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I ntroduccion

Pensar la posibilidad de una maquina inteligente a partir de los dispositivos
mecanicos de percepcion dptica y auditiva, ha sido en este trabajo la oportunidad no
solo de comparar y confrontar la méquina, como producto humano, con su mismo
productor, €l ser humano, sino también de estudiar estas relaciones como expresion de
las sociedades industriales. Este problema general traza una ruta hacia otros problemas
gue se derivan de é: desde e del mismo cine y sus sucedaneas méaquinas de vision,
como posibles maguinas inteligentes, hasta € examen de los mecanismos de
percepcion, reflexion y accion en e ser humano, concretamente en e espectador
cinematogréfico, queriendo encontrar la forma como esta operacion puede sobrepasar €l
esguema del automatismo més inmediato de la vida animal, para acanzar un estado de
reflexion, pensamiento y expresion autbnoma en su funcionamiento. Entre estos dos
puntos, de partida y llegada, fue necesario atender a los problemas que plantean dos
vigjas metaforas: la maguina como hombre, y la vida y la inteligencia como procesos
mecanicos. Este trabajo tiene asi tres grandes partes que tratan acerca de la relacién
cine-maguing; la relacion méquina-humano; y la relacion cine-pensamiento. Cada una
de estas partes tiene a su vez dos componentes, que tratan en orden |os siguientes temas:
el cine como méquina de vision y vigilancia; la maguina de vision como méaquina
inteligente; la méaguina como humano; lo humano como méaquing, el espectador
cinematografico como humano mecanico; y e pensamiento en el cine, o la posibilidad
de un cine que promueva pensamiento.

En la primera parte, e primer capitulo expone la forma en que la fébula
cinematogréfica ha visto en maguinas de visién como € cine, la television, la
computacion y la robdtica, la posibilidad de desarrollar procesos auténomos de accion,
toma de decisiones y pensamiento, a través de sus dispositivos mecanicos de
percepcién. La mayoria de estas fabulas ven en esta posibilidad €l peligro inminente de
una dominacion de las maguinas sobre la humanidad. En cambio en € segundo se
confrontan pensamientos entusiastas acerca de las posibilidades que brindarian al ser
humano € desarrollo de méquinas inteligentes a partir de dispositivos de percepcion, a
tener que trabgjar en forma cooperada con estas, sabiendo utilizar sus recursos para
obtener una mayor y mejor percepcion y comprension del mundo que lo rodea.

En la segunda parte, €l tercer capitulo aborda desde |la metafora de la maquina

como ser humano, las ideas, imagenes, investigaciones y teorias que la humanidad ha



tenido sobre la posibilidad de crear vida e inteligencia artificial. A este le corresponde
un cuarto capitulo, que recoge las investigaciones cientificas y filoséficas sobre los
mecanismos de la vida animal y la inteligencia humana. El tercero complementa al
cuarto, a deberse observar e investigar sobre las mecanicas de laviday lainteligencia,
para poder disefiar y construir maquinas que puedan emular estos mecanismos.

En la tercera parte, a observar los mecanismos de la vida y la inteligencia
humanas, se encuentra en el moderno espectador cinematografico un claro ejemplo del
comportamiento mecanizado y automatico de la vida animal que e ser humano realiza
de manera inmediata y sin requerir de procesos mas elaborados como €l recuerdo, €l
pensamiento 0 la expresion autonoma. La situacion en gran medida pasiva, del
espectador cinematografico es promovida a su vez por € mecanismo general con que
opera la industria y mercado del cine masivo, requiriendo precisamente de
consumidores autdmatas y cautivos de sus productos. El quinto capitulo devela todos
estos mecanismos, para desarrollar en el sexto a manera de propuesta, la posibilidad y
exposicion de un cine que interrumpe estos mecanismos industriales y estos habitos
mecanicos del espectador, para generar espacios donde la expresion del autor y €
pensamiento del espectador puedan darse en mayor libertad.

Los autores que con mayor trascendencia han inspirado el desarrollo de este
trabgjo han sido los franceses Gilles Deleuze y Henri Bergson, € primero
principalmente con sus Estudios sobre Cine | y I, donde ya clasifica las dos formas de
cine que se desarrollan aqui, la imagen-movimiento y la imagen-tiempo; y e segundo,
precisamente como uno de los inspiradores del trabajo deleuziano en su estudio sobre la
vida, la memoria y el espiritu en Materia y memoria. Sin embargo se ha acudido a
muchos autores més, desde la filosofia clésica y moderna como Platon, Descartes y
Kant, hasta los mas contemporaneos Walter Benjamin, Theodoro Adorno, Guy Debord,
Michel Foucault, Gilles Deleuze y Felix Guattari. También desde las ciencias y los
estudios visuades han aportado importantes ideas Rodolfo Llinas, André Bazin,
Christian Metz, Noél Burch, Paul Virilio, Susan Sontag, Vilem Flusser y Serge Daney.
Por otra parte los ensayos y obras de los cineastas Charles Chaplin, Buster Keaton,
Sergei Eisenstein, Dziga Vertov, Jean Epstein, Fritz Lang, Luis Bufiuel, Rene Clair,
Alfred Hitchcock, Roberto Rossellini, Robert Bresson, Michelangelo Antonioni,
Stanley Kubrick, Alain Resnais, Pier Paolo Pasolini, Jean Luc Godard, Michel Snow,
Wim Wenders, Chris Marker y Harum Farocki, han brindado idess, reflexiones y

ejemplos que han servido para dar forma a este trabajo.



1. Lamaquinadevision en € cine

Crei estar viendo condenados
protagonista de Europa 51 de
R. Rosdllini a visitar unafabrica

1.1. Latelevision antesdelatelevision

El cine como anticipacion de una compleja maguina de vision, ya mostraba en €l
disefio de algunas méaguinas de control visual, de sistematizacion de la produccion, de
regulacion del tiempo de esta, y hasta de entretenimiento, una imagen de su posible
evolucion en varias peliculas entre 1924 y 1936". En la ciencia ficcién de Aelita, una
monarquia marciana vigila la tierra mediante una maguina que permite ver a distancia.
En la carcel y en lafébrica de A nosotros la libertad alin se vigila a través de hombres
que recorren e lugar donde otros trabagjan a ritmo de la produccion manual en serie.
Aqui e espacio se ordena bajo € modelo del pandptico de Bentham, aprovechando
ademés | as posibilidades técnicas de la arquitectura moderna de principios del siglo XX:
su estructura de pivotes de concreto que hace innecesarios |0s gruesos muros, permite
gran visibilidad entre los diferentes espacios’. Rene Clair encuentra una gran semejanza
entre los espacios carcelarios y los fabriles, como s tuvieran una misma concepcion
que, ademés de aprovechar la nueva arquitectura, expresa evidentemente una moderna
organizacion social que hace del cuerpo humano una fuerza de trabgjo cuantificable y
controlable. En la cércel se vigila alos reos mientras trabajan en serie en la fabricacion
de juguetes, en la fébrica los obreros trabajan en una cadena de ensamblaje de
gramofonos vigilados por los capataces, que velan por la utilizacion del tiempo de los
asalariados. El relato concluye con las fugas de la cércel, la fébrica y la ciudad, por
parte del obrero y del duefio de esta fabrica. En la primera parte de La Multitud, se
muestra también la visibilidad @ interior de los rascacielos de Manhattan, donde se
vigila a cientos de oficinistas en sus puestos de trabajo. En la oficina de La Multitud y
en las fébricas de A nosotros la libertad y Tiempos modernos, se enfatiza ademés en los
relojes donde |os empleados registran las horas de entrada'y salida de su jornada laboral.
No se trata de esclavos sino de hombres y mujeres que venden su fuerza de trabgjo, es

decir su cuerpo y tiempo gue vigila cel osamente su comprador.

