccion ni siquiera tedricamente, el resultado esté dado.™ Dirfamos nosotros, que
cada pieza del rompecabezas es un momento privilegiado, que se compone sin necesidad
del tiempo real o que este tiempo le es accesorio; de la misma manera actia la ciencia
antigua en tanto que aplica sus prototipos eternos e inmutables a realidades fisicas y

mudables dadas al deterioro y al cambio.

Por el contrario, en la forma moderna de reconstruir el movimiento -de donde el
cine sacard mejor partida que las demdas artes- se tratard justamente de no hacer
sintesissino de hacer analisis, andlisis sensible de lo que acontece, lo que ya la revolucién
cientifica desde el siglo 16 se encargd de llevar a cabo. En esto consistié: hacer analisis a
partir de elementos materiales inmanentes, mejor llamados en el texto cortes (en la
astronomia de Kepler y la relacion entre una 6rbita y el tiempo invertido en recorrerla; en la
fisica moderna de Galileo y su vinculacion entre el espacio recorrido y el tiempo que tarda

en caer un cuerpo; en la geometria moderna de Descartes y la posiciéon de un punto sobre

3 Bergson. “La ciencia moderna” en Ibid. Pag. 290.
™ Bergson. Ibid. Pag. 295.
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una linea moévil en un momento de su trayecto; finalmente en Newton y Leibniz y la
consideracion de la proximidad infinita de los cortes) o también llamados momentos
cualesquiera.75El trabajo de los cineastas y mds especificamente el de Eisenstein definird la
particularidad de la construccién del cine de una manera muy cercana a esta figura de
momentos culmen, pues él parte de “la extraccion de movimientos o evolucion de ciertos
momentos de crisis de los que hace por excelencia el objeto del cine, lo que él llamaba, lo
patético: €l selecciona culminaciones y gritos, lleva las escenas a su paroxismo y las pone
en colisién unas con otras”.”® Por ejemplo dos filmes en particular reflejan esta forma de
cortar y construir una escena; La huelga (1924) donde tiene lugar una conocida secuencia
que representa la lucha de los obreros, bajo un montaje alterno, presentando escenas de
ganado sacrificado en el matadero con escenas de trabajadores fusilados por los soldados
zaristas (momentos culmen). Pero es sin duda en El Acorazado Potemkin (1925) donde
mejor observamos esta técnica del montaje, nos referimos a la escena llamada “los pasos de
Odessa”; la secuencia se desarrolla en unas escaleras donde la muchedumbre huye
despavorida por la represion del ejercito (plano de conjunto o general), en seguida el plano
se reduce presentando a un soldado ultrajando a un manifestante en el piso (plano medio),
posteriormente la secuencia se desarrolla a mayor velocidad alternando medios y

primerisimos planos de una mujer de negro que cae de espaldas sobre las ruedas de una

> Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 13-21. Remitimos a la fuente de este argumento en Bergson. Ibid.
P4g. 286-299. Sin embargo, Deleuze insiste en evidenciar la critica que Bergson detalla contra la ciencia
moderna, porque “por mas que se divida y subdivida el tiempo, el movimiento se efectuard siempre en una
duracién concreta y cada movimiento tendrd, pues, su propia duracién cualitativa”.

76 Deleuze. Ibid. Pé4g. 18. En otras palabras, la reconstruccién del movimiento vendra a coronarse en el cine,
gracias a la identificacion entre el corte instantaneo y la imagen, y que por su caracter mecanico “contienen un
movimiento o un tiempo impersonal, uniforme, abstracto, invisible o imperceptible, que estd en el aparato y
con el cual se hace desfilar las imagenes”. En este sentido, en el cine, el movimiento se da automaticamente,
no necesita de las poses o formas ni de los infinitos espaciales. Y este es el verdadero descubrimiento de
Bergson; que la imagen contiene en si misma el movimiento, atin mds, que la imagen es movimiento y el
movimiento s6lo se predica en imdgenes; en bloques de imagen-movimiento.
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carriola que le sigue en la misma direccién descendente a las escaleras; mientras el gesto
horrorizado de otra mujer que adelanta la cadenciosa y fatal marcha, escalén tras escalon,
donde el bebé dentro de la carriola cae hacia el precipicio. En este cine de montaje la
reconstruccion de la imagen se lleva a cabo por una seleccién de vistas que puestas en un
orden o yuxtapuestas alcancen los propdsitos del realizador, en este caso, el paroxismo de
Eisenstein que logra su cometido con la rapidez de los cortes en las imagenes confrontadas
de esos momentos dlgidos o dolorosos de la existencia como son las dos escenas antes

descritas.

Sin embargo, el corte moévil de la duracién o momento cualquiera que identifica a la
ciencia moderna, “implica que el movimiento es el corte de algo; uno no debe confundir el
corte inmdvil del movimiento con el movimiento mismo como corte de la duracién. Es
decir, en el universo de las imigenes-movimiento, los Unicos cortes son los movimientos
mismos, a saber las caras de la imagen”.”” Entendiendo que hay identidad entre imagen,
movimiento y materia entonces resulta mds facil para nuestro autor deshacerse de la idea
que otorga un lugar privilegiado a la conciencia, porque la conciencia es una imagen entre
otras imégenes. Fuerza es, entonces, que la ciencia y la metafisica se hayan aparte de la
construccion de finalidad, religiosa o teleologica que embargaba a la conciencia y que, de
paso, se llevo a la materia en la filosofia tradicional. Lo tinico que habra serd movimiento
para la manera moderna de tratar la realidad (incluso para el dinamismo, el mecanicismo),

mientras que para Bergson serd la imagen, o bien, la accidn y reaccion, contraccion y

"7 Cfr. Deleuze. Curso del 5 de enero de 1981. Es evidente que hay aqui un avance extraordinario en la
interpretacion de la ciencia si se coloca en el horizonte del sistema bergsoniano, implicaria por ejemplo lo que
ya habfamos dicho del arte y la perspectiva del Renacimiento, que la voz de Dios dejé de dictaminar los
designios en la creacidén de los artistas; entonces dirfamos algo parecido con respecto a los cientificos
revolucionarios del conocimiento; dejaron los asunto de la eternidad en manos de lo religioso y se fijaron en
las leyes naturales para su desciframiento.
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distension, vibracion y estremecimiento. Dos caras de la imagen, y a la vez, dos formas que
dictaminan el caricter o tipo de las imdgenes en este dinamismo universal, aunque habria
diferenciar més explicitamente este concepto. Y para ello Deleuze explica tres puntos a
destacar sobre la ciencia antigua en comparacién con la moderna: a) el sistema de la ciencia
antigua es artificialmente cerrado o en conjunto, lo que ya los modernos empiezan a
contravenir en el sentido en que el registro de experimentacién cambia al encontrar las
posibilidades de la interpretaciéon mads alld de los limites permitidos; b) el Todo, o cada
todo, donde es fundamental el orden de la duracién, porque los cortes son sobre el
movimiento-duracién y no sobre la eternidad; un corte inmévil no es de la realidad sino de
la ficcion de creer realidad un mundo supra-sensible, en cambio, el corte movil refleja la
realidad de las imdgenes en la medida en que no es de la eternidad sino de la duracién
concreta donde tienen su procedencia; y c¢) el que designaria el conjunto de las imagenes-
movimiento en tanto que sus componentes son dobles, su direccion y su particularidad; la
una vuelta hacia el exterior, a lo objetivo de la materia y donde se da directamente la
relacion con otras imagenes “las imagenes que sufren las acciones y que reacCionan en
todas sus partes y bajo todas sus caras, inmediatamente”; la otra que vuelve a lo interno o lo
subjetivo y donde la relacién con otras imigenes se da mediante un desvio (intervalo) de la

- 2 sz 78
accion 'y la reaccién.

Para resumir entonces diremos que la diferencia entre la ciencia antigua y la ciencia
moderna consiste, pues, en que la primera se ocupa de magnitudes y sobre todo requiere
medir esas magnitudes, en cambio la ciencia moderna se caracteriza por buscar en el

experimento aquellas relaciones constantes entre las magnitudes variables, es decir se trata

B Idem.
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de encontrar leyes, las leyes del movimiento o del dinamismo.” Pero atin mas, esta divisién
heredada a Bergson y de la cual se desprenderd una fuerte apuesta por la renovacién del
discurso que la envuelve se vera en cierta medida transformada o trastocada por una de las
ideas directrices de su filosofia, a saber, “la ciencia moderna debe definirse por su
aspiracion a tomar el tiempo como variable independiente”.® En sentido bergsoniano
dirfamos, pues, no solo se trata de medir y reglamentar, sino de encontrar y diferenciar
aquello cualitativo de la experiencia por sobre lo meramente extensivo, cuantitativo y
positivo de la ciencia. Sin embargo, el conocimiento usual por cuanto se encuentra sujeto al
mecanismo cinematografico del pensamiento, asi como la ciencia positiva de la materia
igualmente, renuncian a considerar el devenir en su forma mds evidente y expresa; el
tiempo real considerado como un fluir, como la movilidad misma del Ser que escapa al

conocimiento positivo.
RESUMEN

En el segundo apartado, “Sobre la imagen-movimiento”, que implica también al cine

clésico en la perspectiva deleuziana, hacemos un recuento de lo dicho anteriormente con la

" Bergson. Ibid. Pdg. 289. La geometria cldsica dijimos trabaja con totalidades o abstracciones como el
circulo, el tridngulo, el cuadrado, etc., sus cdlculos y su aplicacién estdn provistos de un modelo al cual
necesariamente deberdn retornar, como si se tratara de un universo cerrado y construido por reglas universales
y dadas para siempre. En cambio, la ciencia moderna que tomaba su modelo de la observacién astrondémica
intentaba calcular en un momento dado la posicion respectiva de los planetas, compardndola en cualquier otro
momento para llegar a determinar las posiciones relativas de los elementos en general una vez sometidos al
dinamismo. Es claro que el método difiere; uno estdtico y el otro dindmico, pero también creemos con
Bergson, hay aqui una direccién o tendencia ya que el movimiento no se detiene como no se detiene el tiempo
tampoco; direccidn que nos coloca hacia lo abierto, es decir, hacia un rechazo del determinismo e incluso del
mecanicismo. Cfr. Deleuze. Ibid.

% Bergson. Ibid. Pag. 292. Resulta por demds interesante esta diferenciacién entre la ciencia cldsica y la
ciencia moderna, asi como las posibilidades tedrico-cientificas posteriores que dieron lugar particularmente a
las teorias de la relatividad y de la mecdnica cudntica; especialmente si se considera un estudio a partir del
concepto de tiempo y la pertinencia de la teoria bergsoniana. Cfr. Prigogine y Stengers. “Metamorfosis de la
ciencia” en La nueva alianza. Metamorfosis de la ciencia. Alianza. Madrid. 1990. Pag. 29-48.
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certeza de que hemos llegado a vislumbrar los presupuestos basicos de una concepcién que
ve al tiempo supeditado al espacio, y donde se esconden las ilusiones de orden metafisico
cuando se piensa la temporalidad. Un ejemplo de ello son los argumentos de Zen6n que
junto a la filosofia de la generalidad o platdnica, advierten del error cuando dejamos entrar
el devenir, la heterogeneidad o lo discontinuo al esquema bdsico del Ser, pues segtn ellos,
el movimiento es imposible. Por el contrario, nuestro recorrido se coloca en el
Renacimiento o donde comienza la época moderna, para aceptar el lugar que la ciencia y el
arte cobrardn en lo posterior y donde se debaten nuevas perspectivas de la realidad,
especialmente en lo referente a la libertad humana frente a la autoridad divina. El modelo
de verdad tnico se cuestiona y surgen nuevos horizontes de explicacion tanto para la
ciencia con el dinamismo newtoniano de los siglos XVII-XVIII, y posteriormente, a los
circulos del arte principalmente con la fotografia y el cine ya en el siglo XIX (sin dejar de
lado la pintura, especialmente, pero también la poesia y las artes en general). Nos interesa
encontrar en este punto las fracturas entre el pensamiento antiguo y el pensamiento
moderno, el paso transitorio de la forma o la pose a la imagen mévil, ir del modelo u
original al simulacro o la copia. Tenemos entonces que la critica bergsoniana se centra en
hacer una revalorizacién de la realidad a partir de la imagen y no ya de la representacion, a
partir de una experiencia sobre la cualidad y no sobre la cantidad. El estudio de la imagen
cinematografica en esta perspectiva requiere de un marco tedrico idéneo, donde no se
contravengan los problemas de la duracién ni de la extension, donde el movimiento no
quede supeditado a su propia imposibilidad ni ejerciendo autoridad sobre el mévil. Donde
la duracién no sea un elemento mds en la composicién del recorrido sino la posibilidad real

de mantener una experiencia con la diferencia y con el devenir.
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Lo que, entonces, nos lleva a plantear el asunto en términos inversos ;qué pasaria si
el Ser fuera en lugar de inamovible, mévil, qué si en vez de ser negativo lo tomaramos en
su afirmacion, fuera positivo, abierto, qué si en vez de ser homogéneo fuera heterogéneo,
qué si en lugar de ser la identidad fuese la diferencia? Bajo esta perspectiva nos ayudamos
del cine para explicar la composicion de las imédgenes, en tanto que puestas sobre la
cualidad de la duracién (aunque indirecta en este momento, pues hablamos todavia de la
imagen-movimiento o del cine llamado cldsico) y no sobre la espacialidad. Por su lado, la
ciencia moderna en la acepcion del dinamismo, abonard sobre la necesidad de dar
autonomia al tiempo frente al espacio sin lograr ese cometido del todo, sin embargo, sienta
las bases de lo minimo necesario para que el cambio de paradigma se haga posible (del
orden antiguo al moderno, de tomar al tiempo como medida del espacio hasta la bisqueda
de leyes que avalen los cdlculos donde cimentar nuevas verdades, y donde el tiempo llegue
a tomarse como una variable independiente).

Por dltimo, queremos hacer un comentario que clarifique hasta cierto punto la
“coincidencia” del contexto en que aparece por primera vez la maquina cinematogréafica de
los hermanos Lumiere (1895), y la filosofia vitalista de Materia y memoria (1896) que
cimentard un modelo psicofisico de explicacién de la realidad por medio de acciones y
reacciones, de estimulos y respuestas, es decir, de dar y recibir movimiento. Ahora bien,
decimos que hay una coincidencia un tanto paraddjica en ambos acontecimientos, pues a
pesar de la diferencia de tiempo en ver la luz una obra de la otra (quizds meses), ambas
pareciera que anuncian al mundo el nacimiento de un nuevo arte, por supuesto, pero
también un modelo de pensamiento Unico y singular como lo son las obras de nuestro

fil6sofo, especialmente Materia y memoria y La evolucion creadora, en donde, incluso, en
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esta dltima se llega a postular un mecanismo cinematogrdfico del pensamiento. Algo
verdaderamente novedoso y de lo cual se piensa que nuestro lenguaje, nuestra percepcion y
nuestra inteleccion trabajan de la misma manera en que lo hace el cinematégrafo. Pero que
quede claro, el primer cinematégrafo, porque la historia nos dice que una vez descubierto al
mundo por sus inventores, éstos dejan de serlo mientras otro se lo apropian. Y
efectivamente, pues en las primeras proyecciones de los cortometrajes de los Lumiere habia
asistentes de todo el mundo impactados por la gran innovacién, de entre ellos, el
mismisimo M¢élies que apresurd la adquisiciéon de una méaquina propia para demostrar al
mundo su gran ilusién. Sin embargo y a pesar ello, el gran desarrollo que tuvo el
cinematdgrafo en la década de 1910 y 1920, ademads del conocido Manifiesto de las Siete
artes de Riccotto Canudo, asi como el arribo de realizadores como Eisenstein, Griffith,
Vertov, Pabst o Jean Renoir con gran éxito en la Francia de los 307s, a pesar de ello,
decimos, Bergson nunca trat6 el cine en tanto que arte, ni siquiera podemos hablar de un
indicio explicito que pudiera ligarse, al contrario, algunos aseguran que su actitud fue

reticente.

Sin embargo, creemos que a pesar de ello pudo haberse enterado por ejemplo de la
evolucion técnica tan nombrada y discutida en su tiempo: el paso del cine mudo al cine
sonoro en 1927-33. Aun asi se mantuvo en silencio, ;/por qué? Quizd porque entendié muy
bien su papel de tedrico filésofo, es decir, a Bergson siempre le interesé la ciencia y la
filosofia, para ser mas precisos, su empresa se centra en el arribo de una metafisica idénea a
las exigencias del analisis cientifico de su tiempo. No circunscribir esta idea en el discurso
bergsoniano significaria, nos parece, salir de los limites de la sensatez en que se puede

ejercer el verdadero provecho de un ejercicio intelectual como lo es su filosofia.
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3. Sobre la duracién bergsoniana en consonancia con el cine moderno

Nosotros no percibimos prdcticamente mdsque
el pasado, siendo el presente puro el imperceptible
progreso del pasado carcomiendo el porvenir.