! Adlita (1924) de lacov Protazonov, Metropolis (1927) de Fritz Lang, La multitud (The Croud, 1928) de
King Vidor, A nosotros la libertad (A nousla liberté, 1931) de Rene Clair y Tiempos modernos (Modern
times, 1936) de Charles Chaplin,

2 Jeremy Bentham da a conocer su disefio del pandptico afinal del siglo XVIII.



En Vigilar y Castigar, Foucault vio en las edificaciones publicas propias de las
sociedades disciplinarias, las carceles, asilos, hospitales y escuelas, una disposicion
espacial que permitiavigilar el cuerpo humano como una eficaz herramienta de trabagjo.
Estas sociedades se han Ilamado asi por €l uso que el poder hace de los cuerpos através
de la disciplina: “métodos que permiten el control minucioso de las operaciones del
cuerpo, gque garantizan la sujecién constante de sus fuerzas y les imponen una relacion
de docilidad-utilidad”®. La formacién disciplinar se imparte en estos espacios de
educacion, curacion, correccion y finalmente produccion, durante un tiempo preciso y
vigilado que compone este ciclo de formacién, apropidndose del mismo ciclo de lavida.
El sujeto no solo vende su cuerpo y tiempo como herramientas de trabajo, sino que
ademas debe someterlo a esta formacion para hacerlo cada vez mas docil y eficaz. Ante
esta necesidad de disciplinar 1os cuerpos, se requiere vigilar y controlar sus resultados
mediante instituciones publicas que el Estado moderno fue adecuando en edificaciones
especializadas: colegios, academias, cuarteles, hospitales, clinicas y cérceles. Los
cuerpos por disciplinar se agrupan por edades, sexo y otras condiciones, para ser
recluidos en construcciones cada vez mas transparentes que permiten jerarquizar el
control visual de cada cuerpo. Las pesadas arquitecturas donde se confinaban los
cuerpos de siervos, stbditos o reos del antiguo régimen mondrquico, se transformaron
en estructuras espaciales mas livianas y ordenadas para poder vigilar € cuerpo de los
individuos de las sociedades modernas, durante los distintos momentos del proceso de
formacién. Foucault muestra como e pandptico de Bentham, mas all4 de cumplir con
ser una construccion eficazmente funcional para sus propositos carcelarios, permite
adecuar este espacio para disciplinar los cuerpos de los ciudadanos de la nueva
sociedad. El dominio de los stbditos y condenados del antiguo régimen ya no se da
mediante € encierro, la oscuridad y € ocultamiento de sus cuerpos, sino a plenaluz y
bajo la mirada del vigilante del panoptico. “Lavisibilidad es unatrampa’, que convierte
el cuerpo de estos “condenados’ en objeto de informacion antes que en sujetos de
comunicacion®. Luis X1V ya reclamaba “claridad y seguridad”. La disposicion de los
espacios inspirados en e pandptico de Bentham para realizar otras funciones como
disciplinar nifios y jovenes, cuidar enfermos o controlar 10s procesos de la naciente
industrializacion, permite vigilar a cada individuo interno en su celda, desde la torre

central donde no se alcanza a ver a guardia. El pandptico es un aparato que disocia la

3 FOUCAULT, Michel, Vigilar y Castigar. Pagina 141, Siglo XX| editores, 1989, México.
* FOUCAULT, M. Ibid. Pagina 204.



pareja ver-ser visto: e vigilante ve sin ser visto mientras los condenados son vistos sin
poder verlo desde sus celdas ubicadas alrededor de la torre®. Aislados en celdas
contiguas, 1os reos no se pueden ver ni comunicar entre ellos, sdlo son vistos desde la
torre del guardia. El condenado se sabe vigilado pero no puede ver quien ni cuando lo
vigila, esta conciencia permite someterlo a un poder que se detenta a traves de la vision.
Las celdas estdn dispuestas como “pequefios teatros’, con sus actores solitarios e
individualizados, exclusivamente para un solo espectador: e vigia central®. Esta
relacion entre vigilancia'y espectéculo anotada por Foucault, cobrard importancia en la
transformacion de una sociedad disciplinaria en una sociedad del espectéculo. Las
carceles, hospitales, escuelas y fébricas, de la naciente sociedad industrial son g emplos
de ingtituciones desde donde el nuevo estado demdcrata asiste a las necesidades
particulares de sus ciudadanos: corregirlos, curarlos, formarlosy emplearlos; ocultando
en ellas su funcion conjunta de disciplinar € cuerpo de los ciudadanos, a partir de una
vigilancia que hoy se hace desde la mas moderna arquitectura acristalada y las nuevas
tecnologias de vision. En Europa 51 (1951), una mujer burguesa visita una fébrica y
comenta: “cref estar viendo condenados’’. Lafabricay los obreros eran vistos como una
carcel con sus condenados antes de que Guy Debord hablara de la “sociedad del
espectaculo” en 1967.

En Metropolisy Tiempos modernos la futura television hace parte estructural de
estos nuevos espacios, como aparato de control y televigilancia de las modernas fabricas
que imponen la cadena de produccion en serie, donde los obreros deben producir a
ritmo de lamaguina. El jefe -el burgomaestre de Metropolis o el gerente de lafabrica de
Tiempos modernos-, disfruta de un amplio espacio y tiempo de ocio y de la tecnologia
de la television para vigilar la labor de sus empleados, controlando la eficiencia de su
inversion en fuerza de trabajo®. La carcel pandptica de Bentham se implementa con esta
moderna maquina que vigila a los trabajadores, ademas de intimidarlos a través de la
imagen ampliada del jefe vigilante en las pantallas. Si e pandptico de Bentham sometia

y doblegaba a individuo ante la vigilancia del guardia centra®, ahora se suma la

> FOUCAULT, M. Ibid. P4gina 205.

® FOUCAULT, M. Ibid. P4gina 203.

"En: DELEUZE, Gilles. Lai magen-tiempo, estudios sobre cine 2. pag. 13. Eds. Paidds, 1987, Barcelona.
8 Laoficinadel jefe de Metropolis es dispuesta en un alto mirador con méquinasy pantallas paravigilar y
controlar los obreros y los datos actualizados de la produccion, de esta gran maguina-ciudad. En Tiempos
modernos, latelevision permite vigilar a sus trabajadores, acercandose incluso a espacios de privacidad
como €l bafio, donde laimagen en directo del jefe observa a sus asalariados.

® Como lamuestralailustracién de Harou-Romain para un proyecto de penitenciaria en 1840, escogida
por Foucault parasu libro Vigilar y Castigar. Lamina 21.



presencia de la imagen del jefe como la de un pantocrator bizantino, del que parece no
poder escaparse a su mirada vigilante e inquisitoria. La vigilancia rea o simulada
empieza a conformar espacios cotidianos, publicos o privados, no solo mediante
arquitecturas més transparentes, sino también implementando grandes imagenes capaces
de intimidar a quienes las observan, aunque quiza ya no vigilen. Los rostros y ojos que
miran al publico en las imégenes publicitarias, se multiplican en cantidad y tamafios en
los espacios publicos. Esta funcidn de laimagen aparecia en |a camparia de alistamiento
del gercito norteamericano parala primera guerra con un afiche del Tio Sam mirando al
espectador, sefialdndolo con € dedo indice y un texto que decia: “I want you for the U.
S. Army”*°. Laimagen del gerente de la fabrica mirando desde la pantalla de television
a Charlot, obedece al mismo orden de puesta en escena de esta publicidad que exhibe
rostros y ojos dirigiéndose a un publico que ya no puede escapar a sus miradas
omnipresentes: imagenes que nos miran.