H. BERGSON en Materia y memoria.

En el tercer y Gltimo apartado, “Un esquema sobre la duracién bergsoniana™, se trata de reforzar la tesis que
se han vislumbrado hasta este punto, que es la de ver al tiempo como independiente del espacio. De la misma
manera, se observa mds claramente de dénde proviene esta forma de pensar que apresa el tiempo, lo parcializa
y le da una definicién métrica. Encontramos pues, que son las matemadticas y la logica las disciplinas que
prestan a la metafisica un modelo de conformacién o de estructuracién, y que dirigen el encuentro de la
conciencia con la realidad en el camino exclusivo del conocimiento.

Bergson, por su parte, descubre que cuando se habla de libertad bajo ese modelo del tiempo
mesurable se estd determinando la voluntad y la accién libre, porque se tiene o se presupone que el Todo ya
estd establecido, o mejor, preestablecido (cuando de lo que se trata es de establecerlo, crearlo), y lo tinico que
se requiere es que el sujeto aparezca para llevar a cabo el plan que ya de antemano le espera. El tiempo no
seria otra cosa que el vivo reflejo de la eternidad como ya Platén lo habia asegurado. Por lo tanto, es preciso
construir una nueva plataforma metafisica donde este principio de liberacion cualitativa ya no esté
determinado ni por el determinismo fisico ni psicolégico. Empresa que Bergson vendrd a mostrar bajo la
rubrica del tiempo independizado que resumiriamos de la siguiente manera: si aceptamos que “el presente”
(mi presente) se encuentra siempre en devenir constante y evitamos estabilizarlo como acostumbra la
percepcion, ademas de encontrar en “el pasado” (mi memoria) el fundamento de lo que mi percepcion
actualiza del devenir, lo que atrapa o lo que hace suyo, entonces la realidad entra en una dimensién que de
suyo se diferencia de lo extensivo, que se vuelve cualitativo y ya no homogéneo ni material. Es el mundo de
la imagen y donde la conciencia mds que conocer padece la duracion, vive la realidad cualitativamente
(envejece con ella si se quiere) pero de tal suerte que el futuro ya no es previsible, sino que se bifurca en
tantas lineas de fuga cual organismo que lucha por su propia vida.

Bergson nunca da una definicién precisa de lo que es la duracién, s6lo acierta en hacernos
una idea, o mejor dicho una imagen quizd, del sentimiento escurridizo de ese estado mental
o interior que refiere a la cualidad. Paraddjicamente sus definiciones siempre son
temporales y nunca definitivas, cosa que le han reprochado sus detractores porque se corre
el riesgo de perderse o malinterpretar la lectura de sus obras. Quisiéramos describir a
manera de ejemplo una imagen personal que tiene una doble faceta, con la intencién de

introducirnos al tema de mayor peso en su filosofia: la temporalidad. Por un lado
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tendriamos, pues, a un director de orquesta indicando rigurosamente a sus musicos con
batuta en mano derecha el tempo y el compds, y con la mano izquierda la entrada a los
diferentes instrumentos, los cambios de volumen e intensidad en las notas de la melodia.
Por otro lado tenemos la imagen de un “espectador primitivo”, digdmoslo asi, que presencia
por primera vez un espectaculo de esta naturaleza; inmdévil en su exterior aprisionado por la
mirada de cada uno de los movimiento ejecutado en el conjunto de su percepcion, y a la
vez, padeciendo los costos de un placer desconocido que se debate en su interior agitando
sus sensaciones a un ritmo coordinado, lo que provocaria en él un salto involuntario hacia
su interior sustrayéndose en su presente, a experiencias pasadas que habitaban quizd ya en
el olvido. En esta secuencia imaginativa por nuestra parte, decimos, hay dos actitudes més
o menos identificables para cualquier individuo afecto por la musica, que podrian ser las
mismas que expone nuestro autor en términos generales sobre su tesis de la temporalidad;
aunque como apuntamos y remarcamos, ninguna definicién que nos lleve a interpretarlo es

postrada sobre lo superficialmente definitivo.

Por un lado podemos ubicar en nuestro director de orquesta una actitud acorde a la
l6gica detallada por el lenguaje de la musica: disciplina, coherencia, rigurosidad,
sensibilidad, etc., que forma parte de un conjunto mayor que puede referir a la valoracién
de procedimientos técnicos con propdsitos estéticos. Es decir, podriamos encontramos en
esta primera imagen una extraordinaria capacidad de organizacion discursivo-musical de
los elementos de un sistema regido a su vez, por criterios axioldgicos relativos al arte de la
musica. Lo que desde nuestra interpretacion, pensamos, puede compartir el &mbito con lo
que Bergson describe como el mecanismo cinematografico de la inteligencia, es decir,

aquella capacidad cognitiva de organizar, estructurar y dirigir los medios hacia un fin, hacia
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la utilidad y la accién en términos de ser percibido y expresado por el lenguaje, y por ende,
en beneficio del progreso social. Aunado a esto, entender que nuestro personaje no sélo
goza de un cimulo de saberes técnicos, historicos y 16gicos sino que es necesario en su
haber formativo (dado que nos referimos al arte quizd de mayor cualidad), gozar de un
sentido mayor de sensibilidad musical, es decir, de una capacidad de espiritualizar lo bello
que la naturaleza nos expresa en forma de emociones y no en estados de conciencia. Porque
el arte para Bergson no expresa sino que sugiere: ... en general para todo artista que
pretende introducirnos en esta emocidn tan rica, tan personal, tan nueva, y hacernos
experimentar lo que no podria hacernos comprender”.®' Todo apuntarfa con estas palabras a
una segunda actitud de nuestro personaje, es decir, a derribar la barrera insalvable que el
tiempo y el espacio interponen entre la conciencia del artista y la nuestra, o la de
espectador, mediante un proceso de simpatia cualitativa que nos enlazaria con un mismo
ritmo universal; una especie de adormecimiento o docilidad de las potencias activas que
sOlo nos reenvian al actuar utilitario de la corporalidad. En este punto, creemos, acedemos a

un estado cualitativo de la experiencia que nos comunica con estados de intensidad estética,

y por la cual, la duracién nos afecta ostensivamente.

Ahora bien, para entrar en el nivel de comprension de la duracién bergsoniana serd
preciso repetir el argumento de la no espacialidad del tiempo, o la independencia de la
temporalidad respecto del espacio, que es lo mismo, del que hemos insistido en nuestra
investigacién y el cual, conserva cierto estatus en los tratados posteriores referentes al
bergsonismo. Que el tiempo ya no esté supeditado al espacio significa profundizar en la

temporalidad mas alld de la tradicién filosofica desde Platon hasta Hegel, pasando por el

8 Cfr. Bergson. Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Pag. 23-26.
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dinamismo newtoniano para quien el conocimiento y la ciencia no hace otra cosa que
reforzar la teorfa de la inmovilidad, paradéjicamente, y ver en la duracién la misma
confusiéon que los filésofos antiguos.82 Es decir, se toma al tiempo como la medida del
espacio y donde este espacio cobra un valor abstracto u homogéneo (como el punto o la
linea en matematicas), asi el espacio recorrido o reconstruido vendria a resumir no sélo al
espacio mismo sino a subyugar al tiempo, hacerlo medible, cronométrico o parcializable; el
tiempo se hace espacio por una cualidad homogénea que le es inherente al dinamismo. Lo
que nos presenta Bergson es lo contrario, que la duracion es heterogénea o, mejor dicho,
seria; que la duracién afecta de diferente manera segun la naturaleza de las partes afectadas.
Por ejemplo, dice Deleuze, la materia se mueve pero no cambia,® ésta es homogénea y
necesita de la accion para poder trasladarse; cosa muy diferente cuando en el ejemplo del
vaso de agua con azucar se le imprime movimiento para disolverla. Pues bien, este
movimiento de la cuchara expresa un cambio en la duracién, es decir, mi espera a que el
azucar se disuelva hace un todo ahora ya con la cuchara y el agua azucarada, hubo ahi una
transformacion o un cambio que implicé necesariamente mi espera, y esta espera no es mas
que el reflejo de la duracién en estado puro que afecta mi subjetividad. Algo similar
podriamos decir del tiempo de exposiciéon a que recurrian las primeras fotografias o los
llamados daguerrotipos (de 5 a 40 minutos de exposicién en 1839 por el mismo Daguerre,

pero en 1841 se acortd drasticamente a 2 o 3 minutos hasta llegar a 20 o 30 segundos segtin

%2 Habria que recordar que la teoria newtoniana expone la existencia de un espacio, un tiempo y un
movimiento absolutos y relativos, los cuales obedecen a leyes inmutables de las matemadticas pero también de
la fisica, lo que darfa la postulacién de un espacio homogéneo donde tiempo y movimiento serian la
convalidacion de ese espacio inalterable e inamovible que suponen los cdlculos abstractos de tomar el simbolo
por la realidad, de trasponer lo abstracto por lo real ;Cudl seria entonces la diferencia con Zenén? Cfr.
“Escolio 17” de los Principios matemdticos de la filosofia natural de Isaac Newton, en WILLIAMS, Pearce
L, (Coor.) La teoria de la relatividad: Sus origenes e impacto sobre el pensamiento moderno, Altaya,
Barcelona, 1993, Pag. 17-24.

¥ Cfr.Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 22.
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el photographe de Chevalier).* Incluso en las actuales tomas fotograficas, los instantes en
que los retratados se exponen bajo la sonrisa inconfundible de su mejor pose, ese trozo de
tiempo, esa espera o acomodo en que el dispositivo tarda en ser presionado hace que algo
se experimente de manera diferente, heterogénea y que ese algo de nosotros haya cambiado
en tan s6lo segundos. Pues lo que delata es el transcurrir del tiempo en estado puro, que
dicho sea de paso, también podemos llamar devenir o tiempo-devenir para diferenciarlo

mds explicitamente del tiempo parcializado o mecanizado, yuxtapuesto u homogéneo.

La independencia del tiempo respecto del espacio viene a ocupar un lugar
primordial en la historia del pensamiento cientifico, estético y filoséfico. Pues hay que
tener en cuenta, primeramente, que Bergson se refiere a una critica o derrumbe de las
ilusiones que han mantenido el modelo de verdad en esos dmbitos intelectuales. Pero en
segunda instancia no seria un atrevimiento decir que ha dado lugar a una conformacién de
nuevas formas de pensar el acontecimiento, la existencia, el devenir, el pensar mismo. Y es
que, como lo asegura Deleuze, nos enfrentamos ante una empresa que tiene por objetivo “la
conversion total de la filosofia{...}dar a la ciencia moderna la metafisica que le
corresponde, que le falta, como a una mitad le falta su otra mitad”.* Por ejemplo, el caso
de la ciencia que antes buscaba la reconstruccion del movimiento basando sus postulados
en la creencia de que las leyes naturales se organizaban de manera reversibles (el
dinamismo mecanicista por ejemplo), finalmente ha cedido después del siglo XIX con la

aparicion de la ciencia de las mdquinas y el calor (termodindmica), hasta su progresiéon en

$ Cfr.Sougez, Marie-Loup. Historia de la fotografia. Citedra. Espafia, 2001. Pag. 59-72.
% Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 21.
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el siglo XX y los procesos de organizacion espontdnea, la asociacion indisoluble del azar y

. . ey eq- . ., 86
la necesidad, en suma, la irreversibilidad ahora es fuente de orden y organizacion.

En el caso del arte y posteriormente la estética, si la fotografia tuvo alguna
pretension mds alld de la aficion cientificista de Nicéphore Niepce y la megalomania de
Jacques Mandé Daguerre en el siglo XIX, como dice Bazin acerca de la pintura pero
aplicable igualmente a la fotografia naciente, “fue la supervivencia no del hombre, sino de
la creacién de un universo ideal en el que la imagen de lo real alcanza un destino temporal
auténomo”.*” Paradéjicamente, la imagen atrapada en una instantdnea o mejor, el tiempo
congelado en un instante vino a descubrir no su aprisionamiento sino su verdadera
liberaciéon en la imagen, pues el cine apareceria unos 80 afios después de la primera
fotografia de Niepce en 1826. Lo que finalmente nos mostré la cinematografia desde sus
inicios no fue sino la paulatina autonomia o liberacién del tiempo respecto del espacio, pero

sobre todo del movimiento en el arte.

En el cine y recordemos los films de Buster Keaton (que casualmente nace el mismo
afio en que el cinematdgrafo hace su aparicion, en 1895) especialmente las secuencias
donde parece dividir la pantalla en dos planos (fundido), uno de frente donde actia Buster y

el otro al fondo donde los cambios de ambiente y escenografia se suceden rapidamente sin

% Cfr.Prigogini y Stengers. Op. Cit. Pag. 41.

8 Cfr.Bazin. Op. Cit. Pag. 24.

% Hay que tomar en cuenta el principio de la fotografia para inmediatamente abandonarlo en el caso del cine,
porque si la instantdnea capté el movimiento en un punto de su desarrollo, el forograma se encargd de
descomponer y recomponer el movimiento captado en su progresion. En este sentido, el siglo XIX trastocé las
afiejas creencias sobre lo inmdévil y lo mévil en diferentes dmbitos de la cultura occidental; aqui por ejemplo
vemos que se une la ciencia con el nacimiento del arte si aceptamos que después de un gran descubrimiento
como la fotografia, el espiritu obsesivo de Muybridge y de Etienne-Jules Marey les llevé a extender el
fenémeno de la persistencia retiniana adaptando fotografias al zootropo 1878 en el primero caso, mientras
que el segundo lo llevé al descubrimiento de la cronofotografia 1882 adelantando el definitivo cinematografo
de los hermanos Lumiere en 1895. Cfr. Sougez. Op. Cit. Pag. 285-286.
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una conexién ldgica que apremie la situacion: un jardin, una calle ocupada, un precipicio,
una selva con leones, las huellas del tren en un desierto; cuando Buster se encuentra en
medio del océano sobre una piedra, bucea, y s6lo consigue aterrizar con la cabeza en un
banco de nieve, finalmente cae sosteniéndose en el aire en el jardin donde empez6. En esta
secuencia del film El moderno Sherlock Holmes (1924), asi como en otras secuencias
rdpidas e inconexas de otros de sus films, muestran en el cine cldsico la manera de
conformar o construir la imagen bajo el principio de accidn y reaccién del héroe, donde lo
importante no son los trasfondos, ni los fundidos, ni cémo un plano se sigue en otro plano,
una secuencia a otra secuencia; lo verdaderamente importante en estos films es la accién
del personaje; que huya, que nade, que escape, que corra en el vacio, que persista, que
reaccione y urja una nueva situ-accién para volver a reaccionar. En este sentido, la accién
funge el papel de una geometria que construye el universo del film a partir del movimiento
entre cada plano, entre cada secuencia, entre cada fundido, como si se tratara de un gran
mecanismo de relojerfa; una dindmica cercana al universo newtoniano donde las leyes del

- . . . . 89
movimiento funcionan independientemente del tiempo.

En contraste al cine de accion para el cual la imagen se caracteriza por el
movimiento, para el cine moderno la situacion es completamente diferente y el caso de
Jacques Tati con su Playtime (1967) aunque ya desde antes con Las vacaciones de
Monsieur Hulot (1953), nos da un acercamiento a esa superacion del tiempo mecanizado,
que supone al movimiento de la accidén, como su mejor medio de representar la realidad

cinematografica. En el cine del tiempo, la accién ya no determina la situacion, o lo que es

% Cfr.Rodowick, D.N. “Una Breve Historia del Cine” en GillesDeleuze's Time-Machine, publicado por Duke-
University-Press, en 1997. Ver bibliografia.
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lo mismo, el tiempo ya no se supedita al movimiento. La situacién cobra vida por si misma
y la finalidad de una secuencia, de un plano, incluso del film en su totalidad se encuentra
“en el pasar mismo”, lo que Deleuze llama la descripcion del objeto —aunque habria que
aclarar que se trata de una descripcién no reconstructiva sino creativa— ya que de lo que se
trata en este tipo de cine, es de crear “el objeto” o la situacion y por qué no, también la

. 90
imagen.

En Playtime los planos siempre son lejanos, lo que nos da una sensacién de
distancia y alargamiento en la imagen, por ende, visualmente los personajes tardan mds
tiempo en recorrido de un punto a otro, aunque el espacio a recorrer sea muy corto,” por
ejemplo: en la glorieta repleta de automoéviles que asemeja un carrusel en un parque de
diversiones. Un signo que presentan estos films de la imagen-tiempo es el vagabundeo, que
precisa un ir y venir de los personajes sin un objetivo definido, pero también y mds
precisamente, un vagabundeo de la cdmara que obliga al espectador “ser uno con” la
mirada del personaje. Podriamos citar el famoso vagabundeo del protagonista de Ladron de
bicicletas de DeSica (1948) que en su busqueda por la bicicleta robada, hace que el
espectador participe de su desesperanza y frustracion por medio de una imagen indirecta de
la duracién (o quizd por una cierta inocencia infantil que le acompafia). Aunque los
vagabundeos famosos, aquellos que pasan revista por lugares irrelevantes y se pierden en
las lineas, curvas de paredes, relieves, humo de cigarrillos, etc., se encuentren en films de

grandes realizadores como Antonioni, Fellini, Godard, Resnais, de Palma; se trata en el

% Uno de los casos paradigmiticos en el cine de la imagen-tiempo lo encontramos en los films de Margarite
Duras, especialmente en L ’Homme atlantique (1981), donde gran parte del tiempo sélo hay una voz en off
sobre una pantalla en negro.

°'De igual manera hay que tomar en cuenta el uso del formato 70 milimetros, que posibilita la expansién del
plano y, por ende, la extension entre un punto y otro se alarga haciendo los objetos més visibles a luz del
espectador, lo que se conoce como profundidad de campo reconocible es los films de Tati.
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fondo de una inversion directamente contra la accién y los dispositivos motrices de la
corporalidad que tratan de responder pero no saben cémo; los personajes se encuentran
imposibilitados para reaccionar segun las exigencias de la accion. Por un lado, “los objetos
y los medios cobran una realidad material autonoma que los hace valer por si mismos”, y
por otro lado, “los personajes mas que reaccionar, registran. Mas que comprometerse en
una accion, se abandona a una vision, perseguido por ella o persiguiéndola éI”.%* Es el caso
del héroe en Playtime que nunca termina por dar cuenta sobre su quehacer en el film, quiza
porque no hay una finalidad precisa a la manera del cine de accién (por ejemplo el héroe de
cualquier western); dificilmente pudiéramos decir que hay un principio un climax y un
final, pues pareceria un vagabundeo dentro de un parque de diversiones bajo la Unica
promesa de “olvidarse” del tiempo y divertirse. Por Gltimo, los signos distintivos de este
tipo de films Deleuze los llama opsignos y songsignos, que no son otra cosa que situaciones
Opticas y sonoras que ocupan un “espacio cualquiera”, o bien un espacio desconectado
igualmente referido a sonidos, ruidos, gritos o melodias que revelan una descodificacion del
medio en que se presentan. Estos signos se pueden obtener de “imagenes subjetivas,
recuerdos de infancia, suefios o fantasias auditivos y visuales donde el personaje no actia
sin verse actuar, espectador complaciente del rol que él mismo desempefia”.”® El film de
Tati se reconoce por este aspecto, todo €l pude ser un armario de signos sonoros y visuales;
las voces de los personajes son insostenibles como didlogos, son mds bien, ruido que no
necesita articulacion para significar el entendimiento que se da entre ellos. Los ruido son
las voces del film ya que el sonido que producen eleva el volumen hasta hacerlo muy

significativo, recurrente y a veces ridiculo, lo que comprueba la ironia y justifica el

%2 Cfr. Deleuze. Imagen-Tiempo. Pag. 13-16.
” Ibid. Pag. 17.
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burlesco o la comicidad del film. Por ejemplo, en la escena de las Vacaciones, cuando en el
salén algunos leen, otros discuten o juegan cartas: Monsieur Hutlot juega ping-pong con
una pelota que hace un ruido desmesurado, que rompe el silencio de la sala como si fuera
una bola de billar que a cada rebote aumenta y fastidia, creando el conflicto y la comicidad
del absurdo. En suma, el universo de Tati es sonoro y visual, donde su geometria en vez de
ser espacial remite a lo musical en el entendido de que no es por la yuxtaposicién de
momentos puestos uno tras otro, sino que los sonidos se penetran, coexisten y afloran en lo
hermosamente imprevisible. Por cierto, cualquier film de Tati “no seria indigno del mejor

Charlot”.**

En el panorama de los problemas filoséficos que trata el bergsonismo y de los
mejormente tratados seglin la interpretacion que adelantan algunos de sus criticos,
encontramos la interpretacién de G. Deleuze.” Estos problemas son la duracién, la
memoria, el impulso vital y la intuicién, éste ultimo como método estrictamente filos6fico
que engloba la obra de nuestro autor. Sin embargo quisiéramos en este momento intentar
responder a la cuestion de la duracidén, en tanto que buscamos metodologicamente
desentrafiar las ilusiones que la envuelven. Porque siendo estrictos en el acercamiento a
estos textos cruzados entre ambos pensadores, encontramos que el andlisis bergsoniano se
rige por una fuerte dosis de sentido comiin, que antepone al conocimiento experto de las
ciencias una oportunidad de correccion y discernimiento de las verdades que brotan de sus

teorias. Porque los temas més agudos a rebatir en los textos bergsonianos se encuentran en

" A. Bazin. Ibid. Pag. 66.

% En Adelante nos atenemos al relato sintético de la etapa bergsoniana de Deleuze de 1956-1966 segiin nos lo
cuenta Francois Dosse en Gilles Deleuze y Felix Guattari. Biografia cruzada. F.C.E. Argentina, 2009.
Especialmente el apartado titulado “Bergson: el impulso vital” (Pag. 177-186), donde se sefialan nombres
como Maurice Merleau-Ponty, Jean Hyppolite, Anne Sauvagnargues y Frédéric Worms como destacados
intérpretes del bergsonismo, desafortunadamente fuera del alcance en esta investigacion.
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aquellas teorias que han alimentado la ilusién o la confusién de tener algo por otra cosa,
“de creer con certeza metafisica” en la existencia de algo inexistente filos6ficamente. Estas
teorias identificables podrian ser; el asociacionismo, el dualismo, el materialismo, el
dinamismo mecanicista, el psicologismo, etc. No es casual que en la escritura misma de
Bergson encontremos la referencia constante de entender los diferentes tipos de afasias,
manias, ilusiones que ha dado lugar al pensamiento en su progresion por la historia. Por
ejemplo la idea de multiplicidad en su diferencia con la categoria de lo Uno y lo Muiltiple
del platonismo, pues hay la inclinacién efimera de tomar lo uno por lo otro, cuando en
realidad se trata de cosas diferentes. Para Platon se trata de una realidad metafisica entre el
Ser y el no-ser, entre el mundo eidético y el mundo fenoménico, entre lo infinito y lo finito,
y en esto consistié toda la filosoffa incluso mas alld del mismo Platén (seria importante
decir que este modelo de percepcion del mundo bajo dos dimensiones opuestas, implico
para la posteridad una forma de conducir y entablar las relaciones con el todo, es decir una
forma de intuir e interpretar el universo). Para Bergson el concepto de multiplicidad es algo
bien diferente, en primer lugar es una manera de rechazar esa concepcién del mundo, ese
modelo del platonismo que a fuerza de negacién termina por aceptar lo inaceptable. En
segundo lugar, la multiplicidad quiere decir una correcciéon de la divisién, un
desentrafiamiento de eso ilusorio que permanece en el pensamiento, en este caso, de eso
perfecto, imperecedero, inmutable que es el ser. La multiplicidad es un estado de
conciencia que intuye la duraciéon y que la separa de aquello que tiene una naturaleza
diferente. El ejemplo que clarifica este hecho lo otorgan las matematicas, ya que el nimero
muestra dos formas de percibir un hecho que en si mismo ya es una multiplicidad; cuando

decimos 4 estamos tomando una via general y abstracta que no es 1+1+1+1= 4, tampoco
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2+2= 4; recurrimos a una abstraccién, o mejor, a una forma de homogeneizar lo que de
suyo no es igual y que observa diferencias, sin embargo, nos conviene actuar de esa manera
simplemente porque la tradicién nos ensefia a actuar asi, siguiendo los procedimiento para
realizar tal operacion. Otro ejemplo que nos parece clarificador es el rebafio de las 50
ovejas anteriormente citado; una manera que se dice en el espacio homogéneo “50 ovejas”
suponiendo que este rebafio se encuentra formado en linea recta, mientras que otra manera
de decirlo seria aceptando la presencia de diferencias que cada oveja pudiera observar, que
las enumera en vez de contarlas, y en este sentido, dice Bergson, “la serie tiene lugar, mas
que en el espacio, en la duracién”. Por lo tanto, la multiplicidad es el camino para
evidenciar las diferencias de la realidad objetiva y no el modelo que homogeniza dichas
diferencias por medio de un modelo abstracto e impuesto de la 16gica y las matematicas (de

los signos que justifican una realidad inexistente).

Por otro lado, los filésofos siempre creyeron que el mundo exterior era captado por
los sentidos, y ciertamente, pero de ahi a otorgar que las condiciones de posibilidad sobre la
existencia de algo propiciaran la representacion intelectual de un objeto, era ya un exceso.
Porque se corria el riesgo de tomar lo uno por lo otro, de no dividir correctamente ni de
acertar lo que por naturaleza significaba la diferencia. En este sentido, el esquema platonico
era justificado por Kant en la medida en que se privilegiaba el conocimiento representativo
sobre la realidad, ;incluso aquellos estados de conciencia que no concuerdan con lo que se
puede conocer, por ejemplo el dolor, la alegria, la esperanza, la piedad, etc.? El error fue el
mismo que el de las matemdticas; predicar el espacio homogéneo, exterior, puro y
universal, por sobre la duracion que es interior, diferente, heterogéneo y singular. Tomar lo

uno por lo otro, lo homogéneo por lo heterogéneo, lo cuantitativo por lo cualitativo, el
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espacio por el tiempo; es no ver la diferencia de naturaleza que ahi se encierra y por tanto,
conceder una simple diferencia de grado (diferencia que se predica sélo de la espacialidad
pero no de la duracién). Entonces la confusion se hace palpable si no diferenciamos lo que
es interior de lo que es exterior (la memoria de la percepcidn, la duracién de la extension),
otorgamos por una necesidad de conveniencia (segtn la utilidad y la accién de cuerpo) la
necesidad del cuerpo por moverse en la estabilidad, otorgamos, decimos, una entidad
abstracta de continuidad al sentimiento de la temporalidad, y asi se llega a la creencia de
que al igual que el espacio el tiempo corre en una linea homogénea y continua, segmentada
por estados yuxtapuesto y donde el sentimiento mismo se convierte en espacio. El
conocimiento basado en la representacion recurre al mismo error de tener al tiempo por el
espacio, y sobre esta base, fundar todos los hechos y acontecimientos internos o externos

sin distincién dignos de ser conocidos, o mejor dicho, de ser espacializados.

Nos parece que el ejemplo de nuestro director de orquesta reine ambas actitudes de la
division bergsoniana; la extensa o continua (multiplicidad cuantitativa) donde los
conocimientos se apoyan en la estabilidad, yuxtaponiéndose en un orden lineal para un
mejor rendimiento en la ejecucion y direccion de la pieza musical. Sin embargo, es en la
segunda actitud, en la multiplicidad cualitativa, donde podriamos situar el valor de la
filosofia de Bergson y que concuerda con la actitud que proponiamos para el “espectador
primitivo” una vez hayamos despejado, en lo posible, la ilusidnsobre el espacio

homogéneo.
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En gran medida, el andlisis que interpone Bergson al conocimiento de la ciencia y al
edificio de la metafisica lo obtiene del sentido comun, de donde podriamos enumerar sin un
orden muy preciso de ideas aquellas que saltan por su elocuencia y que constantemente
presenciamos en cada uno de los textos citados. A propodsito, este sentido comin nos
atreveriamos a definirlo como aquella intuiciébn de la experiencia que descree lo
evidentemente saturado de las teorias intelectuales y que van a contracorriente de la vida en
general. Asi pues, la primera idea que concuerda con ese sentido comtn y que es contraria a
lo evidente, es aquella que nos dice que un signo no es la realidad, sino que ese signo es de
la realidad; idea muy parecida a propdsito de la correccién que nos hace Borges del suefio:
no es el suefo tal cual sino el recuerdo del suefio de la noche anterior lo que tenemos al
despertar por la mafiana. En tanto que los problemas del espacio y del tiempo forzarian otro
tipo de andlisis quizd (aunque la literatura no estaria muy de acuerdo), por ejemplo, el
argumento de Zenon cuando hablaba del espacio infinito entre un punto A y un punto B;
éste debia recurrir a un espacio intermedio que seria A B” si tomamos como principio a A,
después sigue con A B”’, luego A B””", hasta hacer del espacio una verdadera entelequia;
suponia pues que el tiempo era estable y que el devenir no existia. En este mismo sentido
Kant y los empiristas conformarian este grupo junto a la fisica y la psicologia que, ... si
quieren preverse los fendmenos, hay que hacer tabla raza de las impresiones que producen
en la conciencia y tratar a las sensaciones como signos de la realidad, no como la realidad

misma”.”¢

En segundo lugar, tendriamos la idea referente al “continente y al contenido” que

quiere decir una apuesta por la sensatez, especialmente contra los idealistas, espiritualistas

% Cfr. Bergson. Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Pag. 155.
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y quizé también contra la teoria del asociacionismo, que aceptan que es la conciencia la que
determina el mundo exterior; que un objeto que se presenta a la conciencia més alld de la
cualidades exteriores recibe la existencia por medio de la iluminacién que le proporciona
aquélla, como una especie de insuflaciéon divina ;quién contiene a quién; la conciencia al
universo o el universo a la conciencia? Por supuesto, dice Bergson, la conciencia no es mas
que un destello en el todo un punto en la infinitud del cosmos porque si quitamos la
conciencia el universo seguirfa tal cual es, en cambio si quitamos el cielo, las estrellas, el
aire, el agua, la atmdsfera, etc., sin duda que la conciencia desapareceria. En este sentido el
enfrentamiento con la fenomenologia era inminente pues como escribe Deleuze, “habia
demasiados factores sociales y cientificos que ponian mds movimiento en la vida
consciente, y cada vez més imagenes en el mundo material”.”’ Sin embargo, la correccién
en el tiempo y el sentido comin dardn un dato que maravillosamente desarrolla Deleuze,
apostando nos parece, por el esquema bergsoniano cuando escribe “Toda conciencia es
conciencia de algo (Husserl) o bien, Toda conciencia es algo (Bergson)”.”® Lo que significé
una ruptura con la tradicion filoséfica que siempre puso la luz del lado del espiritu y a la
conciencia sacando las cosas de su oscuridad innata; la psicologia y en mayor medida la
fenomenologia participaban de esta tradicién ain por encima de su concepto base de la
intencionalidad que se dice, “refiere al dominio préctico de la conciencia” -aunque habria

que desentrafiar primeramente el papel de la representacion en el proceso cognitivo, las

" Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 88.

% Cfr. Ibid. Pag. 87-94. Esta inversién parece mds bien una provocacién que concuerda con lo que trataremos
de explica a continuacidén, y que Deleuze lo pone en niveles mds reales, pues se trata de un vuelco o de una
revolucién en el centro del pensamiento filoséfico, pero que desafortunadamente para Bergson la gloria y el
éxito le han reenviado a confusiones y a malos entendidos sobre su obra; creemos sin embargo que sus ideas
sobre la temporalidad merecerian humildemente una atencién diferente a la que ha recibido y colocarlo en su
justa dimensiéon como revolucionario del pensamiento. Ver también Deleuze en EI bergsonismo,
especialmente el capitulo 3: “La memoria como coexistencia virtual”. Pag. 51-74.
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leyes que lo determinan (similitud y contigiiidad) y mds antes, desembarazar a la mente de
lo que anteriormente deciamos, sobre si lo que se tiene por real no es en realidad su signo.99
Pero si se nos permite ir mds alld sobre este punto diremos que el centro de la controversia
entre fenomenologia y vitalismo no esta en la intencionalidad —pareciera que ambas teorias
corren en lineas paralelas-, sino en lo que ambos entienden por conciencia.'” Para Bergson,
por ejemplo, las cosas son luminosas sin ninguna trascendencia que las alumbre, la
conciencia misma se confunde con la cosa, es decir, con imagen de luz.'! Algo parecido a
lo que sucedi6 cuando Nicéphore Niepce encuentra que la imagen captada por la cdmara
oscura se “pegaba” al papel tratado con cloruro de plata y acido nitrico mas el tiempo de

exposicion de los objetos encuadrados (éste se dio cuenta que la luz bajo un tratamiento

adecuado reflejaba los objetos tal cual y éstos quedaban plasmados en el papel.

% Cfr. Abbagnano. “Intencionalidad” en Op. Cit. P4g. 693-694. Si la conciencia es intentio como dice Occam,
no es mds un signo que se halla en lugar de una clase de objetos, (que serian las primeras intensiones),
cualquiera de los cuales puede sustituir al concepto mismo en los juicios y razonamientos en que se encuentra
(es decir en las segundas intenciones respectivas a la l6gica).