Gracias a la visibilidad que permiten la arquitectura moderna y los circuitos
cerrados de television, la omnipotencia de la sociedad industrial sobre los individuos de
las masas modernas es un hecho: la fabrica es € lugar donde primero se instaura esta
vigilancia sobre la productividad laboral. Ahi se somete a ser humano a la méquina,
exigiéndole su ritmo de produccion y controldndolo mediante esta vision mecéanico-
electrénica. Un complejo aparato compuesto por maquinas industriales, relojes a la
entrada de las fébricas, cAmaras y pantallas de television, se dispone para vigilar a los
obreros y convertir la fébrica en un inmenso pandptico que controla la produccion
industrial y capitalista. Las maguinas se hacen cada vez méas automaticas, alcanzan
niveles de robotizacién més precisos, hasta poder asumir papeles de vigilanciay control.
Metrépolis y Tiempos modernos ya muestran grandes maquinas y operarios que actlan
cada vez de manera méas autOmata. L os protagonistas de A nosotros la libertad huyen de
esta ciudad, e de La Multitud se asimila a esta forma mecénica de vida anénima, los de
Metropolis y Tiempos modernos son violentamente disciplinados hasta convertirse en
seres mecanicos. Charlot finalmente escapa de la ciudad, mientras que en Metrépolis
hay unaidilica promesa de cambio social.

No es nueva estaidea del humano subyugado por la méquina. En las sociedades
primitivas € esclavo hacia parte, junto con otras herramientas materiales, de toda una

maguinaria de produccion y control que Deleuze y Guattari llaman “esclavitud

19 Afiche disefiado por James Montgomery.



maquinica’: era un objeto mas de la propiedad del amo. Con € desarrollo de las
“maguinas técnicas’ de la primera revolucién industrial, e asalariado se convirtio en
sujeto en la era de la “sujecion socia”, estando “sujeto a estas méaguinas’ ™. Pero en la
segunda revolucion industrial a principios del siglo XX, con la produccion en cadenay
la especidizacion del trabajo impuesta por Taylor y la vigilancia sobre los resultados
esperados, € ser humano aparece nuevamente como un objeto sometido a las maguinas
ahora técnicas. En ese momento se anuncia esto como un hecho posible en las peliculas
citadas, en las novelas de ciencia ficcion Metrépolis, EI mundo feliz y 1984%, en los
fotomontajes de John Heartfield y Raoul Hussmann, en afiches y en diversos ensayos.
En todos estos aparece un ser humano enfrentado y dominado por las méaquinas,
literalmente apresado entre sus engrangjes y devorado en sus entrafias. Imégenes y
fébulas de la primera mitad del siglo XX que han perdido la fe del siglo XIX en €
positivismo y la utopia saintsimoniana sobre el desarrollo y justicia socia que traeria el
desarrollo industrial. No hay hechos que demuestren la hipétesis de que los hijos de la
revolucion industrial tendrian una mayor libertad y més tiempo de ocio.

Estas imagenes quieren mostrar una crisis en la relacion hombre-méaguina,
aprovechando el efecto conmovedor y metaférico de sus imégenes. Sin embargo, estas
maguinas solo son intermediarias entre el trabagjador asalariado y e industrial, los
verdaderos sujetos del conflicto social. La aclaracion del empresario John Bell a sus
obreros es evidente: “ Las méquinas reducen vuestro salario, pero aumentan el mio. Lo
siento mucho por vosotros, pero lo celebro por mi. Segin la ley, soy justo”*. El
conflicto no se da entre humanos y méquinas, sino entre los duefios de estas y sus
operarios, las maquinas de produccion solo contribuyen a agudizar la relacion de
explotacion laboral entre las clases sociales. Deleuze y Guattari ven cdmo la relacion
del asdariado con las méquinas de régimen capitaista, lleva “la sujecion de los
hombres a un punto inaudito y se manifiesta una crueldad particular, pero no por ello
deja de tener razén cuando [el capitalista] lanza su grito humanista: no, el hombre no es
una maquina, nosotros no lo tratamos como una maquina, nosotros no confundimos
ciertamente el capital variable y e capital constante”!®. La captura del producto del
trabajo del obrero es legal, esta es su inaudita crueldad. Pero en Metropolis y Tiempos

1 ver “ Aparato de captura’ en DELEUZE, Gillesy GUATTARI, Felix. Mil Mesetas. Capitalismoy
esquizofrenia. Pre-Textos, 1994, Valencia.

12 pyblicadas asi: Metrépolis de Thea Von Harbow en 1925, El mundo feliz de Aldous Huxley en 1932y
1984 de George Orwell en 1948.

3 http://www.miradas.net/2005/n34/clasico.html

“DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. Cit. P4gina 462.



modernos, la maguina ademas de ser intermediaria entre patron y obrero sirve para
controlarlos. los gerentes de estas fébricas vigilan ocultos € tiempo y la fuerza del
trabajador que por contrato les pertenece. Asi, en la medida en que la méaquina realiza
autométicamente el control del trabajo de sus operarios, la relacion conflictiva entre
obreros y patrones tiende a desplazarse haciala maquina, haciendo invisible el conflicto
entre clases sociaes para que permanezca de manera soterrada. Esto es evidente en el
argumento de Metrépolis: 1os obreros en vez de apropiarse de su fuerza de trabgjo se
enfrentan y destruyen las maquinas como si fueran su enemigo de clase. Esto ya habia
sucedido en lalInglaterradd XIX.

Las edificaciones sede de las instituciones mediante las que se disciplina €l
cuerpo humano, se ubican dentro de otro espacio que también se transforma: la ciudad.
Desde la transformacion urbana de Paris por e Bar6n Haussmann hacia 1860, el
urbanismo moderno aparece como un proyecto de visibilidad y circulacién que permite
un mayor control sobre la ciudadania y el espacio de la ciudad. La arquitecturay la
ciudad son tomados ahora como cuerpos por disefiar y disciplinar para la produccion
industrial, deben hacerse dociles y Utiles. En la basgueda primordial de la arquitectura
moderna funcional los edificios y la ciudad deben ser maquinas, tal como exigia Le
Corbusier: “la casa es una maquina para habitar”. Metropolis es tanto una ciudad
méquina de produccién, como un cuerpo gque padece una grave crisis. 10s mensagjes del
cerebro no llegan a las extremidades. Las maquinas son las metéforas de las manos, la
fuerza de trabajo, como el corazény el amor son la met&fora del lenguaje, de los medios
gue deben reestablecer la comunicacion en este gran organismo. Maria 'y €l hijo del
duefio de la ciudad representan a los medios que deben develar a las masas la falsedad
del otro medio: e robot Maria, que sblo es una perfecta imitaciéon de la primera. Este
robot representa la forma de manipulacién mediética de las masas, mediante iméagenes
reproducidas mecanicamente y convertidas en perfectos simulacros de vida. La misma
funcion que la politica puede dar a las imagenes técnicamente reproductibles de la
fotografia, la publicidad y €l cine. En € epilogo de La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, Walter Benjamin advierte lo que puede suceder cuando un
caudillo se apropia de estas iméagenes para dirigir las masas™. Metrépolis muestra asi al
robot Maria dirigiendo a las masas, de la misma manera que las imagenes en

movimiento del cine pueden conducir € movimiento de las masas alienadas. Es

> BENJAMIN, Walter. Discursos interrumpidos |. Paginas 55-57. Ediciones Taurus, 1989, Buenos Aires.
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necesario denunciar el complot que se realiza através de las estrategias del espectaculo
moderno: los espectaculares simulacros de los “medios de reproduccién mecanica’ que
seducen y mueven a la poblacion.

Metropolis muestra también el énfasis que el proyecto moderno y su urbanismo
dan a los medios de comunicacion y circulacion, procurando una mayor eficiencia y
control. El proyecto de Haussmann para Paris en el segundo imperio, es €l paradigmade
la moderna ciudad burguesa —industrial y comercial-, que busca con su trazado radia de
bulevares lograr un mayor control visual y policivo sobre la poblacion civil. Foucault
asegura que “lavisibilidad es unatrampa’ que gjercen quienes la disponen en contra de
guienes vigilan, en esto consistié para Benjamin el proyecto de Haussmann y Napoledn
I11: “laverdaderafinalidad de |os trabajos haussmannianos era asegurar la ciudad contra
laguerra civil”*®. Los amplios bulevares construidos para traer més luz y aireacion alas
viviendas de la ciudad, se ordenaron radialmente como un pandptico para controlar
rapidamente las insurrecciones en los barrios obreros, valorizando ademés los predios
comprados por el mismo Haussmann. El espacio de la ciudad moderna se ordend bajo la
forma de este panoptico de la produccion: de Bentham a Haussmann; del plan Voison
disefiado por Le Corbusier para Paris en 1930, a la Metropolis de Lang; de la
transformacion de Manhattan hecha por Robert Moss, a la implementacion de la actual
televigilancia en los espacios publicos de Londres y otras ciudades™. Le Corbusier sabia
gue la obra de Haussmann no obedecia més que a “medidas de orden financiero y
militares’ 8, La visibilidad y la velocidad de circulacion del disefio de los modernos
espacios arquitectonicos y urbanos, implementados hoy con los medios de
telecomunicacion y televigilancia, han sido los grandes temas del urbanismo moderno
en més de 150 afios. posibilidad de vigilancia y accesibilidad, funcionalismo
productivo. Las grandes obsesiones de esta modernidad y de su forma de urbanismo han
sido la asepsia y la velocidad de circulacion, despejar todo aquello que estorbe a la
circulacion, a la velocidad, a la visibilidad de la vigilancia. Esta arquitectura de
tecnologias y materiales més livianos y transparentes, encuentra en los nuevos medios
de tradacion y comunicacion su complemento ideal: redes de movilizacion e

informacion cada vez mas veloces. Contra este urbanismo se levantan protestas que

8 ver “Paris, capita del siglo XIX” en BENJAMIN, Walter. Poesia y capitalismo. lluminaciones 1.
Pags. 171-190. Taurus, 1980, Madrid.

7 “Desde comienzos de |a década de 1910 hasta finales de lade 1960”. En BERMAN, Marshall. Todo lo
solido se desvanece en € aire. Pag. 303. Siglo XXI editores, 1988, Bogota

8 BENJAMIN, Walter. El libro de los pasajes. Pag. 152. Ediciones Akal, 2005, Madrid.
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detienen estratégicamente la circulacion: las barricadas en la época de Haussmann y en
Mayo del 68, laresistencia situacionistay los cyborg piratas de Internet. EI movimiento
situacionista se expresd sisteméticamente contra el urbanismo moderno y la sociedad
del espectéculo, oponiendo alacirculacion y el trabajo productivo, laderivay el ocio™.

En Obreros saliendo de la fabrica® Harun Farocki continud buena parte del
programa situacionista y cinematografico de Debord, realizando cien afios después del
nacimiento del cine un documental a partir de material de archivo de obreros saliendo
de fébricas, desde la inaugural de los hermanos Lumiere hasta las més recientes de
camaras de vigilancia al interior de las industrias. Muestra como la camara de cine se
desplazd del exterior a interior de las fébricas para vigilar a través de los nuevos
circuitos cerrados de video. Un acto de celebracion de la industrializacion a finales del
siglo X1X como la salida de los obreros de la fébrica fotogréfica de los Lumiére, devino
en laimagen cotidiana de lavigilanciaindustrial afinalesdel siglo XX.

1.2. Latelevision despuésdelatelevision

Los tiempos cambian, y sobre todo e publico y sus sensibilidades. La obviedad
con que las peliculas de los afios veinte y treinta, predecian la maquina de television
como aparato de vigilancia y control, se hizo mucho mas sutil a comercializarse
durante la segunda posguerra. Las guerras mundiales incidieron sobre la conformacion
del uso publico de las industrias del espectéculo del ciney latelevision. Al terminar la
primera guerra, los gobiernos hicieron de los medios modernos de comunicacion sus
principales aiados. Las oficinas de censura, dedicadas a vigilar y controlar la
informacion proveniente de los paises extranjeros, se convierten en oficinas,
departamentos o ministerios de propaganda. En 1919 Lenin crea en la capita de la
URSS la primera escuela de cine en e mundo: VGIK; en e mismo afio la Republica de
Weimar se apropia de los estudios cinematogréaficos de la UFA, legandolos més tarde al
I11 Reich pararedizar una de las mayores empresas publicitarias del siglo XX; en 1935
Mussolini transforma la oficina de prensa en Ministerio parala Prensay la Propaganda,
y luego crea la Direccion General para la Cinematografia, € Centro Experimental de
Cinematografia, los estudios de Cinecitta e inaugura € primer Festival de Cine de
Venecia, en Estados Unidos, la politica del New Dea para superar la gran crisis de
1929, auspicia proyectos documentales y de propaganda a través del Farm Security

Administration; en Inglaterra la General Post Office contrata a John Grierson para

® Movimiento politico y artistico de los afios cincuentay sesenta liderado por Guy Debord.
% Obreros saliendo de la fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik, 1995) de Harun Farocki
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desarrollar una importante escuela documental. La censura policiva adopta eficazmente
la industria y exhibiciébn masiva de imagenes y mensgjes de propaganda politica:
noticieros, documentales o ficcién, que sirven por igual a naciona socialismo, €l
realismo socialista o a New Deadl. “La funcién de la artilleria y de la infanteria seria
asumida en el futuro por la propaganda’, anunciaba Hitler”’. Y entre los medios de
propaganda “€l cine es € arma mas fuerte’, como lo afirma Mussolini. Durante este
periodo de entreguerras se realizan alianzas entre Estado y cine para promover distintas
politicas: el ascenso del |11 Reich, la transformacion de la revolucion bolchevique en e
régimen stalinista o la superacion de la crisis capitalista mediante el New deal.

Mientras tanto la television se desarrollaba silenciosamente en prototipos no
comerciaes, esporadicas emisiones publicas para la coronacion del rey Jorge VI en
1937 o la inauguracion de la Exposicion Universal de Nueva York en 1939, u otros
experimentos en Alemaniay Japon. Pero en 1939 se empiezan a movilizar |os gjércitos
alemanes y aiados sobre Europa, las emisiones programadas se interrumpen durante
toda la guerra parareanudarse a fin de esta. Durante la segunda guerra, la investigacion
y € desarrollo de la tecnologia de la television se hace exclusivo de las instituciones
militares, utilizando las ondas electromagnéticas como arma o para localizar objetivos
enemigos en e radar. Pero la movilizacién de las masas y g ércitos se hace mediante la
sugestion de las imégenes cinematogréficas de propaganda de los gobiernos de
Alemania, Italia, URSS o los Estados Unidos, ademas del uso de la fuerza mediante las
armas y las medidas policiales. Paul Virilio recuerda de nifio haber visto a fina de la
guerra “la proyeccion en la gran sala Gaumont Palace, de la célebre serie documental
Por qué luchamos, de Frank Capra (Why We Fight, 1943-44)"%, serie propagandistica
del gjército de los Estados Unidos.

Después de la guerra, entre 1945 y 1960, latelevision se hace publicay empieza
ainstalarse en los hogares de | os paises desarrollados. Asi como las imagenes publicasy
colectivas de los panoramas de 1787 se convertian en individuales en los dioramas de
18297, |as imégenes en movimiento piblicas y colectivas del cine se convierten en
publicas e individuales en la television de la inmediata postguerra. El espectaculo
publico se transforma en entretenimiento doméstico y en producto de consumo que

rapidamente se convierte en simbolo de prestancia social. Virilio en La maquina de

ZLV/IRILIO, Paul. La Méquina de vision. Pag. 71. Ediciones Cétedra, 1989, Madrid.
ZV/IRILIO, P. Ibid. P4g. 68.
BVIRILIO, P. Ibid. Pags. 55-57.
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vision, demuestra como desde lailustracion europea hastafinal del siglo XX, setiende a
desplazar |a atencion sobre |os espaci os publicos hacialas imagenes publicas en ambitos
domeésticos, gerciendo un control social més eficaz. De la vigilancia evidente de los
cuerpos en el pandptico de Bentham y de las masas en los espacios publicos del
urbanismo de Haussmann, se da paso a un control mas sutil de la poblacion, en el lugar
de su vida privada a través de la television. La vigilancia de los cuerpos se transforma
en control de la poblacion mediante la disuasion del espectéculo televisivo. Debord ve
en e cine y la television una individualizacion de la sociedad, un debilitamiento del
poder de las masas que conlleva el fracaso de las revoluciones populares a cambio de
una confortable ilusién, permitiendo la disuasion colectiva. Pero este “ socavamiento del
derecho de reunion”, se afianza sobre todo a través del uso de la television comercia y
domeéstica, en donde probablemente “la razén de que € espectador no se encuentre en
casa en ninguna parte es que el espectaculo esta en todas partes’ %,