' La conciencia para Husserl podemos inscribirla en una tradicién idealista bien definida que surge en la
antigua Grecia con Platén y sigue por la historia en pensadores como Plotino, san Agustin, san Anselmo,
Eurigena, posteriormente y ya en la modernidad con Descartes, Hume, Kant (quien hace una distincién
analitica o de delimitacién entre el interior y exterior de la conciencia). Pues bien, la conciencia seria una
relacion del alma consigo misma, de una relacién intrinseca al hombre “interior” o “espiritual”, por la cual se
puede conocer de modo inmediato y privilegiado y, por lo tanto, puede juzgarse a si mismo de manera segura
e inefable. Parafraseando, dirfamos, que quien puede conocer y juzgar lo conocido es el sabio, porque posee
aquella herramienta (la conciencia) que le ayuda a descubrir en su interior la presencia de lo absoluto que es
Dios. Este modo privilegiado del hombre con la capacidad de conocer lo que no es él, de juzgarse a si mismo,
y hallar en su interior lo inefable, viene a ser trastocado por la modernidad donde el fundamente de la
conciencia lo tendrd el Yo cartesiano. Sin embargo, este modelo idealista sigue permeando la filosoffa hasta
llegar a Husserl en tanto que para €l hay dos modos en que el objeto puede ser dado a la conciencia; la
percepcion trascendente y la percepcidon inmanente. La primera implica el en si del objeto, aunque
contingente, porque se aparece s6lo a la conciencia circunstancialmente como posibilidad de identificarlo o
volver a él; la segunda es la vivencia del yo tal como aparece el objeto absolutamente y no con matices o
escorzos, es el estadio de la existencia absoluta del objeto porque se vive o se percibe tal cual es. Entonces,
habria dos tipos de seres el inmanente que es absoluto (conciencia refleja) y el trascendente que es relativo a
la conciencia; mundo de las apariencias y mundo de las esencias, pero ahora con la novedad de que es la
conciencia la que contiene esos prototipos trascendentes y no estdn ya en un mundo fuera de los limites de la
imaginacién. Dirfamos, pues, con la intencionalidad, que si hay conocimiento éste debe ir de la conciencia
hacia el objeto, es mds, que la conciencia alumbra al objeto por la cualidad trascendente o inherente a la
conciencia misma. Cfr. Abbagnano. “Conciencia” en Op. Cit. Pdg. 196-208

"V Cfr. Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 93.
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Posteriormente y como la imagen reflejada era negativa, se dio a la ardua tarea de encontrar
la manera de pasar la imagen al positivo, cosa que llegaria a concretizar parcialmente bajo
sustancias como el betin de Judea, aceite de lavanda y petréleo). En definitiva, para
Bergson, la fotografia es al arte lo que la percepcion a la vida, ya que ambas no encuentran
en la conciencia ningin reflejo de trascendencia, ninguna cualidad ni ningin poder
extraterrenal que les haga iluminar ella a las cosas; ahora, cosa diferente es llevar la
iluminacién a las cosas en tanto que luz artificial, pues, si la fotografia hizo mella en

Bergson, para Husserl fue la bombilla eléctrica.'®

La conciencia para nuestro filésofo se atiene al sentido comtin sin querer ver mas
que la inmanencia de las cosas 0 “las cosas mismas”, como los objetos aparecen a la
conciencia sin ningun artificio que las haga favorables para tal o cual propdsito, sin ninguna
segunda cualidad o esencia que les haga desbordar al objeto real. Pero en sentido estricto la
diferencia radical estribaria en la “concepcion del tiempo liberado” al que venimos
haciendo mencion en esta investigacion. Porque para el vitalismo la conciencia refiere al
presente exclusivo de la accidn, al presente vivido actualmente del que se predica en fin lo
actuante. Ahora, si la psicologia entiende que hay estados psicoldgicos inconscientes es
porque confunde una imagen con el recuerdo puro, cuando hay una diferencia profunda
entre las sensaciones recolectadas por la percepcion y los recuerdos que se ven encarnados
ya en imagenes productos del proceso de actualizacion. No existiria, pues, una conciencia

en si porque de existir, la conciencia actual o aquella que ejerce funciones corporales se

192 1dem.
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veria privada de su principal rol que es el de presidir la accién y proyectar la eleccion. En
suma, el sentimiento de grandeza que siempre se le concedié a la conciencia en relacién
con el objeto, llegaba a su ocaso cuando se antepuso el sentido comin develando la

imposibilidad de seguir bajo el gobierno de la ilusién y el error.

Llegamos a la tercera idea y la mds importante que nos permitimos enumerar bajo el
crédito de la visualizacion y la evidencia del sentido comun. Nos referimos a la teoria de la
memoria de la cual surgen muchas implicaciones algunas veces expresas, otras veces
difuminadas en el concierto general de la concepcion del tiempo, sin embargo, todas ellas
evidentes y repetitivas en los textos mds importantes de nuestro filésofo. Lo primero que
debemos entender es la confusion sobre las tres formas del tiempo, ellas son el pasado, el
presente y el futuro; en esta direccion lineal de izquierda a derecha donde a la izquierda
tenemos lo que ya no es o lo que fue (el pasado), en el centro tenemos lo que estd siendo o
lo que es (presente), mientras que en la derecha tendriamos lo que se avecina o lo que sera
(el futuro). En términos generales, estamos acostumbramos a ver y someter las tres formas
del tiempo en este esquema tradicional, atribuyendo todo el peso de la realidad al momento
en el que nos instalamos y del cual creemos tener toda la certeza, porque nuestra percepcion
testifica lo que estd aconteciendo aqui y ahora, es decir en el presente. Enseguida

observamos como nuestra vida pasada se pierde —o quisiéramos perderla en lo que ya no

15 . Bergson. Materia y memoria. Pag. 363.A propésito de este tema el estado de inconsciencia del que
habla el vitalismo bergsoniano pertenece a un discurso metafisico anterior a la psicologia de corte
psicoanalitica, para ésta dos cosas son importantes a) los procesos psiquicos son en si mismos inconscientes y
b) los impulsos instintivos s6lo pueden ser calificados por lo sexual en detrimento de la salud psiquica, pero
igualmente, favoreciendo a la mds alta creacién cultural. Mientras que para aquél la importancia del sentido
comin cuestionaria ;coOmo la representacion puede ser inconsciente? “Si la conciencia es el presente o el
obrar, entonces, lo que no obra podrd dejar de pertenecer a la conciencia sin cesar necesariamente de existir
de alguna manera”. Habria que interrogar al recuerdo puro su relacién con lo inconsciente freudiano y ver
hasta qué punto la diferencia se hace expresa entre ambos pensadores. Ver Abbagnano. “Inconsciente” en Op.
Cit. Pag. 658-659.
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es— apostando a un futuro incierto en que la situacion, creemos, serd mejor de lo que era.
En otras palabras, por mera creencia le damos mds peso y certeza al presente, lo
consolidamos como lo que ES y dejamos al pasado en un segundo o tercer término como lo
que ya NO-ES o lo que fue y que por cierto, no volverd a ser nuevamente. Cominmente
aceptamos esto y sin reparo ni complicacién desechamos cualquier eventualidad que afecte
nuestra bien cimentada percepcidon de la sucesién temporal. Pero si nos detenemos y
reflexionamos un poco sobre lo que estamos aceptando, pronto caeriamos en cuenta de que
quizd estemos concediendo demasiado a lo que siempre habiamos creido como lo maés
evidente. Dice Bergson, tenemos la memoria pura, el recuerdo-imagen y la percepcion en
linea similar a la anterior s6lo que esta vez se pretende un movimiento inverso; si aquel
esquema da cuenta del tiempo en su continuidad de tal manera que el momento presente
representa la forma mds elevada, en el esquema bergsoniano surge una posibilidad
diferente. No se podria aceptar el presente tinicamente como momento de definicién de lo
que es, por la simple razén de que su consistencia es efimera y en realidad nunca estd en
presente, siempre se estd pasando. En cambio el pasado que ya pasé se encuentra
acumulado en la duracién personal, por decirlo de alguna manera, que es imborrable y esta
presente en todo momento acompafiando el mismo transcurrir; de €l se puede decir que es
la esencia del tiempo o lo que le da sustento al presente en tanto que ES aunque de manera
virtual. En este sentido, la diferencia entre presente y pasado para Bergson consiste en un
modo de actualizar la imagen-materia, pero también una actualizacién sobre la propia
imagen que es mi cuerpo (un envejecimiento si se quiere, el paso de un antes a un después):
el presente es conciencia, y mds todavia, es accion sobre las materia exterior, el presente es

util y transformable en todo el sentido de la palabra. El pasado no es ttil es virtualmente
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utilizable porque solo a partir de él es posible la accion; la memoria voluntaria o el acto
reflejo son la constatacion de esta proposicion; incluso la vida animal guarda una memoria
refleja que le implica trasladarse, recolectar, resguardarse, huir, etc., sélo porque “sabe”
virtualmente que el alimento estd en otra parte y emigra, que le asechan o que la seguridad

estd en la manada y se protege.

La diferencia temporal en Bergson consiste en que vamos no del presente al pasado
sino del pasado al presente; vamos de lo ontoldgico (de lo que ES) a lo psicolégico (de lo
que estd siendo), una vez que se concreta este recorrido, dice nuestro autor, la eleccién que
es también la mdascara de la libertad se proyecta hacia donde se dirige nuestra existencia.
Entonces vamos de la memoria a la percepcion y su punto de encuentro es en el presente,
pero hay que notar que la memoria tiene capas o niveles de profundidad; el recuerdo de
ayer a esta hora me sitda comodamente en mi sofd para repetir la siesta (recuerdo-hébito),
pero recuerdo de un familiar fallecido en mi infancia no es algo facil de actualizar,
entonces, con un esfuerzo de la conciencia podemos dar un salto hasta llegar a esa capa
profunda de nuestra memoria. Lo que podria suceder si tenemos la capacidad, y en cierta
medida, los estimulantes para brincar las primeras capas de la memoria que se anteponen
para llegar a esa region y actualizar ese recuerdo. La figura del cono invertido representa
esta idea de la acumulacion del tiempo en la memoria, en el que S significa el presente de la
percepcion puesta sobre la superficie homogénea, lineal y continua de la realidad P.
Mientras que A y B representan la memoria pura o el nivel mas profundo y lejano del
vértice, punto de actualizacion de los recuerdo; los subsecuentes niveles A"y B, Ay B”
se escalonan conforme a la profundidad de las capas donde los recuerdos se encuentran

instalados; hasta empatar el pasado inmediato con la percepcion exterior donde el cono
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encuentra su nivel mas estrecho S. El punto preciso donde la duracién se dilata y se contrae,
se abre y se cierra cual respiracion de un ser vivo que necesita de la inhalacién y exhalacién
para poder vivir. Los recuerdos se actualizan en la percepcion S, lo virtual se hace actual y

. . . 104
la vida se extiende y se proyecta, se bifurca.

Decimos, entonces, que si aceptamos que el tiempo-devenir no se detiene entonces
el presente es tan incierto como el futuro dado que la percepcién se dice; actda hacia el
exterior sobre la materia o sobre los objetos, y como ya hemos observado, en la extension el
tiempo-devenir se supedita al movimiento por la cualidad intrinseca al pensamiento de
crear el espacio homogéneo, de supeditar el tiempo al espacio. La percepcion entonces se
identifica con el presente y se predica de lo que es capaz de modificar, mas adn, por medio
de la percepcion (tacto, gusto, olfato, oido, vista) se presentan las sensaciones las cuales son
recogidas del exterior. Entonces si el presente nos afecta y nos mueve a la accién surge la

necesidad de dirigir nuestras sensaciones hacia un fin determinado que concuerda con la

"% Ver el esquema en Bergson. Materia y memoria. Pag. 384.
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disposicién de nuestra voluntad y nuestra decision, por lo que dice nuestro fildésofo, “mi

- . 105
presente es por esencia sensorio-motor”.

Ahora bien, podriamos decir que en el &mbito de la extension o de lo material habita
la temporalidad o mejor dicho lo simultdneo, en la medida en que se entienda por ello un
estado de actualidad en las cosas que concuerda con nuestra percepcion, una especie de
presente universal que nos enlaza en todos los rincones del sistema. Sin embargo, lo que
sucede al interior de cuerpo o mejor dicho en la memoria, difiere con ese proceso de accion
y movimiento que caracteriza la percepcion; en ese dmbito lo que rige es la cualidad y no
ya la cantidad, lo heterogéneo antes que lo homogéneo, la contraccién y no ya la distension,
se presenta lo que anteriormente intentamos definir respecto a la diferencia de naturaleza

que se da entre la memoria y la materia.

La memoria la podemos identificar con un estado cualitativo de la experiencia
donde el tiempo-devenir lo encontramos en estado puro, en su esencia, porque si bien es
cierto que el pasado no es actual es decir no es ttil, si podemos estar seguros de que ES, en
dura contraposicién con el presente que no termina de ser, que en la medida que llega se va.
Mientras que la materia se mueve en la simultaneidad del presente y se deteriora en lo
homogéneo, nunca podria ser cualidad nunca seria cambio, y por tanto no padece la
duracion: “La materia se mueve pero no cambia”. Es la memoria que se actualiza por medio
del recuerdo junto a la percepcion consiguiendo el movimiento en direccion del cambio
cualitativo, del padecimiento interno del cuerpo, regocijo del espiritu en el devenir y

creacion de lo real.

19 Bergson. Ibid. Pag. 360.
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Entonces el presente adquiere un nuevo revestimiento dado que permite entender un
hecho de suma importancia sobre la duracién, a saber, la contemporaneidad o la
coexistencia del presente con el pasado. A la pregunta metafisica ;como pasa el tiempo?
dirfamos con nuestro filésofo por medio de una divisién: el presente que invade una
porcion del pasado y una porcion del porvenir al cual tiende. En la medida en que el
presente pasa se constituye como presente virtual (recuerdo) pero también como presente
actual (percepcion), es decir, que el tiempo-devenir transcurre en un desdoblamiento que
permite tener un presente que ha sido y un presente que serd; un “pasado inmediato” y un
“porvenir inmediato”. Uno que se contrae y otro que se distiende, uno que se va y otro que
llega. Pero ;a donde se va y de donde llega?, ;qué pasa con el tiempo que ha dejado de ser
presente o mejor, qué pasa con las experiencias sufridas por el cuerpo en un cierto lapso de
duracion? El pasado no se pierde sino que se acumula en dos registros: uno que afecta la
inmediatez del presente dirigiéndolo hacia el movimiento y la accidn, y el otro que se va
acumulando, creciendo como una bola de nieve que conforme se desliza va aumentando de
tamafo; cada experiencia que pasa cada percepcion se contrae y se acumula, se almacena
pero ;donde? —En la duracién misma (y no ya en la conciencia ni en el cerebro como lo
suponian algunas teorias que, para la explicacion vitalista, seguiria siendo un tipo de
despropdsito semejante a los errores e ilusiones antes comentados). En el primer caso, se
habla del proceso de actualizacién de las imdgenes, de como la imagen-recuerdo habita una
zona del pasado que al entrar en relacién con la percepcidn, es decir con el presente, obliga
al cerebro a hacer un discernimiento entre el recuerdo ya existente y la percepcion
inmediata, creando automadticamente una respuesta. El habito seria en este caso un tipo de

actualizacién inmediata de la conciencia, que relaciona una percepcion ya identificada con
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su posible accién; por ejemplo el lider de la caravana que busca el mejor camino para
atravesar la montafia que se antepone en su travesia, sabe que tomar el sendero mds corto
implica no salir de las cafadas en semanas, en cambio optar por el camino largo asegura el
éxito de la empresa en sélo dias, si se los permite claro, los indios utes, navajos y shoshoes
que asechan por el lugar. El presente pone la percepcion (la situacién) en la que el héroe
debe actuar, pero éste supone una experiencia anterior (imagen-recuerdo) que hace
confrontar la situacién actual con la que le otorga su experiencia virtual o pasada. Su
pasado inmediato queda actualizado en la medida en que decide gracias al mecanismo que
discierne de entre las experiencias pasadas, ;cudl de ellas serd la mejor opcién y asegurar el
éxito de su empresa?,confronta una imagen virtual con una actual y en esta medida decide y
actda, o lo que es lo mismo, actualiza su situacién por medio del discernimiento que para

los fines del habito podemos decir, se da autométicamente. '

Una importancia del pasado que no es una determinacién, pues, para que haya
coexistencia del pasado con el presente y entrar en el &mbito de la duracion independiente o
creadora, serd preciso entender que la sucesion temporal ocurre no por una disposicion de

instantes yuxtapuestos, seguidos unos de otros en continuidad como en linea recta,