Este cambio de estrategia dado en la transformacién de esta mégquina de vision y
su relacion con € publico, es evidente si se comparan las imagenes de las peliculas de
1927-36, con las de otras realizadas desde 1964. En medio siglo se transforma la
relacion fisica y corporal entre humanos y méaquinas, en una relacion cerebral y
espiritual. La méquina automética se hace autbnoma a adquirir cerebro en los
ordenadores Alpha 60 de Alphaville y Hal 9000 de 2001; y en los replicantes de la
ingenieria genética de Blade Runner®. Ante la méquina pensante e humano no es solo
dominado fisicamente, sino también gobernado por las ordenes y “razones’ de ella
misma. Los imaginarios de la ciencia ficcion abandonan el idilio sansimoniano entre
humanos y méquinas, de la obra de Julio Verne y las vanguardias futuristas y
constructivistas de comienzos del siglo XX, para representar la pesadilla expresionista
del mundo dominado por la méquina autbnoma que se encuentra en e centro de esta
gran tecnocracia®®. Aunque la méguina contindie siendo una enemiga de clase, yano son
obreros los que compiten con la velocidad y fuerza mecanicas, sino detectives,
astronautas y vigjeros virtuales, quienes se enfrentan a la velocidad del pensamiento
mecanico. El detective Lemmy Caution confronta la razon instrumental de Alpha 60
con la poesiay el astronauta David Bawman se enfrenta al pensamiento de Hal 9000,

mas ala de lo que este puede “leer”, introduciéndose en € inmenso cerebro electrénico

% DEBORD, Guy. La Sociedad del espectaculo. Pags. 174 y 49. Pretextos, 1999, Madrid.

% Alphaville (1964) de Jean Luc Godard, 2001: a Space Odissey (1968) de Stanley K ubrick basado en un
relato de Arthur C. Clarke y Blade Runner (1982) de Ridley Scott, basado e un relato de Phillip Dick.

% Transformécion evidente desde Metrépolis hasta The Matrix (1999) de los hermanos Wachowski.
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para desactivarlo, practicando la més fria de las lovotomias kubrickianas. El ser humano
ya no es devorado por las méquinas de Metrépolis y Tiempos modernos, sino que se
infiltra en su cerebro para dominarla. La méaquina ya no combate fisicamente con €l
cuerpo del humano, ahora lucha mentalmente, mediante lenguae, memoria y
pensamiento, con su creador. Estas complgjas méaquinas de pensamiento amenazan
dominar a la humanidad: Alpha 60 y Hal 9000, emiten discursos orales para
relacionarse con los humanos, dandoles ordenes y respuestas. Alpha 60 es una gran voz
omnipresente en todo Alphaville para ordenar y gobernar esta metropolis. Hal 9000
descubre el complot de los astronautas leyendo sus labios a través de un vidrio, luego
retoma el control de lamisiéon y de la nave Discovery. Tanto el detective Caution como
el astronauta Bowman, deben escapar a la percepcion de las computadoras, para volver
a retomar e mando de estas o desactivarlas. Ambos logran introducirse en las
laberinticas arquitecturas del sistema central de estos cerebros artificiales,
confundiéndolosy huyendo del Discovery y de Alphaville.

Estas maquinarias pueden dominar a seres humanos, gracias a que disponen de
aparatos de recepcion, que les permiten representar o “leer” el ambiente que lasrodea, y
de emision, con los que responden a los estimulos exteriores mediante pensamiento,
lenguaje y érdenes, mas que con acciones fisicas. Receptores como los micréfonos en
las salas de entrevistas de Alpha 60, o la camara del ojo gran angular de Hal 9000,
proveen a estos cerebros de la informacion necesaria sobre el mundo, para actuar en €.
Emision de voz, como la friay mecénica de Alpha 60 o la pausada y amable de Hal
9000, con la que responden a su entorno, dando érdenes a quienes convierten en sus
stbditos: subordinados o subdictados. Como todo cerebro que coordina organos
perceptores de oido o visién, con sus concomitantes reacciones motoras u orales, gracias
aunamemoria previa o adquirida a través de su misma vida: estas maguinas poseen una
serie de informacion para operar instalada por sus ingenieros y una base de datos
creciente. Dan respuestas en un primer momento mediante su memoria operativa, a la
gue suman nueva informacion que guardan en la base de datos, adquiriendo entonces
capacidad de nuevas respuestas ante situaciones ya no previstas por sus ingenieros.
Alpha 60 empieza a mandar sobre las decisiones de su constructor, Hal 9000 aprende a
“leer” los labios y descubre la conspiraciéon de los astronautas. La acumulaciéon de
nuevas experiencias y conocimientos en una memoria capaz de actualizar estos datos
cuando lo requiera, permite alcanzar la autonomia de accion a estas méquinas. Estos dos

ordenadores son los grandes paradigmas de la Inteligencia Artificial con que este
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muestra la emergencia de maguinas inteligentes, de las que en conjunto hace la
mecanica cinematografica.

Mas recientemente € cine ha brindado nuevas imagenes de méaguinas de vision
gue devienen en maquinas autonomas. € duelo de un humano cazador de replicantes
con uno de estos en Blade Runner; el Terminator humanizado que decide salvar un nifio
en contra de su programacion de supervivencia’’; e panorama de una civilizacion de
méaquinas construida sobre la base de una civilizacion humana en The Matrix. En ellas
se manifiesta un obsesivo miedo humano frente al desarrollo de méaquinas auténomas,
yano solo por ser reemplazado en el trabajo, sino por sentirse inferior a su poder fisico
eintelectual. En estas peliculas, las maquinas circulan entre la comunidad humana como
un humano mas, pero con lainformacion necesaria para dominarlos. En € duelo final de
Blade Runner, e replicante abandona la lucha cuando aln la estaba ganando,
prefiriendo recitar un poema 'y escapar de su corporaidad mecanica bajo la forma de
una paoma. Como en Terminator, se trata de una serie de replicantes capaces de
acciones heroicas que implican su propio sacrificio por amor a la humanidad ¢Podrén
los humanos cazadores de replicantes igual ar a estas maquinas en sus virtudes?

Michael Snow disefia en 1971 una maquina de visidn casi autbnoma, mediante la
gue realiza La région Céntrale, pelicula que ademés escabulle la narracion propia del
producto de la industria cinematografica. Instala un dispositivo mecanico electrénico
compuesto de un sistema de sensores 'y programaciones que comanda el movimiento de
una camaray su lente dentro de un mecanismo de rieles y gruas. La camara se mueve,
encuadray enfoca, realizando una mirada a su alrededor sin intervencion de la voluntad
humana. Snow despoja asi ala camara del gobierno de la vision humanay su referente
de horizontalidad del paisgje, dado por una vision inherente a su cuerpo, para que €l
mecanismo autémata filme “la universal interaccion de imagenes que varian unas con
respecto de otras, sobre todas sus caras y en todas sus partes’?, siendo la misma cémara
una més de estas imagenes que varia su movimiento con respecto a las otras. El
resultado del proyecto es una pelicula de 180 minutos redlizada a partir de esta
programacion en un cerro desértico y deshabitado de Quebec. Deleuze ve en este
proyecto la intencién de obtener un punto de vista descentrado del cuerpo humano, que

pueda tener una imagen del mundo tal como apareceria a cualquier objeto que no tenga

2 Terminator 2 (1991) de James Cameron, basada en un relato de Phillip Dick.
% DELEUZE, G. Laimagen movimiento, estudios de cine 1. Pag. 127. Ediciones Paidés, 1984,
Barcelona.
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ningan conocimiento previo, intencion o necesidad sobre él. Ta como Henri Bergson
supone que larealidad o natural eza obtiene percepciones através de las imégenes:

“Todas esas imégenes obran y reaccionan unas sobre otras en todas sus partes
elemental es seguin leyes constantes, que llamo las leyes de la naturaleza, y como
la ciencia perfecta de esas leyes permitiria sin dudas calcular y prever lo que
pasard en cada una de esas imégenes, € porvenir de las imégenes debe estar
contenido en su presente y no afiadirle nada nuevo” .

Se intenta obtener una percepcion sin sujeto dandole la facultad de percibir al

objeto, una méquina que a su vez nos da su vision objetiva. Snow ha evidenciado tal
intencion en esta experiencia: observar la percepcion de un objeto o méquina. Ha dicho
gue quiso mostrar la clase de imagenes que un alien proveniente del espacio exterior
puede lograr de latierra parallevar de regreso asu casa™. Pero e autor hizo posible una
mirada del extraterrestre mas mecénica que organica, quiza porque el proyecto antes de
fabular con alienigenas, buscaba la diferencia entre la vision humana y una mecanica,
entre la percepcion del sujeto y la del objeto, entre lo subjetivo y lo objetivo. Si no
hubiese mayor diferencia, se deberiaindagar més por la condicién mecanica de los seres
humanos que revelan las méaquinas, que por la posible humanizacion de las maguinas.
Pero més ala delo que la primera cienciaficcion o €l proyecto de Snow querian
advertir, la maguina de vision se convirtio en un sutil aparato de control de la sociedad
moderna mediante la disuasion, la renuncia a la libertad, méas que a través de la fuerza
fisica o del autoritarismo tecnolégico. En Alphaville se muestra € desarrollo de esta
méqguina no solo como aparato de vigilancia, sino también como estrategia de disuasion.
El Ministerio de Disuasion reemplaza las funciones de un Ministerio de defensa: realiza
las g ecuciones de los ciudadanos que no logran disciplinarse para servir a sistema. Una
de estas gecuciones en una piscina, evoca los ballets acuéticos de ciertos musicales
norteamericanos para gque sirva de espectaculo g emplarizante. Otra se hace en un teatro
donde los condenados son electrocutados mientras ven peliculas. Estos agudos
comentarios de Godard son préximos a los de su contemporaneo Guy Debord en La
Sociedad del espectaculo: una sociedad donde el espectaculo tiene el fin de ocultar la
miseria en que se ha convertido la vida misma. La economia de su l6gica es mordaz: la
gjecucion de quienes se oponen a régimen sirve de espectaculo aleccionador para los
demés, de igual manera que e producto del trabajo del hombre se convierte en
mercanciay espectaculo de consumo, en un bien ajeno por desear. Todo esto se presenta

en el espectaculo como una ficcidn, la representacién de un mundo que ha dejado de ser

2 BERGSON, Henri. Materia y memoria. P4g. 33. Cactus, 2006, Buenos Aires.
% http://www.imdb.comvtitle/tt0130232/
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la realidad. Por su nombre contradictorio, el Ministerio de la Disuasion recuerda los
ministerios de 1984, con que € Gran Hermano controla la sociedad. La disuasion
consiste en distraer, confundir, dividir y hacer olvidar, paralo que no parece haber nada
maés eficaz que las modernas industrias del espectéculo.

En Fahrenheit 451 la television controla la poblacion a través de la disuasion y
no como aparato de vigilancia, quien no tiene antenas receptoras en Su casa es
identificado como disidente del régimen imperante™. Lamujer del bombero Montand es
el estereotipo del ciudadano disciplinado y condicionado por esta sociedad. Ella observa
en las grandes pantalas instaladas en su hogar, a los presentadores que la invitan a
participar en un programa concurso donde sera la protagonista por un instante, star “por
un cuarto de hora’ en la sociedad del espectaculo. Andy Warhol habia visto la estrategia
de esta sociedad al disuadir a los individuos mediante el consumo pasivo de lailusion
de ser Unicos. Este deseo postergado es la estrategia de un control que ya no se desgasta
vigilando a cada ciudadano sino que les promete a todos en sus hogares ser exclusivos,
promoviendo e individualismo que permite “socavar e derecho a la reunién”. En
Fahrenheit 451, solo puede resistir este control quien en solitario cultive la lectura de
libros conseguidos sin permiso. En Alphaville e Unico libro permitido es revisado
diariamente para borrar de é las nuevas palabras prohibidas. En ambas se muestran
coémo los mecanismos de control se establecen a partir de consumos codificados. Pero
hoy ya se ha implementado €l control del ciudadano consumidor mediante los codigos
de barras de |as tarjetas comerciales que tienden a reemplazar los carnets de identidad.
En las “sociedades disciplinarias’ definidas por Foucault, Deleuze llama la atencion
sobre la aparicion de una nueva forma de “ sociedades del control”:

“Una ciudad en la que cada uno podia salir de su apartamento, de su casa o
barrio, gracias a su tarjeta electrénica (dividual) mediante la que iba levantando
barreras, pero podria haber dias y horas en la que la tarjeta fuera rechazada; lo
gue importa no es la barrera, sino €l ordenador que sefidla la posicién, licita o
ilicita, y produce una modulacién universal” .

En esta ciudad construida en e mismo territorio de la sociedad disciplinaria, las

mercanciasy el espectéculo -que tiende a ser |o mismo-, sirven mas al control que busca
el consumo, €l entretenimiento y la disuasion, que los espacios donde |os cuerpos eran
sometidos alavigilanciay disciplina de la produccion. Deleuze y Guattari numeran tres

etapas del desarrollo de las méquinas técnicas. las méquinas de produccién de la

3 Fahrenheit 451 (1964), de Francois Truffaut basada en e libro de Ray Bradburry.
* DELEUZE, Gilles. Conversaciones 1972-1990. P4g. 154. Edicién electrénica de www.philosophia.cl /
Escuela de Filosofia Universidad ARCIS
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primera revolucion industrial, las maguinas motrices y de traslacion, y las maguinas
cibernéticas o informéticas. Estas se interconectan entre elas y requieren de una
relacion estrecha y permanente con € ser humano, que facilmente deja de ser sujeto (a
la méguina) para volver a estar sometido por una maguina que recuerda la
“megaméaquina’ de la“esclavitud maquinica’.

El aparato de control del trabajador, imagen con la que e cine represento la
television durante €l periodo de entre guerras, se desarroll6 comerciamente en aparato
de disuasion del consumidor. Este cambio permite un control més sutil e invisible que
[levan a cabo latelevision e Internet, pues el ciudadano prefiere e control de su tarjeta
de crédito antes que e de su productividad. En menos de un siglo, e cine deja de
denunciar la vigilancia en los espacios de produccion para sospechar un soterrado
control por medio del consumo en el espacio doméstico. Y aunque las cdmaras no cesan
de vigilar los espacios publicos, ahoralos espacios privados son inundados por pantallas
incesantes que ofrrecen las mercancias producidas en las nuevas fébricas. La disposicion
del pandptico ha girado 180 grados, ubicando ahora a sus condenados en la torre del
vigia para brindarles una inmensa oferta del mismo espectaculo: el del otro en su celda,
la exhibicién de la vida privada. Esta es |la propuesta de todos los reality shows y del
facebook, unailusién y una sutil forma de control que hace creer a cada uno que es €
vigia. Como la Biblioteca de Babel, las ciudades son un conjunto de infinitas celdas
desde donde cada uno ve a los demés tras e cristal de su pantalla, manteniendo la
ilusion de elegir libremente entre un centenar de ficciones que solo son variaciones de la
primera: hombresy mujeres encerrados en sus rutinas, sea la publicidad, los seriaes, los
noticieros o los programas concursos. Pero la libertad que promueve este espectaculo es
ladel consumo. Latelevision hatraido la exhibicion de las mercancias en el escaparate
de los pasgjes comerciales, aparecidos en 1830 como emblema de la ciudad burguesa, a
esta caja de cristal convertida en foco de la vida doméstica, imitando ademas la
cuidadosa iluminacion de los productos en sus vitrinas. En estas pantallas se presenta
todo de igual manera: las mercancias, las ficciones o las noticias. Debord muestra la
transformacion de la maquina de vision en aparato de control en la “Sociedad del
espectaculo”, a invertirse la disposicion espacial del panOptico que no permite ver a
quien vigila, para brindar a todos la exhibicion de las mercancias imponiendo €l control

mediante la disuasion que esta provoca. Todo adquiere e mismo valor: la publicidad y