"% Son reconocidos los andlisis sobre el Western cinematogrifico y la construccién de sus héroes, su
recurrencia a tratar los temas desde el punto de vista ético incluso moral; el caso de Anthony Mann en este
ejemplo de Bend of the river (1952) nos parece de una simplicidad delatora. Ya que en general todo cine de
accion y quizd en mayor medida el cine de Hollywood, demuestra esta vision teleoldgica que ve en el héroe la
posibilidad de transformar la realidad en beneficio no s6lo de él mismo y de la situacién, sino del pueblo
entero o del paifs. A este respecto el bergsonismo es muy claro, porque no se trata de reaccionar contra el
evolucionismo del lenguaje, la sociedad, el conocimiento, la vida; se trata de hacer resaltar las zonas que
nunca se habfan querido tomar con la justeza requerida y habfan permitido una visién del mundo en sus
propios limites o cerrados. Esto provoca el identificar el presente con la temporalidad y no dar cabida a la
importancia del pasado en la consolidacién del futuro, porque si bien es cierto que la accién determina a lo
cual se tiende o se proyecta, es gracias a la actualizacion que se lleva a cabo entre la percepcion (actual) y la
imagen-recuerdo (virtual). En este sentido, la libertad implica para Bergson un salto sobre el determinismo,
una perspectiva que toma al tiempo como independiente del espacio, como lo abierto, como creaciéon. Ver
“Conclusién” en el Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Pag. 155-166.
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sobrepuestos y ordenados por una dominante homogeneidad. La ciencia, el lenguaje y la
sociedad actian de esta manera anteponiendo las formas del pensamiento de la
representacion o de la generalidad suponiendo que el tiempo-devenir se detiene en “nuestro
presente” de tal manera que, dandonos oportunidad, podamos ordenar el exterior segin
leyes matemadticas o légicas. Por el contrario, si es que podemos hablar de un desarrollo de
la duracién ésta deberd ser por medio de instantes que se penetran unos a otros, una
interpenetracion; distinguiéndose en cada momento o delatando su heterogeneidad. Asi, la
duracion en estado puro no podria reconocer la exterioridad o eso que reconocemos como
la multiplicidad cuantitativa, sino que deberd referir a estados de ‘“conciencia
inconscientes” internos y mas profundos donde ni el orden, ni la vivacidad de los recuerdos,
ni las formas precisas de la percepcion, ni la abstraccion, etc., podrian dictaminar siquiera
una secuencia. Aquellas experiencias que por su lejania nos cubren de olvido, pueden
redescubrir aspectos que la conciencia no puede parcializar ni localizar, por ejemplo
Bergson habla de la paramnesia, del suefio y mds terrorificamente de aquellas personas que
han experimentado momentos de asfixia, los ahogados que han vuelto, los colgados que
aseguran no haber muerto para contar la experiencia cercana al momento final de sus vidas.
Ellos han visto desfilar una serie de imdgenes de su experiencia conjunta y sin
especificacion de fechas, nombres, rostros, colores, lugares, ellos alcanzarian a delinear
alguna sensacidn, alguna imagen tal vez que pueda llenar con palabras y nombrar eso que

. 107
nuestro autor llama la duracién pura.

"7 Hay dos films que por su temdtica resultan interesantes si pretendiéramos analizar la duracién bergsoniana
desde un dngulo experimental: ;en qué medida por ejemplo, forzar el pasado hasta llegar a la forma pura hace
o harfa perder en definitiva la conciencia? o jen qué punto el pasado puro sostiene, encuentra o apunta hacia
la muerte, al menos de los héroes que presentan? Estos films son: Je t’aime Je t’aime (1968) de Alain
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En el suefio, por ejemplo, atendemos a un estado heterogéneo de la experiencia
donde una situacién desarrolla un espacio ajeno al real de dicha situacién, con nombres que
no concuerdan, con personas desconocidas que fungen ser conocidas, desconectadas de
toda ilacién sin un principio acorde a su desarrollo. Cudntas veces hemos despertado del
suefio con la sensacion de certeza por lo que minutos antes parecia haber tenido lugar, y
que sin embargo, era s6lo la manifestacion de un estado puro de la duracién, es decir, de la
memoria o de la inconsciencia. Y es precisamente en este punto donde podriamos empatar
la interpretacion bergsoniana de Deleuze con el arte de las imdgenes cinematogréficas,
especialmente en el punto en que la duracién puede llegar a ser una prictica del
pensamiento gracias al arte. Porque si el cine anterior a la segunda guerra mundial
encuentra una aproximacion al tiempo, lo hace desde lo indirecto de la construccion de sus
imagenes o con ayuda del montaje. Caso contrario al cine moderno en que la técnica queda
supeditada a los motivos originales que propician esta experiencia directa y real de la
duracion. Es decir, cuando llega la consolidacién del cine como experiencia natural del
pensamiento, o mds bien, cuando los realizadores se percataron de que si el cine podia dar
alguna salida a la situacién que ya se prefiguraba, mas alld de la practica en masa que poco
antes habia tenido lugar. Y es que para Deleuze, como para Bergson, pensar la
temporalidad implica la conquista de un estadio que no es gratuito, es decir, que no se

revela en los primeros intentos —y la historia de occidente pudiera decirnos algo mas al

Resnais, y el otro La jetée (1960) de Chris Marker; a propésito de la similitud de intenciones filmicas ambos
directores co-participaron en la realizacién de otro film llamado Las estatuas también mueren (1953).
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respecto— como el cine que en sus inicios a pesar de causar tanto revuelo, sus

producciones se limitaban a proyectar simples vistas de lo que pasaba.'®

El cine de lo heterogéneo o cine de la imagen-tiempo, pues, trata de temas que
hunden sus raices en las ramificaciones desconocidas o inconscientes de la duracién, para
darnos una pizca de experiencia cualitativa, “un poco de tiempo en estado puro”.'” Porque,
en efecto, las sensaciones que nos produce este tipo de cine son del tipo aberrante respecto
a la accién, o lo que es lo mismo, nos coloca en una direccién contraria al recuerdo
voluntario donde la percepcion canaliza y prepara la continuidad temporal en dos formas
precisas; la semejanza y la contigiiidad (una palabra que remite al nombre de la amada hace
revivir en el amante un tiempo del que no podria deshacerse tan facilmente). En cambio, en
el recuerdo involuntario hay una inversién fundamental, porque ya no hay una percepcion
que explote el recuerdo de la amada sino una “interiorizacion del contexto que hace al
antiguo contexto inseparable de la sensacion presente”.!"’ Lo importante es la profundidad
con que la experiencia reclama el recuerdo, pero también la forma inmanente o diferenciada

en que las sensaciones se van conformando en el interior de la memoria. Asi, segtin lo que

"% | a idea segun la cual “la esencia de una cosa nunca aparece al comienzo, sino hacia la mitad, de la
corriente de su desarrollo cuando sus fuerzas se han consolidado” (Deleuze. Imagen-movimiento. Pag. 15-16),
muestra en cierta medida, la valoracién del bergsonismo en tanto la clasificacion de las imdagenes
cinematograficas que realiza Deleuze. Al principio las imdgenes-movimiento proyectadas —que todavia no se
llamaban cine— alcanzaban a delinear un intento de autonomia por sobre las demds artes incluso la magia
(Lumiere y Meélies). Posteriormente las escuelas del montaje (alemana, americana, rusa y francesa)
permitieron la afluencia del automatismo de la imagen, independizdndola y ddndole vida propia, lo que
motivé un acercamiento al verdadero problema del cine y su relacién con el pensamiento, o sea la duracidn.
Posteriormente Ciudadano Kane (1941) adelanté lo inevitable después de la catdstrofe del siglo XX, cosa que
el cine no tardé en responder desde la Italia devastada con su neorrealismo; en adelante la consolidacién de la
imagen mas alld del movimiento penetr6 los circulos mds cerrados donde debia estar el tiempo como forma de
pensar los diferentes campos del saber. En este sentido, si hay algo del cine que Deleuze celebre es
precisamente su arribo como imagen-tiempo, porque es ella en sentido estricto la que permite descubrir al
pensamiento en una nueva forma de abordar la realidad. Cfr. Dossen, F. “Deleuze va al cine” en Op. Cit. Pag.
509-539.

"% Deleuze. Proust y los signos. Anagrama. Barcelona, 1970. Pag. 73.

Y0 Ibid. Pag. 72.
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hemos dicho, el recuerdo voluntario estaria representado en una conformacién lineal y en
una capa proxima y anterior a la percepcion, donde el hédbito ha estructurado un medio
conforme a las facilidades de la utilidad; un medio donde las sensaciones reciben un orden
yuxtapuesto, una que sigue a la otra sin distincion mds que la propia identidad y la
contigiiiddad. La memoria voluntaria hace que una sensaciéon en dos momentos diferentes
(pasado y presente) se sigan uno al otro y por ello el recuerdo se presente autométicamente;
digo por ejemplo que un recuerdo se encuentra en A bajo ciertas condiciones, mientras que

en B esas condiciones facilitan una sensacion comin con la antigua A para ahora ser A”.

En la memoria involuntaria el recuerdo precisa de una relacion de mayor
profundidad con las sensaciones, de una interiorizacién en vez de una exteriorizacion, de
una diferenciacidon consigo misma antes que buscar alguna semejanza con cualquier otra
sensacion. La heterogeneidad de la duracién significaria, en este sentido, que una sensacion
comun entre la situacion presente y la pasada posibilitaria no el recuerdo, sino la esencia de
la cosa recordada; presentaria las sensaciones “no en sus relaciones contingentes y
exteriores, sino en su diferencia interiorizada, en su esencia”.''' Una coexistencia entre
pasado y presente donde ambos se penetran por medio de una diferenciacién consigo
mismos, sin renunciar a sus cualidades inmanentes; el pasado que se hace uno con el

presente (actualizacién) y el presente que se proyecta hacia lo inminente del

acontecimiento.

En el film Je t’aime Je t’aime de Alain Resnais, el héroe es un suicida que se

somete a un experimento cientifico donde se trata de analizar una experiencia con el

U rdem.
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pasado, entonces se le pregunta ;Donde se encontraba hace precisamente un afio? Y la
respuesta automatica es: en vacaciones. A partir de ese momento el film se vuelve un
verdadero experimento cinematografico, a la par del sometimiento que hardn de nuestro
héroe hacia un viaje sobre su pasado; dentro de una esfera repleta de cables conectada a
ordenadores y acondicionada para que “el pasajero” tenga un buen viaje, a la manera de una
maquina del tiempo. Es decir se obliga a la conciencia hacer un viaje hacia la memoria
pura, por medio de una droga que le mantendra semiinconsciente y un mévil (la maquina)
que le proyectard al lugar y al momento preciso en que tuvo lugar hace un afio sus
vacaciones. A continuacién el film se concentra en reconstruir el pasado de nuestro héroe
de una forma en que los sucesos heterogéneamente visualizados o narrados por el film, no
se sucedan en forma coherente como se puede contar una historia comtinmente. Imagenes
repetidas de un mismo hecho, palabras o didlogos iguales en diferentes circunstancias,
cortes en las secuencias para continuar en otras ya contadas, indicios de una historia que no
termina por ser real, personajes imaginarios que intercambian lugares (como el ratén que le
acompana en su viaje), tiempos y sensaciones. Finalmente algo que parece ser verdadero
pero que igual no termina por ser objetivo, que fluctia en lo ambiguo, y que es el amor y a
la vez, el alejamiento por Catrine. Su vida pasada se reconstruye en la mdquina a partir de
una sola imagen que es recurrente en su viaje; cuando él nada en el mar hacia la orilla
donde Catrine le espera, ese momento en que tarda en salir a la superficie, cuando
sumergido oye el sonido sordo e inconfundible del agua con la presién en los oidos, el eco
del sonido marino hace estallar un sinfin de recuerdos que posibilitan alcanzar otras capas
mas profundas de la memoria. “Claude ha nadado, nada y nadara alrededor de ese minuto

en el cual se encierra toda su vida. Incorruptible e inaccesible, ese minuto centellea como
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un diamante en el laberinto del tiempo”.''? Este film nos resulta ser una bella recreacién de

los principios del bergsonismo segin los cuales hemos intentado comprender en esta
investigacion de una manera no ortodoxa, ellos son como los enuncia Deleuze: “el pasado
coexiste con el presente que €l ha sido; el pasado se conserva en si como pasado en general
(no cronolégico); el tiempo se desdobla a cada instante en presente y pasado, presente que

pasa y pasado que se conserva”.'"?

&k
Como observamos anteriormente, Bergson encuentra una serie de ilusiones originarias que
sustenta el pensamiento antiguo, especificamente en la filosofia de Platon a la cual
registramos como pensamiento de la generalidad, que consistia badsicamente en encontrar o
abstraer de cosas diversas y cambiantes un aspecto comun que no cambia, que subsiste y
que asegura la estabilidad, en cuyo medio pudiera reflejarse la accion de leyes matematicas
y l6gicas constantes. Aunado a esto, la herencia de Zen6n constituy6 un fuerte rechazo a la
teoria contraria sobre el movimiento y el devenir, implantando un régimen definitivo de
inmutabilidad y permanencia haciendo extensible dos cosas; la separacién entre el mundo
de las ideas y el mundo de los fendbmenos, pero también la fractura entre “lo que pasa” en el
pensamiento y “lo que ocurre” en la realidad. En suma, se figuraba el Ser como lo dado de
una vez y para siempre, ya completo, y por ende, supeditaba el mundo ““de abajo” al mundo

“de arriba”, el fendmeno a la Idea, el tiempo a la eternidad, lo imperfecto a lo perfecto.

En el pensamiento moderno, en el que la ciencia ocupa ya un papel diferente y

preponderante, la herencia se vio reflejada inversamente en términos de leyes y relaciones,

' Bellas palabras de Gaston Bounore a partir de esa imagen interesantisima en el film, y citadas por Deleuze
en la Imagen-tiempo. Pag. 160.
" Ibid. Pag. 115.
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es decir que los fendmenos se encaminaban a encontrar “la eternidad” de la Leyes en las
cuales se resolvian “en lugar de ser la eternidad de las Ideas que les sirven de modelo”.'"*
Abhora bien, lo que se intenté demostrar a lo largo de nuestra investigacién fue que tanto en
el pensamiento antiguo como en el moderno se trataba de teorias, las cuales se alimentaron
de una fuerte dosis de ilusién o de problemas que estaban mal planteados respecto de la
relacion entre el espacio y el tiempo. Particularmente se insiste sobre esta idea de tomar lo
uno por lo otro (el tiempo por el espacio), y extender el error a los demds campos del
pensamiento; creemos que éste es uno de los motivos centrales y mds importantes de la
critica bergsoniana a la metafisica occidental. En este sentido, la herencia directa a finales
del siglo XIX que recibe y con la cual discute nuestro autor, se ve reflejada mayormente en

las cuestiones referentes a la libertad y al tiempo como creacién que a continuacién

intentaremos esbozar en aquellas teorias delatoras del determinismo.

En primer lugar, encontramos al dinamismo junto al mecanicismo como sistemas de
la naturaleza, que entre ambos representan el mayor proveedor de determinismo a la
concepcion corriente de libertad contraria a la que nuestro autor pretende instalar. El
primero resuelve una accién voluntaria de la conciencia, pero también se representa la
materia gobernada por leyes simples que determinan su movimiento; el segundo marcha a
la inversa, tiene que los materiales con los que opera obedecen a leyes necesarias donde la
conciencia no haria mas que deducirlas. Ambos sistemas implican hipétesis diferentes
sobre la actividad humana en una concepcién a priori, segin la manera de entender la

relacion de lo concreto con lo abstracto, de lo simple con lo complejo, de los hechos con la

"' Bergson. El pensamiento y lo moviente. Pag. 102.
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115 . . . . )
En otras palabras, el dinamismo que hace funcionar la materia o los hechos a partir

ley.
de la simplicidad de la fuerza y del movimiento, encuentra una especie de asidero en el
mecanicismo que provee a la conciencia de una simple espontaneidad, donde las relaciones
de los fendmeno y sus causa siguen veladas a la experiencia y por tanto, determinadas por
sus propias leyes. Entonces, ;donde queda la conciencia y la libertad de accidn, el libre
albedrio? porque hasta entonces tanto el dinamismo como el mecanicismo acotaban el
principio de explicacion segun la teoria sobre la conservacion de la fuerza, segun el cual las
funciones fisioldgicas se deben a fuerzas vitales imperceptibles para los sentidos, ademaés
de que tales fuerzas podian ser comprendidas y medidas por medios mecdnicos. Se
comprenderd entonces que los estados de conciencia como la tristeza, la alegria, la
nostalgia, los sentimientos como el amor, el odio, incluso las sensaciones, etc., lejos de ser
explicados por medios fisicos, quimicos o mecdnicos son proyectados cada vez mds hacia
un determinismo inhdspito para la accidn libre. Quizd la explicacién causal del movimiento
reflejo en la voluntad encuentre cierta animacién bajo este modelo de explicacion
cientificista, sin embargo, no lo es asi con cada dtomo del sistema nervioso o con cada
atomo que compone la inmensidad del universo, “cuya posicién no esté determinada por la
suma de las acciones mecdnicas que los otro atomos ejercen sobre él {...}estarfamos

bastante inclinados a ver en el &tomo, no una cosa real, sino el residuo materializado de las

explicaciones mecanicas”.''® Es importante descubrir que este argumento de la

115 : . < . 2 . £ , . .
La inercia como fuerza es lo mds simple en el 4mbito de lo homogéneo segin el dinamismo, pero la

voluntad y el libre albedrio superan la simpleza de esta fuerza o no se define por ella; para el mecanicismo la
libre espontaneidad sobre los hechos se basta a si misma aunque la materia requiere de fuerza ;acaso
extraterrenales? En suma, Bergson observa una continuidad en ambas teorias atrapadas en el determinismo de
la materia, por lo que se propone descubrir la reduccién que ha dado lugar al determinismo fisico y al
psicolégico. Cfr. Bergson. Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Pag. 103-105 ss.

"% 1bid. Pag. 106.
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determinacion fisica sobre los estados de conciencia supone otra explicacién de orden
psicoldgico, la cual corre en paralelo extendiendo sus implicaciones a priori en los terrenos

de la accion libre.

El determinismo psicolégico, por su parte, se desenvuelve en su forma mas precisa
en una concepcion asociacionista de la mente, sustentado en un mecanismo paralelo al
determinismo fisico (aunque ausente de matematicas), que quiere decir basicamente, que el
instante presente de la conciencia es un hecho necesario por los estados anteriores, y ain
mads, por los venideros. Su explicacién del paso de un estado psicolégico al siguiente es
simple “obedeciendo al llamado del primero por el segundo”, de tal suerte que la conciencia
siempre encuentra en el presente la motivacion de reconstruir el pasado o de actuar al
futuro. Pero, dice Bergson, ;y es acaso que esta relacion, este transito del uno al otro sea su
causa? ;Serd para el asociacionismo que la magdalena de Proust sea la causa de Combray?
Es decir ;que mi presente es simplemente la causa de mi pasado? El error del
asociacionismo, escribe Deleuze, estd en tomar directamente como pasado su
reconstruccion presente,117 al igual que la ciencia; no se puede reconstruir el pasado con
instantes presente porque se corre el riesgo de perder la duracion, y por ende, “determinar”
lo que sigue. En suma, el determinismo que estd a la base de las concepciones que nuestro
autor delata tiene en comun este paralelismo de actuacién: toman lo uno por lo otro, hacen
de la cualidad interior y espontdnea una cantidad exterior y determinada; su ambiente es de
leyes y relaciones donde el instante pasado normalmente termina supeditado al presente en
una reconstruccion, que deja de ser pasado para convertirse en un cimulo de signos

inconexos con el presente, mientras que el futuro queda a merced de la légica de

7 Cfr. Deleuze. Prousty los signos. Pag. 70.
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continuidad y previsibilidad. En este sentido, el universo que pregona la ciencia del siglo
XIX, el mundo en el que se mueve y el todo que prefiguran es un sistema cerrado y
determinado por leyes matemdticas y ldgicas; donde encuentran su mayor ilusién en el
principio al cual se aferran y el cual extiende a todos los rincones del sistema, esto es, al
insistente juicio de que “tanto el pasado como el futuro quedan doblegados ante la
evidencia del presente”, coronandolo en el determinismo y cerrando toda posibilidad de
diferenciacion temporal. En esto se basa el determinismo fisico y psicoldgico por via del
paralelismo actuante sobre el presente, que como hemos dicho, requiere del espacio
homogéneo para existir. Entonces, este tiempo (sustentado en el presente) al que hacen
mencién es una temporalidad cerrada y ya definida por sus leyes de semejanza y

contigiiidad.

Para Bergson la libertad es un acto simple, es el actuar, aunque el actuar
diferenciado, original y en direccién permanente hacia lo abierto de la duracién. Por
ejemplo, cuando percibimos el olor de una rosa, esa sensaciéon cominmente nos transporta
a un momento determinado de nuestra vida; quizé al recuerdo de un amor primario, o al
jardin familiar donde como carne asada los domingos, o al patio de la escuela, etc. El
asociacionismo dirfa, vamos del presente al pasado en busca de ese recuerdo original que
satisfaga nuestra experiencia actual y presente, pero lo que hacemos es esquematizar la
experiencia hasta dejarla en aquello que para nosotros es objetivo; “el dia en que desperté al
amor”, expresamos con palabras aquello de nuestro vivencia, y entonces, ya no es la rosa ni
sus cualidades sino los signos objetivos para mi de la rosa. No hay que olvidar que el
alfabeto procede por una yuxtaposicion de las letras de tal suerte que el sonido

caracteristico mal que bien, es reconocido por una lengua determinada, mas, dice Bergson,
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“ninguna de esas letras habia servido para componer el sonido mismo”.'"® Somos seres
habituados al lenguaje, a sus leyes, sus férmulas, sus indicaciones y hasta a sus ilusiones o
sus errores, pero eso no es del todo aberrante y el mecanismo cinematografico del
pensamiento que explica nuestro autor da cuenta de ello. Aqui lo grave es la desviacion que
toma el camino del paralelismo fisico y psicolégico para explicar lo que acontece en la
conciencia (asociacionismo), que no es otra cosa que ver al tiempo como una extension del
espacio, o mejor, usar el modelo de andlisis cuantitativo (aquel que yuxtapone los
momentos anteriores en una linea recta o espacio homogéneo) con elementos que no caben
en esa medicion, como son los estados o hechos de conciencia de los que hablan
comtnmente la filosofia o la psicologia.''” Porque si uno se detiene a considerar el asunto
de la rosa en si mismo, se verd que no hay motivo alguno para recurrir a palabras ya
determinadas en su generalidad, sino que, por el contrario, cuando los estados de conciencia
no se yuxtaponen sino que se penetran y se funden unos con otros, entonces cabe su
diferenciacion cualitativa y no ya la sucesion cuantitativa, la experiencia es interior y no ya
exterior, refiere a la duracién y no a la extension. Se hace explicito el caricter o la
personalidad del yo que en cualquier momento puede cambiar de estado de conciencia; en
vez de solidificar la experiencia del primer amor, se revela una direccion diferente que ya
no determina el olor ni el contexto de la experiencia de la rosa. ;Por qué este recuerdo y no

aquél otro? ;Qué es lo que nos fuerza a determinar que la experiencia de la rosa nos

18 Bergson. Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia. Pag. 117.

"% Como ya veiamos anteriormente respecto del pensamiento retrograda o negativo, donde encontrarfamos
varios sistemas filoséficos; los dialécticos que necesitan del contario para reafirmarse; los histéricos que se
hacen exteriores ellos mismos para captar el recorrido pasado; los negativistas que a fuerza de negarse se
afirman pero no por si mismos sino por la negacién. En este sentido, la diferencia que caracteriza al
inmanentismo es original y afirmativa porque mds alld de usar al otro como espejo de si mismo, primero se
consolidad como si misma diferencidndose de lo demds.
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reenviard necesariamente al encuentro del primer amor? Habria otros argumentos; sin
embargo, para los intereses de esta investigacién nos convendria atenernos a lo que hasta
aqui hemos explicado, que es el error comiin de sostener el presente como fundamento de la
temporalidad. Y es que vencer la comodidad que nos brinda “lo ya dado” o “lo evidente”
no es algo que se predique con orgullo en los seres conscientes, es mds, estamos
acostumbrados a mirarnos a nosotros mismos con el velo que el espacio nos presta, y rara
vez, prestamos atencion al sonido que emana de nuestro interior, la voz del alma que nos

alienta a despejar las dudas de nuestra personalidad y liberarnos.

En este sentido, el pasado es una experiencia interior o virtual que no desaparece
sino que se acumula, y en tanto que, se actualiza nos brinda la oportunidad de discernir cuél
es la opcién mds auténtica que no quiere decir necesariamente la mejor, aquella que
concuerda con su naturaleza o con su esencia. Porque si tenemos el aroma de la rosa en este
instante y nos instalamos de un salto en la multiplicidad de estados de conciencia anteriores
(o recuerdos) que se penetran y se funden unos a otros, entonces nuestra experiencia de la
rosa es con su esencia, se convierte en una vivencia real y no simbdlica de las palabras, ni
de leyes, ni las relaciones. Viviriamos en la duracion como seres libres, alertas del
padecimiento que su devenir detalla en cada uno de los actos realizados; abiertos a todo
tipo de determinismo sin que por ello sus leyes socaven el acto de creaciéon que envuelve
nuestro espiritu; en equilibrio con lo que somos y con lo que queremos ser, sabiendo que el

futuro en vez de acotarse se bifurca en nuestro horizonte.
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RESUMEN

En este dltimo capitulo, dividido en dos apartados, tratamos de ubicar sucintamente el
problema bergsoniano de la duracién desde la perspectiva que nos interesa: encontrar una
base conceptual para pensar la imagen en términos de duracién. Y lo que tenemos como
antesala al problema filoséfico duro, es un acercamiento o, en todo caso, la gustosa relacién
entre la imagen-tiempo y el cine llamado moderno o posterior a la época clasica de la
imagen-movimiento.

Como es de esperar, nuestro estudio no se sustenta en descripciones de films, ni en
comentarios narrativos ni psicolégicos del cine, en todo caso, lo que tratamos es de
visualizar una idea o un concepto en medio de una secuencia precisa o de un film en su
totalidad. Para este caso recurrimos a un film de acciéon cémica de BusterKeaton, el cual
privilegia la accién del héroe supeditdndola a la organizacién del espacio, no importa que
éste cambie intempestivamente como puede ser la accién en medio de un ciclén, o que se
recurra a un trucaje técnico de la cdmara para lograr estas secuencias desconectadas como
en El Moderno Sherlock. Igualmente comentamos algunos trabajos de Jacques Tati, pero
desde la 6ptica de los signos que delatan en la imagen el transcurro alegre y sonoro de la
duraciéon. Inmediatamente después volvemos a centrarnos en los problemas del
bergsonismo, especialmente sobre uno de los criterios insoslayables del vitalismo y que va
de la mano con el método de la intuicién, nos referimos al sentido comun asi como a la
facilidad de sacar a relucir las ilusiones que han funcionado en detrimento de la duracion.

Pues bien, en el primer apartado observamos mds de cerca tres de las postulaciones
contra las que el bergsonismo se levanta para clarificar su posicion respecto del

determinismo y las teorias cientificistas e intelectuales que lo encubren. En primer lugar,
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tenemos la idea de que “un signo no es la realidad, sino que ese signo es de la realidad” y
nos atenemos al caso de las paradojas de Zendn para evidenciar esta ilusién. En segundo
lugar, revisamos la idea de “el continente y el contenido™, para corregir la idea falsa de
prioridad de la conciencia por sobre el exterior a ella. Finalmente, el tercer malentendido
llega a los d&mbitos de la memoria, y lo que nos ensefia Bergson es dar prioridad no al
presente sino al pasado, ya que corrientemente pensamos que lo més seguro que tenemos de
las formas, de las tres formas tiempo, es justo el presente. Pero si se advierte la existencia
efimera, inacabada e inasible del presente, volteamos hacia el pasado que siempre estard ahi
esperando que nuestra atencién se centre en su importancia. En esto radica, creemos, el
verdadero valor de la teoria bergsoniana sobre la duracién: que confundimos la duracién
real o abierta con una presencia del tiempo cerrado, medible y parcializable.

Lo que nos dice Bergson es que la duracién verdadera, la que se administra en la
memoria, nos propicia una experiencia cualitativa del ser, es decir, mientras que la
direccién sea de pasado hacia presente, la experiencia se colocard en el nivel de lo
ontolégico. En cambio, ir al contrario, como comdnmente se piensa “es lo mejor”, de
presente al futuro o al pasado, es contentarse, segin nuestro filésofo, en un nivel
meramente psicologico.

En el segundo y ultimo apartado de este capitulo y de nuestra investigacion,
revisamos de manera general la argumentacién sobre el problema del determinismo, su
diseminacién en los diferentes campos de la praxis, pero sobre todo visualizado en la
accion libre. Lo que merece la pena resaltar aqui, es el procedimiento por el que las teorias

cientificistas, en especial, el mecanicismo y el asociacionismo, se entrampan
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inconscientemente en un determinismo fisico y psicolégico por via paralela con el modelo

matematico que pregona la existencia de un espacio homogéneo.
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CONCLUSION

De los Estudios sobre cine de Deleuze podriamos afirmar que se trata de un encuentro entre
la filosofia y el dltimo de las artes o el cine, pero este encuentro quiere decir mas de lo que
podriamos tener como una estética del cine, y menos quizd, como una teoria del cine. En
ambos casos, nada hay mds alejado de Deleuze que encontrar alguna idea sustancialista,
finalista o concluyente de lo que es o deberia ser el cine. Incluso en esto observamos un
distanciamiento con A. Bazin a quien el mismo Deleuze reconoce como tedrico serio e
innovador del discurso cinematografico, sin embargo atenido a criterios de orden estético y
psicolégico.'® Por el contrario, en los Estudios sobre cine la estética corre detrds de lo
verdaderamente importante que es la afirmacién del pensamiento en su actividad creativa;
se trata de descubrir y no de inventar el discurso, los conceptos propios a la actividad del
arte de las imdgenes cinematograficas. Esto implica, evidentemente, una selecciéon
estructurada de los films que presenta pero también un sistema conceptual elaborado donde
la explicacion de las imagenes, a la vez tedricas y a la vez visuales, juega en el contenido
expreso o subrepticio de la interpretacion que se hace de ellas. En este sentido, vale la tesis
de que toda verdad es ya una interpretacion, porque el cine en tanto que arte se aleja de los
modelos de verdad que implica el arte representativo o arte imitativo (incluso en el cine-

verdad, el documental o el cine historico), para volverse una ficcidn, una interpretacion o

"2 Hay que recordar que la estética para André Bazin se encuentra cercana al idealismo, pues su asercién del
cine como arte de las imdgenes tiene fundamento en la paridad modelo-copia, donde el realismo de la imagen
(color, sonido, relieve) viene a superar la originalidad del primero por el segundo dado un instinto exacerbado
de imitacién. En este sentido, “la idea que siempre habia estado en el cerebro de los hombres” surge por
accidentalidad y por sentimientos posesos de la imaginacién (como Bernard Palyssy que quema su casa para
sacar vistas cinematogréficas) hasta llegar a representarse en la automatizacién mecédnica (montaje) lo que
finalmente hace la esencia del cine y su lenguaje. En suma, el cine siempre habia estado en la mente del
hombre esperando a ser descubierta (cine total), y si tuviera algin sentido el desarrollo de este arte
seguramente estaria dado de antemano antes de hacerse presente, como se interpreta insistentemente en su
texto. Cfr. Bazin. Op. Cit. P4g. 33-39.
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un devenir de la realidad.'?! Es decir, los Estudios fluctian en la frontera de dos campos del
pensamiento, aunque unidos por la creacion y diferenciados cualitativamente uno de otro,
uno que trata de los conceptos y el otro de las imagenes; lo que dirfamos, con Bergson, se
trata de una verdadera experiencia del pensar, de la penetraciéon mutua entre filosofia y arte,
de aquello que tienen en comun con su potencia afirmativa que es la vida. La imagen-
movimiento y la imagen-tiempo, mds que ser una interpretacion deleuziana de la filosofia
de Bergson, es una apuesta por la experiencia cualitativa de lo mds puro que tiene el cine,
su duracién. Es un ejemplo de vida creadora que resuena en los problemas que trata y las
soluciones que figura, porque podemos estar de acuerdo o no con sus andlisis sobre los
films, eso es lo menos importante. Lo que no se puede perder de vista mds alld de la verdad
o la falsedad, es la posibilidad de expresar el pensamiento bajo una nueva modalidad, bajo
un nuevo revestimiento y un nuevo horizonte que ya no se cierra sino que se abre, y en esta
medida, produce sus lineas de fuga, sus nuevas aperturas y posibilidades de actualizar la

realidad y el pensamiento mismo.

Asi podemos tener que el planteamiento deleuziano obedece a un orden de
constituciéon inmanente; que consiste en que siempre se estd creando a si mismo;
interpretdndose o diferencidndose a si mismo se interpreta y diferencia de lo otro. Que

concuerda, creemos, con la creacion de lo nuevo que Bergson explica, no pasamos de lo

2! Para adentrarse al problema de la verdad en el cine habria que considerar el binomio sujeto-objeto y su

desplazamiento por la cdmara que introduce la ficcién en el relato; cudndo el personaje ve y cudndo es visto, y
todavia mds, cudndo es la mirada del realizador que se postra en una escena o una secuencia para hacerla
distintiva de su estilo, creando su imagen, su poesia. Pasolini arribard a la distincién entre cine de poesia y
cine de prosa en este sentido; por ejemplo Hitchcock y sus famosas escenas en que la cdmara —como si
tuviera vida propia— se transporta por corredores, escaleras, ventanas siguiendo los rastros de algtn detalle
del crimen; un vaso con leche, un vestido ensangrentado, una soga delatora, etc. En Film de Alan Schneider
(1964) concluird con la fundicién de la mirada del personaje con la mirada de la cdmara, que pareciera
recordarnos lo tragico y peligroso de esa cercania: ;el cine de verdad o cinéma verité? Cfr. Deleuze. Imagen-
tiempo. Pag. 198-208.
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que no hay a lo que hay sino que, diferenciando lo que hay en la duracion, nuestro
presente se hace inesperadamente lo que es. La realizacion lleva algo imprevisible que
obliga a cambiarlo todo: “habré una cita a la que debo asistir y todo lo llevo preparado, los
temas, los problemas, las soluciones y hasta las posibles preguntas que me hardn, sin
embargo llegando a la reunién los asistentes, su disposicion en el lugar, el ambiente en su
conjunto me hacen tener una visién nueva y dnica que antes no tenia, cosa que me obliga a
cambiar lo preparado”.'** La creacién de conceptos en filosofia, por ejemplo, responde a
una pedagogia una tanto similar que implica, que, en el planteamiento del problema viene
apuntalada su solucidén, en la medida en que esto signifique descubrir el problema mismo.
No hay problemas o conceptos dados a priori y si los hay entonces habrd que hacerlos
terrenales por medio de la subjetividad, es decir, por medio de una interioridad que
apropidndoselos, logre expulsarlos de acuerdo a un punto de referencia preciso; el
padecimiento o experiencia de la duracion. Una desviacion que hace que los conceptos
pierdan su linealidad, y en esto, pierdan su direccidn original, Unica y definitiva; si regresan

es porque su tendencia era la adecuada, pero si encuentran una nueva direccién quiere decir

que lo cualitativo se hizo palpable impidiendo su retorno.

La clasificacion de los films entre imagen-movimiento € imagen-tiempo contienen
esta novedad del discurso, a saber, que la valoracion de Deleuze por la historia del cine no
puede estar exenta de los acontecimientos sociales, politicos y mundiales que la
acompaiiaron a lo largo del siglo. Pensar al cine desde una postura estética o tedrica;
semioldgica, psicoanalitica, socioldgica, etc., es no tomar en cuenta de inicio aquello que le

hace diferenciarse del resto de las demas artes, su subjetividad; es ver al arte como algo ya

122 Cfr. Bergson. El pensamiento y lo moviente. Pag. 89.
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dado de antemano y para lo eterno, aunque su transcurso le haga saldar cuentas con la

historia de la humanidad.

Es féacil encontrar libros sobre cine, y en general, sobre otras cuestiones que ven en
la novedad algo que no estaba y que ellos, los autores, fueron capaces de inventar, cual
trabajo cientifico lleno de no sé qué inspiracién y digno de reconocimiento por su valor
inventivo, pionero. Y es que, en el fondo, lo que comparten los saberes que tienen en el
descubrimiento su mayor reconocimiento es el infinito (ilusiéon primordial de la metafisica
antigua); porque supongamos una carrera (zenoniana) donde se trata de llegar a la meta en
primer lugar y donde el ganador serd el acreedor de la patente de tal invento. Pero lo que no
saben nuestros participantes es que antes de llegar a la mitad del recorrido total habrdn de
contentarse con la mitad de la mitad, todavia mds, antes de la mitad de la mitad es 16gico
suponer que habri otra mitad, y luego otra mitad, de tal suerte que nunca habréan siquiera
salido del punto de inicio. Con el descubrimiento-invento es lo mismo, se consigue una
meta que funja el papel de INVENTO SUPERIOR del cual todos los demds toman su
modelo, entonces, ese modelo lo aplican a sus trabajos y hacen que los resultados
signifiquen algo semejante al original, cada invento asi se encadena uno tras otro en una
linea interminable al infinito. En otras palabras, la l16gica de los inventos no puede terminar,
estdan prefigurados, determinados desde el principio y su lenguaje los representa con valores
inamovibles; en la medida en que algo se descubre surge una continuidad ideal que
inmediatamente tiene otro descubrimiento, y otro y luego otro y otro ad infinitum,en el

entendido de que cada descubrimiento-invento es una mitad de nuestra carrera.
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El corazén de esta problemadtica, Deleuze entiende con Bergson, queda ubicado en
los albores de la metafisica cuando las leyes de la l6gica y las matematicas se solidificaron
en lo que ellos llaman la filosofia de la generalidad, cuyo exponente mayor fue Platén
arrastrado por las ensefianzas eledticas. De esto quisimos dar cuenta en nuestra
investigacion, que el problema de pensar el movimiento desde una concepcidn antigua es
imposible y que Bergson anticipa a finales del siglo XIX una critica a esta filosoffa, de
donde propiciard una revolucién o un cambio en los modelos de pensar el tiempo y el
espacio. En este sentido, podemos aceptar que con la entrada de la modernidad en el siglo
XVI la ciencia y el arte ya habian fracturado la visién del mundo antiguo, sin embargo,
Bergson encuentra que las ilusiones subsisten en el centro del pensamiento metafisico y
filosofico. Por lo que su tarea serd la de depurar aquello que provoca en el espiritu su falta
de acierto en las cuestiones respecto al sujeto y al objeto, es decir, en la relacion metafisica
entre la memoria y la materia, entre el tiempo y el espacio. A este respecto llegamos a la
conclusion de que la ilusién primordial (la imposibilidad de pensar el movimiento) subsiste
porque el pensamiento tiene la costumbre de actuar por comodidad, es decir, que la
inteligencia obliga a tomar aquellos que le sirve para fines tnicamente practicos o
utilitarios. El conocimiento cientifico podria ser el mejor ejemplo, y donde Bergson debera
aplicar en mayor medida su apuesta por una nueva metafisica. De aqui surge la ilusion;
cuando hablamos del movimiento pensamos en su reconstruccion y no en el acto mismo de
recorrer, nos imaginamos el recorrido del mévil y delegamos el movimiento en si, por
decirlo de esta manera. Lo que estamos haciendo mentalmente es olvidarnos del tiempo, y

aun mas, lo estamos convirtiendo en el espacio recorrido, espacializamos el tiempo
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creandonos el habito de una entidad matemdtica y psicoldgica de utilizacién, el tiempo

cronometrado. Una verdadera ilusién del tiempo original.

En este desarrollo quisimos entender y explicar las dos primeras tesis bergsonianas
que encontramos al principio de la imagen-movimiento de Deleuze, y que propician el
nacimiento del cinematdgrafo a partir de un nuevo discurso que provoca salir del
determinismo cientificista; como una primera fase de explicacién que da el resultado de ya
no ver al tiempo sujetado al espacio. Posteriormente, la tercera tesis incluye la critica del
tiempo espacializado como fundamento de una teoria sobre el todo y lo abierto de la
duracién que, confrontando los textos basicos de Bergson llegamos al entendido de que un
sistema determinista como puede ser el mecanicismo asociacionista no puede explicar el
advenimiento de la libertad o de la conducta libre, pues supone una plataforma psicolégica
que se mimetiza con los principios logicos y geométricos dando en resultado la
imposibilidad de pensar lo azaroso, lo inesperado, lo discontinuo y lo heterogéneo de
nuestros actos llamados libres. Y es que su fundamento se sitia en una serie de principios
que delatan un universo cerrado como la geometria y la légica que tienen como mayor
premisa hacer del tiempo una entidad espacial. En otras palabras, si el devenir que significa
lo heterogéneo tiene cabida en este sistema, el espacio que es lo homogéneo perderia toda
consistencia con las leyes inmutables y eternas que lo suponen o del cual adquieren
realidad. Entonces, si los primero principios se vuelven irreales, se vendria en picada toda
explicacion de la naturaleza y la realidad que la ciencia antigua y la filosofia platénica

habian edificado.
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Para la teoria bergsoniana el sistema y el universo son lo abierto porque el tiempo
estd independizado del espacio y del movimiento, la ciencia ya no tendria interés (como
sucedié posteriormente) en analizar el espacio recorrido del mévil, es decir el pasado, en
adelante se advocara precisamente al exterior, hacia afuera, hacia el cosmos con la certeza
de que poco a poco se ird desechando aquella ilusién (el dinamismo newtoniano). Ahora
bien, en términos de la filosofia encontramos que desechar ese fundamento falso e ilusorio
del tiempo psicologizado, mimetizado, homogeneizado que denuncia el pensamiento
vitalista, se volvié una empresa riesgosa para los intereses de los discursos ya consolidados;
me refiero al pensamiento academicista y las diferentes escuelas del pensamiento que
lograron avanzar con éxito a lo largo de la historia posterior. Me pregunto ;cudl seria la
discusién si le pidiéramos a la fenomenologia pensar al tiempo sin la recurrencia del
espacio, es decir esa entidad espiritual del tiempo puro?, ;y al psicoandlisis, y a la
hermenéutica, y a la semiologia, etc.? Sin duda que seria una apuesta muy interesante para
una futura investigacién por nuestra parte. Respecto a esto s6lo diremos que en nuestra
reflexién encontramos una oposicion generalizada que contraviene al sentido comun y que,
el andlisis bergsoniano, centra el problema en la idea corriente de ver en el presente la
totalidad de lo real. Porque si pensamos que el presente se constituye de momentos
yuxtapuestos (en secuencia uno, dos, tres, etc.,) a la manera mimética y psicoldgica de
como lo hace el dinamismo mecanicista reconstruyendo el espacio, entonces, perdemos de
vista la duracidn real y le damos cabida a la idea ilusoria de que el tiempo se compone por
espacio o por estados. Por el contrario, con el bergsonisno entendimos que el presente
nunca delimita la totalidad de lo que ES, pues estd en constante devenir de tal suerte que si

se llegase a detener en estado seria ya no por el presente sino por la contraccion del pasado;
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ain mds, que el presente estd abierto a una parte del pasado y a una parte del futuro que lo
hace ser un momento de paso, de transicion a lo que serd y a lo que ya fue. En esto consiste
ver al tiempo real fuera de los mdrgenes espaciales. La memoria consecuentemente
permanece en un estado de acumulacién, creciendo como la bola de nieve, que no es otra
cosa que el pasado en estado puro, donde se sumerge la conciencia para buscar el mejor
recuerdo que sintonice con la percepcion y concretar el proceso de actualizacion de lo real.
De manera que sea el pasado y no el presente el motivo de acercamiento con lo que ES, que
quiere decir no otra cosa que hay una valoracién mayor por la duracién interior al sujeto o a
la conciencia, de donde la duracién exterior o espacial vendria a ser como secundaria, si
aceptdramos que el principio de ésta ultima se posara uUnicamente sobre la capacidad
cognitiva. En todo caso es sabido el rechazo del proceso de la representaciéon que surge con

la filosofia de la generalidad.

En suma, la tercera tesis del bergsonismo, encontrada en el texto de Deleuze,nos
indica que la duraciéon verdadera se proyecta en un todo abierto que, y que viene a
ubicarnos en un universo diferenciado y cualitativo, donde la accion se vuelve erratica,
inesperada y azarosa; lo que nos muestra una mejor experiencia de la duracién si
recurrimos al cine de la imagen-tiempo. Porque todo nuestro trabajo estuvo siempre
delimitado al entendimiento de esas tres tesis sobre el movimiento y la duracién que abren
los Estudios sobre cine, y de donde quisimos indagar la fundamentacion, en la medida de
nuestras posibilidades, de lo que mucho tiempo estuvo en interrogacion para nosotros; la
presencia del bergsonismo en cualquiera de los films que recuerda y recomienda Deleuze al
final de sus tratados. Ahora podriamos afirmar que los Estudios tratan de una experiencia

filos6fica a propdsito de la imagen bergsoniana, su constitucion como arte de las imédgenes-
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movimiento para posteriormente devenir en imdgenes sonoras y visuales, delatoras de la
experiencia de la duracién en la imagen cinematogrifica: Que si hay un fundamento
filos6fico en el cine es precisamente el que nos recuerda insistentemente Bergson; que la
imagen no es instantdnea sino que pensamos una imagen dotada ya de movimiento, como
un recuerdo que llega poco a poco y que va adquiriendo forma y color a medida que se
actualiza con la percepcidon (no hay imagenes congeladas para la conciencia como fotos
instantdneas porque la conciencia misma es movimiento): Que para el cine como para el
mecanismo cinematografico del pensamiento, pensar el movimiento es pensar la imagen, y
pensar el tiempo de la imagen es ausentar los residuos de espacio de cualquier
determinismo (asociacionismo, existencialismo, psicologismo, semioldgico, etc.): Que el
tiempo independizado estd a la base de los Estudios sobre cine permeando la discusion
fascinante de un Hitchcock, un Eisenstein, un Resnais, un Welles, un Sternberg y tantos
directores que animan a pensar la imagen desde la trasposicién de valores y signos, de
procedimientos técnicos e innovaciones dramaticas, desde un pasado virtual y un presente
actual: Que pensar el cine desde la perspectiva de Deleuze es dejar fuera la discusién que
circunscribe la pregunta de qué es el cine o qué es el arte, qué los géneros, las corrientes,
las técnicas para centrarse en lo mas puro de la experiencia cinematografica y filoséfica, la
vida espiritual que quiere decir como en Bergson, una experiencia de la duracién y del

pensamiento.

Por ultimo, quisimos en un principio realizar una investigacion sobre el cine y su
relacion con la filosofia en Deleuze, pero queriamos considerar exclusivamente los films
recomendados como parte esencial de nuestro desarrollo, lo que nos llevé por un recorrido

fantastico y excepcional hasta convertirnos en amantes del cine. Después de mucho tiempo
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lo que descubrimos fue que para llegar a ese cometido habia que entender la
fundamentacién o procedencia tedrica de esa ‘“‘visidbn oscura” como nos parecian los
Estudios en ese momento. Llegamos pues, al punto en que esta investigacion sobre el
bergsonismo de Deleuze nos arroja luz sobre una mejor comprension del hecho
cinematografico y nos pone en direcciéon de una mejor opcién para realizar nuestro primer

cometido. Sea, pues, que lo dicho hasta aqui nos sirva como introduccién a lo siguiente.
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Apéndice: Pensamiento y simulacro en el cine moderno

En cuanto al cineasta... él mismo no distingue
claramente donde empiezan y donde terminan
sus mentiras.

André Bazin en ;Qué es el cine?

Los textos de Gilles Deleuze La imagen-movimiento y la imagen-tiemp0123 refieren a dos
conceptos filoséficos que nos permiten pensar uno de los discursos méds polémicos sobre la
clasificacion de las imédgenes cinematogréficas de los dltimos tiempos, y con justa razén
pues nunca antes —a excepcion quiza de A. Bazin—, se habia planteado la necesidad de
pensar el cine mas alld de la perspectiva puramente estética. De hecho, un andlisis de sus
Estudios sobre cine nos obligaria a redisefiar un mapa conceptual de los principales
intereses que la filosofia habia dirigido a lo largo de su historia, al menos en lo tocante a
este punto, podriamos mencionar el de mayor interés, que refiere a la relacién entre la
imagen y el pensamiento. No digo que esta discusidon haya estado velada o ausente en la
historia del pensamiento, ya que el mismo Platén la refiere de manera negativa y Sartre se
ocupa consecuentemente respecto de la imagen cinematogrifica. Lo que digo, es que
nuestra fascinacion por el método de inversion aplicado a la filosofia, nos haria suponer
alegremente que nuestra época ha resuelto transformar aquellos criterios donde se
cimentaba la verdad del pensamiento, ni mas ni menos que por via de la propia imagen.
Esto supone un desplazamiento que quiere decir también una secularizacion de las formas
de pensar la realidad, donde se juega la verdadera relevancia de nuestro asunto, y quizd en

buena medida, el asunto heterogéneo y subrepticio que fue emergiendo del discurso

' Deleuze, Gilles. La imagen movimiento y La imagen-tiempo, Estudios sobre cine 1 y 2. Paidés. Barcelona,
1984 y 1985 respectivamente.
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filos6fico después de la segunda mitad del siglo XX, a saber, la independencia de los
discursos, la libertad de los cuerpos, la emancipacion de lo desconocido, el derrumbamiento
de las creencias, la multiplicacién de los superhéroes y las pantallas donde se comercia la

realidad.

A este panorama, el cine, ha contribuido considerablemente sobre todo si aceptamos
con el pensamiento antiguo que la imagen (que es el cine para nosotros) es un compuesto
fantasioso y artificial de la realidad, que si nos llegase a mostrar algo seria precisamente
“aquello que funge el papel de reflejo o0 que se parece a lo que es, es decir de lo contrario a
lo que es real y verdadero”."** Lo cual equivale a decir que el problema de la imagen o del
cine es una paradoja, en el mismo sentido en que Platéon nos muestra lo paraddjico del
asunto con el sofista, o sea, que se refiere a las relaciones entre el “ser” y el “aparecer”.
Teniendo en cuenta que el cine es ante todo una imagen, o mejor, una fabricacioén técnica
del pensamiento, un desdoblamiento artistico y creador del pensamiento que pasa por esta
diferenciacion mencionada (del ser y del aparecer), entonces decimos, que el cine es un arte
ontolégico y que ninguna del conjunto de las artes habia propiciado tal alegato en torno a
tal estatuto. O quizd ya estaba implicito,pues bien podria hablarse de simetria, de
proporcidn, de profundidad, etc., en la pintura, en la arquitectura o en la literatura, mas no
asi de lo que el cine viene a saturar, a multiplicar y a desbordar. Porque si el cine es arte, 1o
es de una manera singular y diferente producto de la unién entre el instinto cientifico de una

época y aquello que A. Bazin llamo el “complejo de la momia”, que no es otra cosa que la

posibilidad psicoldgica de escapar a la inexorabilidad del tiempo.125 Pero no bajo la

1% Platén. El sofista. Pag. 756.
' Bazin, A. Op. Cit. Pag. 23.
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simpleza de tejer una beta de parentesco entre la pintura y la fotografia, ya que el cine es un
arte bastardo, y a la vez, regenerativo porque ha demostrado en su corta historia una
capacidad inaudita de transformacion sobre si mismo, de metamorfosis espiritual y técnica,
para finalmente, devenir en lo actual, en la temporalidad y en el sentido de nuestra

existencia como seres expectantes.

En este sentido, nos proponemos reflexionar con ayuda del filme Fraude (1974) de
OrsonWelles una manera de significar nuestra realidad, no en su sentido explicito y
traslicido que nos conecte con la similitud de ciertas experiencias propias sugeridas por el
drama. Sino que pretendemos averiguar en lo general, aquella posibilidad que nos brinde
una experiencia de choque entre la imagen cinematografica y la linealidad de nuestros
modos y formas de pensar un acontecimiento preciso; el arte como falsificaciéon de la
realidad. Nuestra hipétesis es que el cine de Welles construye una imagen apropiada a un
estadio avanzado de la imagen cinematografica que corresponde a la temporalidad, donde
podriamos entender que “la verdad” sostenida al tiempo queda en suspenso haciendo
emerger la posibilidad de lo falso. Y es que, ya desde Ciudadano Kane (1941), nos
enfrentamos a una valoracion subjetiva o temporal cuando la narracién no concede mas la
facilidad acostumbrada de entender el verdadero motivo de la historia (Rosebud).
Implicacion trascendente para el cine posterior ya que lo que provocé fue la desconexion
l6gica del relato; la fragmentacion de la historia secuencial que antes no le implicaba al
espectador ningtin problema para identificar al protagonista de la historia por ejemplo, o

que al final del filme todo embonara con exactitud de reloj sin dejar nada a lo
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incomprensible. En cambio, es muy significativo que en los filmes de Welles los personajes
sean falsarios, es decir, caracterizados fuertemente por una contraposicion a los personajes
veridicos; el caso del abogado en la Dama de Shanghdi (1948), el detective americano en
Sed de mal (1958), el falsificar de pinturas y el escritor de biografias falsas en Fraude.
Podriamos decir, que el asunto primordial ronda en toda la obra de este gran cineasta, sobre
aquello que nos imposibilita a juzgar entre lo verdadero y lo falso, pues como lo muestra
Deleuze en su lectura nietzscheana sobre estos films: “el mundo verdadero supone un
hombre veridico, un hombre que quiere la verdad, pero este hombre tiene unos moviles
muy extrafios como si dentro de si escondiera a otro hombre, una venganza”.'* Tanto, en
Ciudadano Kane como en Sed de mal pero sobre todo en Fraude, lo que se antepone a
nuestro juicio no es la verdadera historia de Charles Foster Kane, ni tampoco saber si el
detective Quinlan actué honestamente al mandar a la silla eléctrica a los culpables, mucho
menos encabalgar una critica tenaz sobre el pintor falsario que se dedica a copiar los
originales y venderlos en el gran mercado del arte; lo que aqui presenciamos es el mundo
de los simulacros construidos y erigidos con toda derecho a desbordar la realidad tal y
como fueron los originales. Porque finalmente lo que quieren los personajes veridicos es
erigir un valor superior para efectuar el juicio, ya sea el bien, la ley o la originalidad, pero
Ly si de lo que se tratara fuera de juzgar la vida?, entonces la verdad encuentra su limite en
la inocencia del devenir, porque en sentido estricto la vida en tanto que valor intrinseco esta
mads alld del bien y del mal; més alld de los valores relativos a una sociedad que se

derrumba en el vicio, la corrupcion, el poder y el dinero.

1% Deleuze. “Las potencias de los falso” en La imagen-tiempo. Pag. 185.

128



kk

Ahora bien, antes de continuar nuestro comentario detengdmonos un poco en la idea sobre
la construccién la verdad en el cine, y en todo caso, ver si la incumbencia del esquema
ontoldgico (ser y del aparecer) da lugar a nuestro planteamiento inicial. Asi pues, tenemos
que la clasificacion de las imdgenes cinematograficas que més nos acerca a este proposito,
es sin duda, la acuflada por Deleuze bajo los conceptos de imagen-movimiento e imagen-
tiempo. La primera refiere a los filmes construidos narrativamente a partir de un esquema
organico, que quiere decir, que cada imagen del film encuentra su lugar en la actualizacién
de lo real segtn la continuidad, legalidad y 16gica de las acciones y situaciones entre los
personajes. En otras palabras, en estos filmes cldsicos, los personajes reaccionan a
situaciones precisas donde la narracién queda al descubierto o evidenciada en su pretension
de ser veridica, ain en la ficcion o el suefio. El cine del montaje en sus cuatro acepciones;
el cine americano (Griffith), el cine soviético (Eisenstein), la escuela francesa (Abel Gance,
Marcel L’Herbier) y el expresionismo aleman (Robert Wiene, Murnau, Lang) nos darian
ejemplos de este tipo de construccion narrativa naciente donde a la manera clésica
(aristotélica), el modelo del drama quedaria centrado en el héroe y la accidn (o la situacion)
que desarrolla para descubrir el conflicto que lo envuelve, y en el cual se tejen los
momentos constitutivos de principio-climax-final. Mds auin, la imagen-movimiento es aquel
circuito que pasa por la maquinaria sensomotriz de las acciones y las situaciones
(percepcidn-afeccion-accidon) y que nos otorga una experiencia indirecta del tiempo; por
ejemplo, dos personajes suben una escalera para instalarse al fondo de un apartamento, en
seguida el plano cambia presentando una mano en el picaporte, para finalizar la secuencia

con los personajes dentro de la habitacién (imagen-percepcién). A continuacién, Luld
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enreda sus brazos al cuello del hombre que le acompafia, y éste intenta besarla, pero un
destello maniaco refleja el brillo de luz en sus ojos que le hace detener y lo transforma, en
seguida, sobre una mesa figura un candelabro y un cuchillo que resalta en un primerisimo
plano adelantando el propésito y alternando el rostro ya desfigurado del asesino (imagen-
afeccion). Finalmente, la accién queda consumada cuando la sombra de Jack baja las
escaleras de regreso a las calles oscuras de la ciudad. De esta magnifica escena final de
G.W. Pabst en su Caja de Pandora (1929) quisiéramos retener los momentos por los que
pasa la imagen, pero también, hacer notar que la temporalidad del film se encuentra
supeditada a la accidon de manera directa gracias al montaje (construccion técnica), mientras
que para el espectador, la conciencia del tiempo es indirecta o artificial porque se pretende
que el film narre veridicamente (aunque sea una ficcién) lo acontecido en un tiempo

construido.

En el segundo caso, la imagen-tiempo, refiere a los films construidos por una
narrativa cristalina que quiere decir construida con ausencia del objeto o que sélo lo
reflejan, donde lo real-actual estd separado de sus encadenamientos motores y legales para
que lo virtual con sus actualizaciones, comience a valerse por si mismo.'*” Esto es, que los
signos constitutivos de esta imagen ya no son los de una acciéon que responde a una
situacién, sino por el contrario, la emergencia de signos sonoros y visuales hacen
reemplazar todo el esquema tradicional de la representacion de un objeto o de una
situacion. Y es aqui donde situamos la diferencia fundamental entre el cine cldsico y el cine

moderno, pues mientras que para el primero resulta necesario construir la imagen a partir

' Cfr. Deleuze. Ibid. Pag. 172.
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del principio del movimiento (esquema sensomotriz), para el cine moderno sera el tiempo
el principio rector de la imagen. En el entendido que para el pensamiento cldsico o de la
representacion la imagen veridica es aquella que pasa por la sensibilidad y es visible,
auténticamente cognoscible incluso transformable, contrariamente al pensamiento cristalino
o vitalista de la diferencia que no pasa por la representacion, o pasa tangencialmente, pues
su finalidad no es conocer sino padecer de manera cualitativa; igualmente el film no es
narrativo sino descriptivo, y en esta medida, el cine moderno va construyendo su imagen

ahora con otra finalidad, la de su actualizacidn.

El caso paradigmatico de este tipo de cine lo encontramos en El afio pasado en
Marienbad (1961) de Alain Resnais con guion de Robbe-Grillet, donde obsesivamente se
nos muestran una serie de planos discontinuos y fragmentados repetitivamente, que
vagabundean por lugares (corredores, habitaciones, salas, jardines) de una especie de
castillo o museo antiguo; donde cada corte de imagen se repite en secuencias diferentes,
pareciendo ofrecer una sensacion de tiempos comprometidos con una percepcion actual o
presente con una remembranza virtual o pasada (el mismo dia pero del afio anterior). Un
presente en el personaje X que se confunde con el pasado en el personaje A; donde uno
miente o la otra lo engafna. Después aparece un tercero que es el marido, que cierra el

circulo temporal presenteX-pasadoA-futuroM:

de tal manera que complican lo inexplicable en lugar de aclararlo, de tal manera que lo hacen existir
en vez de suprimirlo: lo que X vive en un presente de pasado, A lo vive en un presente de futuro, al
extremo que la diferencia segrega o supone un presente de presente (el marido) todos implicado unos
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en otros.

"% Deleuze. Ibid. Pag. 139.
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Ante semejante paradoja experimentada, decimos, que el pensamiento de la
representacion no alcanza a figurar el tiempo de un film como este, quiza porque el tiempo
no es figurable sino padecible o experimentable cualitativamente; lo que tiene lugar en un
pensamiento no representativo sino cristalino, acorde a la presencia del tiempo que nada

tiene que ver ya con el espacio. Una hermosa imagen directa de la temporalidad.

keksk

El caso de la filmografia de Orson Welles trata de las imposibilidades del juicio en linea
casi directa con su antecesor, Fritz Lang, para quien la verdad en el film es una total
apariencia como suponemos en un recorrido escueto por sus filmes desde su magistral Dr.
Mabuse (1922) y su transicion evolutiva afios después en El testamento del Dr. Mabuse
(1933);'* idea que fuertemente acufio el doble tribunal (de la ley y del hampa) que juzga al
infanticida en M o el vampiro de Dusseldorf (1931); o en la inolvidable imagen del traidor
que riéndose se delatdndose a si mismo, porque entiende la burla sobre Hitler en idioma
aleman en plena reunidn de la resistencia checa en Los verdugos también mueren (1943).
Sin embargo, Orson Welles, inaugura otra etapa del cine en la medida en que somete a sus
personajes a una confrontacion de fuerzas; aquel que quiere la verdad porque ve en ella una
valor superior (la ley, el bien), frente al otro que sabe que no hay otro valor mds alto como

el de la vida, aln a costa de la suya propia. En este sentido, tanto Deleuze como Bazin,

12 Personaje que introduce la apariencia en las formas legales y veridicas de la sociedad alemana hasta
convertirlas en la denigracién del fanatismo, la ideologia y la corrupcién. Todavia, en the Gambler, €l juicio
pareciera renovar los valores y rectificar las demandas de culpabilidad frente a la extorsion, el robo, el
asesinato, la corrupcion, etc. Sin embargo, en El Testamento, la reflexiéon evidencia cierta imposibilidad del
juicio pues el dafio ya estd hecho y no podrd recobrarse la normalidad de la vida social y psicoldgica; el
fanatismo y la ideologizacién han decaido en esquizofrenia, y aunque Mabuse ya estd muerto, su legado sigue
ejerciendo influencia ahora terrorificamente, pues su fantasma aparece como anunciando lo inevitable de la
perdicion; la tirania, el genocidio, la pretension de someter al mundo, la anunciacién de la guerra, el nazismo.
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observan una fuerte innovacién técnica surgida en el Ciudadano con el plano-secuencia, el
montaje corto y la profundidad de campo; que hace para el primero encontrar: “una
arquitectura de la vision... porque nos presenta imédgenes achatadas que son otras tantas
perspectivas, proyecciones en sentido fuerte, y que expresan las metamorfosis de una cosa
o de un ser inmanente”;"’ que quiere decir, descentrar el punto de vista tnico del
espectador. En este mismo sentido, Bazin escribe: “la planificacion (construccion de la
realidad cinematogréafica) no elige ya por nosotros lo que hay que ver... sino que el espiritu
se ve obligado a discernir”.'3! Griffith, Pabst, Eisenstein e incluso Lang, obedecen a este
realismo construido bajo la supervision técnica del montaje cldsico, pero Welles, restituye a
la realidad su continuidad sensible. Que quiere decir, a nuestro entender, un verdadero
tributo aquella idea critica del bergsonismo sobre el pensamiento occidental y que la
retomamos de las primeras paginas de la imagen-movimiento, a saber, dejar atrds la idea de
que el tiempo es una extension del movimiento, en otras palabras, que cuando hablamos de
tiempo o de devenir lo que subyace es una idea espacializada del movimiento a la manera
de Zen6én y los partidarios de la eternidad. Consecuentemente, desde el pensamiento
antiguo pasando por la religion y la ciencia hemos elevado la estabilidad, lo inamovible, lo
eterno, lo puro, el ser, la verdad al grado maximo de nuestras valoraciones en detrimento de
lo moviente, del devenir, de lo corruptible, de la apariencia, del simulacro y de la vida.
Entonces, el cine moderno, en tanto que creacién-innovacion se nos presenta como una
revaloracion del sentido de la existencia, porque la vida que ha sido mil veces mancillada,
mutilada, penetrada, comercializada encierra la potencia de un nuevo amanecer que no

alcanza a ser valorado. Aquello que Deleuze retoma de Nietzsche:

"0 1bid. Pag. 194.
131 Bazin, André. Ibid. Pag. 300-301, el paréntesis es de nosotros.
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Solo el artista creador lleva la potencia de lo falso a un grado que se efectia, noenla  forma, sino
en la transformacién. Ya no hay verdad ni apariencia. Ya no hay forma invariable ni ~ punto de
vista variable sobre una forma. Hay un punto de vista que pertenece a la cosa hasta tal extremo que la
cosa no cesa de transformarse en un devenir que es idéntico al punto de vista. La metamorfosis de lo

132
verdadero.

En este sentido, el filme Fraude nos hace reflexionar sobre el estatus del arte en esta
vision renovadora de la temporalidad como posibilidad de la vida y de la apariencia, de la
imagen y del simulacro. Porque hay una l6gica que pudiera prevalece en el arte y que este
magnifico film nos propone; no cabe reducir al falsario a un simple copista, ni a un
mentiroso, porque lo falso no es sélo la copia ya lo era el modelo mismo. Si no, entonces,
Picasso no fue jamds un original porque antes hubo un Vermeer y un Veldzquez y un da
Vinci, etc. Caemos en una extension platénica en el entendido de que la valoracion por el
arte era minima si recordamos la expulsion de los poetas de su Republica, y en general, por
tratar a la imagen como mera apariencia de la realidad en otros de sus didlogos. Y es que, la
mimesis griega, como imitacién del principio creador de la naturaleza ha supuesto para la
interpretacion del arte después del renacimiento y continuado en la modernidad, apropiarse
de aquello que habia de divino en la creacién. Es decir, invertir el papel que se habia
consagrado a Dios y a la naturaleza para implantarse ahora en el espiritu humano como
Unico ser capaz de transformar o manipular la naturaleza segin el modelo de la

representacion cognitiva, y en esta medida imponer su propia creacion.

Asi pues, decimos, que si existe una critica del arte que se pretende verdadero desde
la 6ptica de la representacidon, es porque equivale a decir que el arte mismo en su
originalidad es una imitacién del aquel principio que permite al pintor, escritor, cineasta u

otro artista, ser el productor de su propia creacion-imitacion; a partir de su propia

"2 Deleuze. Ibid. Pag. 197.
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existencia, de su propia vida. Esto es lo que encontramos en la obra de Welles: los
elementos necesarios para hacer escuchar aquellas voces de la imagen que antes no se
tomaban en cuenta, que quedaban en el silencio o en el murmullo de las apariencias, o
como dice Foucault; “Abramos mds bien la puerta a todos estos astutos que simulan y

chismean en la puerta”.’”

'3 Deleuze y Foucault. Theatrum Philosophicum & Repeticion y diferencia. Pag. 10.
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