3« Aparato de captura’ en DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia.
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la noticia trégica, €l simulacro de vidas privadas y la real vida politica. Se ha querido
ver en ela“e 6rgano mas democrético de las sociedades democréaticas’, donde “nunca
antes tantos ciudadanos participaron en la vida publica, fueron informados, se
expresaron y votaron de manera tan iguditaria’®. Pero esto no es més que publicidad
de la television, donde reina la demanda mercantil antes que la discusion de ideas,
siendo para Debray no el dgora de Atenas sino la de Cartago. La verdadera democracia
conlleva la alfabetizacion necesaria para confrontar ideas, argumentos y proposiciones,
mas que la seduccion mediante la imagen de politicos asesorados por publicistas. En la
television la politica se ha convertido en publicidad y mercancia, congraciandose con
las masas al evitar € filtro de la alfabetizacion. Los estadistas han creado sus propios
espacios televisivos dirigidos y presentados por ellos mismos, los presidentes Alvaro
Uribe 0 Hugo Chévez presentan los “consgjos comunitarios’ o “AlG Presidente’.
Mientras que algunos documentales realizados con archivos de television denuncian la
manipulacion politica de los medios: Videograma para una revolucion, acerca de la
revolucion contra Ceausescu 0 La revolucién no serd transmitida, sobre € intento
golpista a Chavez™. Hay que hacer justicia con la television, no con e uso socia quele
han impuesto los Estados y € mercado, sino con sus posibilidades creativas y
expresivas. El cine siempre ha sido valorado por sus obras més importantes, mientras la
television por su produccion habitual, la historia del cine se juzga por sus grandes
alcances artisticos y la television por su servicio, su mercado o su forma de control
social. Reconociendo esta falencia Arlindo Machado realiza una lista de “los treinta

"% entre los que se incluyen

programas més importantes de la historia de la television
trabagjos de cineastas como Rosellini, Bergman, Godard, Fassbinder o Greenaway, de
reconocidos realizadores de television como Ernie Kovacs o Jean-Christophe Averty, y
de experimentadores en los nuevos medios como Nam June Palk o Zbigniew
Rybczynski. Esta lista demuestra la potencia creativa de un medio sometido como

ninguin otro a servir los intereses politicos y econémicos de |las sociedades imperantes.

% Citaa Dominique Wolton en DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen, historia dela mirada en
Occidente. Pag. 279. Ediciones Paidos, 1994, Barcelona.

% Videogramme eine revol ution de Harum Farocki y La revolucion no serd transmitida (2002) de Kim
Bartley y Donnacha O'Brillan

% «“Television: una cuestion de repertorio” (capitulo del libro El paisaje mediatico. Sobre el desafio de las
poéticas tecnol 6gicas (2002) de Arlindo Machado), compilado en LA FERLA, Jorge. El medio es el
disefio audiovisual. Paginas 250-256. Editorial Universidad de Caldas, 2007, Manizales.
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2. El cinecomo méaquinainteligente

Los aparatos son cajas negras cientificas que juegan a pensar
Vilem Flusser

La Région céntrale intenta dar autonomia a la camara para que registre su
percepcion Optica y sonora del ambiente que la rodea. Los 180 minutos de pelicula
muestran el paisgje del cerro de Québec através de largas tomas de encuadres variables:
continuos paneos horizontales y verticales de 360 grados, giros sobre la linea de
horizonte, paso de las nubesy laluz solar a diferentes velocidades de registro, zoomin a
detalles y algunos encuadres estéticos. Sus imagenes no permiten un reconoci miento
inmediato haciendo dudar de si su extrafieza se debe al paisgje o0 ala forma en que es
mostrado, hasta comprender que provienen de una mirada diferente sobre e mundo. En
La Région céntrale se confronta la percepcion humana, dada por sus condiciones fisico-
bioldgicas, con la mecanica dada por condiciones fisico-maquinicas. Permite otra
representacion del mundo, de su espacio, tiempo y movimiento. En la busgueda de una
percepcion pura de la méquina que acepta €l reconocimiento de otra sensibilidad y
manera de representar € mundo, este proyecto se relaciona con el de algunos cineastas
pioneros. La méquina fue idealizada por la voluntad de innovacion de las vanguardias
artisticas modernas, convirtiéndose en compariera cotidiana del hombre del siglo XX en
las artes visuales, escénicas, musicales y € cine, con su caracter de arte industrial: en
“novia mecanica’.

Mientras algunos cineastas anticiparon la imagen de la television y el robot a
partir del desarrollo tecnolégico de la méquina cinematogréfica, otros pensaron en la
potencia de pensamiento contenida en esta. Los tedricos del cine mudo que venian de la
sicologia de la percepcion, Vachel Lindsay, Hugo Munstenberg, Bela Balazs o Rudolph
Arnheim, o del mismo oficio, Germaine Dulac, Abel Gance, Vsevolod Pudovkim o
Sergei Eisenstein, vieron en los recursos técnicos del nuevo medio, la toma y €
montaje, posibilidades expresivas y de lengugje, enfatizando la relacion entre la forma
de expresion cinematografica y los mecanismos de percepcion del hombre. Mientras
Arnheim compara la percepcion humana con la representacion del mundo que redliza el
cine; Eisenstein muestra como el montaje antes de ser una técnica cinematogréfica, era

una forma de expresar el mundo en la escritura japonesa, €l teatro kabuki, los poemas
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haiku, los dibujos de Da Vinci, los grabados de Piranesi o |a pintura de El Greco®. En
su reordenamiento del mundo, €l montaje cinematografico se compara con la forma en
gue €l cerebro humano representa la realidad a través de procesos como la cenestesiay
la sinestesia, a conjugar la informacion proveniente de los distintos sentidos para dar
conciencia de la posicién y movimiento del cuerpo en el espacio-tiempo. En la obray
pensamiento de Dziga Vertov y Jean Epstein, tal comparacion los lleva a proponer en
las maquinas de cine larealizacion de una maguinainteligente, un robot automata.

2.1. El cine-0jo

El primer manifiesto del “kinokismo” publicado por Vertov y € Grupo de los
tres en 1922, comparte con e futurismo la celebracion de la maguina como
perfeccionamiento humano. Antes que esta deba imitar las cualidades sensibles y
motrices del humano, se invita a que este logre la precision del cinematégrafo en su
capacidad de observar la realidad. Las imagenes obtenidas por la camara a obturar a
diferentes velocidades como ralentis o acelerados, filmar mediante teleobjetivos o en
reversa, permiten ver fendbmenos invisibles para la vision humana: e aeteo de un
colibri, € nacimiento de unaflor, el movimiento de los astros o un fuego que en vez de
consumir la materia la crea. La camara ve lo que no puede e ojo humano, asi como en
bajas condiciones de iluminacion esta no distingue lo que este alcanza a detallar. Para
Vertov la diferencia no radica solo en las distintas condiciones Opticas, fotomecanica
del cinematografo y neurofisiolégica del ojo, sino también en las condiciones psiquicas
y cognitivas humanas. El kinokismo o cine-0jo, se averglienza de que la psicologia
humana no alcanza la precision mecanica del cronometro y manifiesta no, “filmar al
hombre porgque no sabe dirigir sus movimientos. A través de la poesia de la maquina,
vamos del ciudadano atrasado al hombre eléctrico perfecto” . El proyecto de Vertov
busca transformar a hombre en una maguina perfecta que domine sus movimientos y
alcance la mas precisa percepcion del mundo que lo rodea. EI camardgrafo kinoki debe
aprender de la mirada de la cAmara y de su precision, debida a su falta de prejuicios
morales, estéticos y culturaes: su fata de psicologia. La mirada sin sicologia de la
camara encuentra la poesia mecani ca que propone Vertov:

“NOSOTROS caminamos, con la cara descubierta, hacia el descubrimiento del
ritmo de la méquina, hacia la admiracién del trabajo mecanico, hacia la
percepcion de la belleza de los procesos quimicos, cantamos los temblores de

3 ARNHEIM en El cine como arte publicado en 1933; Eisenstein en varios ensayos publicados entre
1928-48, aparecidos en espafiol en Laforma en el ciney El Sentido del cine.
¥ VERTOV, Dziga. Memorias de un cineasta bolchevique. Pag: 154. Editorial Labor, Barcelona, 1974.
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tierra, componemos cine-poemas con las llamas y las centrales eléctricas,
admiramos los movimientos de los cometas y de los meteoros, y |os gestos de
los proyectores que deslumbran las estrellas (...) Viva la poesia de la maguina
moviday moviente, la poesia de las palancas, ruedas y alas de acero, € grito de
hierro de los movimientos, las cegadoras muecas de los chorros
incandescentes” .

El ser humano debe ensamblarse con la maquina para ser e “hombre el éctrico”,

imagen del hombre comunista de Lenin y futuro-constructivista de Maikovski, con
guienes se identificaba Vertov. Propone crear € “hombre nuevo” de la era mecanicay
comunista: “El hombre nuevo, liberado de la impericiay de la torpeza, que tendra los
movimientos precisos y ligeros de la maguina, serd el noble tema de los films'®. Las
multitudes de la nueva sociedad comunista que recorren la ciudad reconstruida por €
cinematografo en El hombre de la camara™. Pelicula que filmé a maquinasy obreros en
perfecta cooperacion parala produccion industrial, a hombres y mujeres preparando sus
cuerpos como maguinas perfectas. En su montaje relaciona € ojo humano y € lente de
lacémara; lallegada del tren y la ciudad despertandose; el camardgrafo con su cimaray
lavision que logra de toda la ciudad; la mujer montando la peliculay € ritmo mecanico
de la metropolis; la operadora de tel éfonos intercomunicando toda la ciudad; la obrera
textil sonriendo y su méquina girando velozmente; las partes del cuerpo de los
deportistas y las piezas mecanicas de un ensamblaje; la camara en su tripode animada
como un cuerpo; la pantalla de cine como reflgo de la conciencia colectiva de la
sociedad comunista. Para Vertov €l cine-ojo cumple su funcion en la construccion del
comunismo de dos maneras. mostrando la perfeccion mecénica alcanzada por los
movimientos humanos —individuales y colectivos-; y proponiéndose como paradigma de
lavision, € pensamiento y la accion del “hombre nuevo”, en la precision de su mirada,
el nuevo orden de su montaje y su fuerza expresiva en las masas.

En su diario de 1934 propone la cdmara como gemplo de vision y condena su
reduccion aimitar el 0jo humano, pues como cine-ojo ellaes:

“mucho més perfecta que el ojo humano, para explorar €l caos de los fenébmenos
visuales que llenan & espacio, €l cine-ojo vivey se mueve en €l tiempo y en €
espacio [...] recoge y fija las impresiones de manera muy distinta que el ojo
humano. La posicion de nuestro cuerpo durante la observacion, la cantidad de
aspectos que percibimos en ta o cua fendmeno visual no fijan ninguna
obligatoriedad para la camara, que cuanto mas perfeccionada estd, mas 'y mejor
percibe’*,

¥ VERTOV, Ibid. Paginas 155y 157

“OVVERTOV, Ibid. P4gina 155.

“L E| hombre de la camara (Tchelovek s kinoapparatom, 1929), pelicula de Dziga Vertov.
“2\VERTOV, Ibid. P4gina 161.
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Lavision de la camara es gjemplar, no se le debe obligar “a copiar € trabgjo de
nuestro ojo [...] A partir de ahora, liberamos la cAmara y la hacemos funcionar en un
direccion opuesta, muy alejada de la copia’®. También e montaje debe seguir los
principios definidos en e Manifiesto del kinokismo: ordenar ritmicamente los
movimientos de los objetos en el espacio resaltando sus propiedades. Siendo €l cine €l
arte de organizar diferentes movimientos en una sola sucesion, para Vertov ta
organizacion debe lograr e mayor grado de materialismo. Aunque comparte con sus
camaradas Eisenstein, Pudovkim, Kulechov, Dovjenko o Medevkim, los fundamentos
del pensamiento dialéctico, € suyo es especificamente un materialismo dialéctico, al
asociar los distintos movimientos e intervalos entre movimientos en un sistema
material, inmanente a ellos y algado de un centro de percepcion exclusivamente
humano. Su cine busca documentar |0 molecular dado en la naturaleza como en la
ciudad, en los seres humanos como en las maquinas; su dialéctica se expresa entre la
materia humana o no humana y la mecénica del 0jo sobre-humano de la camara; su
comunismo se realiza entre lo material y o humano. Deleuze asocia el materialismo de
Vertov a “programa materialista del primer capitulo de Materia y Memoria” de
Bergson, pues aunque este critique e cinematografo, en € cine-0jo se encuentra la
imagen del universo material concebido por € filésofo: € “universo material” o “plano
de inmanencia’, que “es la disposicién maquinistica de las imAgenes-movimiento”**.
Para Deleuze e plano de inmanencia es, “é movimiento (la cara del movimiento) que
se establece entre |as partes de cada sistema y de un sistema al otro, que los atraviesa a
todos, los agita y los somete a la condicién que les impide ser absolutamente
cerrados’®, determinados asi a un Todo siempre abierto. El ve en Vertov, “una
extraordinaria avanzada de Bergson: el universo como cine en-si; como meta cine”“.
Esta relacion se evidencia aproximando la definicion de Vertov del cine, como “arte de
organizar los movimientos necesarios de las cosas en €l espacio, gracias a la utilizacion
de un conjunto artistico ritmico conforme a las propiedades del material y a ritmo

147,

interior de cada cosa’™’; la de Bergson del universo como lugar donde “todas las

imagenes obran y reaccionan unas sobre otras en todas sus partes elementales segin

“VERTOV, Ibid. P4gina 161.

“ DELEUZE, Gilles. La Imagen Movimiento. P4gina 91.

“> DELEUZE. Ibid. P4gina 91.

“6 DELEUZE. Ibid. P4ginas 91-92.

“"VERTOV, Dziga. Memorias de un cineasta Bolchevique.. Pags: 155.
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leyes constantes, que llamo las leyes de la naturaleza’*®; y la de Deleuze de imagen-

movimiento, como “conjunto acentrado de elementos variables que actlan y reaccionan
unos sobre otros’ . La imagen del universo material como “plano de inmanencia’, se
hace posible a ser un “conjunto acentrado”, es decir, por fueradel centro de percepcidn
humana, expresandose a través de la materia misma y mediante el ojo mecénico de la
camara'y del montaje de las iméagenes, como ensamblaje de la imagen-movimiento™.
Slavoj Zizek explica que la devocion de Deleuze por el arte del cine se relaciona con su
idea de hacerse a un cuerpo sin 6rganos (des-organizarlo), pues “cuando vemos un film,
vemos €l flujo de imégenes desde la perspectiva de la cdmara mecanica, perspectiva que
no pertenece a ninglin sujeto”™. Lo extrafio en El hombre de la cAmara y La region
central de Snow, se debe a la experiencia de observar la percepcion de la maquina.
Francois Zourabichvili precisa que una composicion de imagenes movimiento solo se
da cuando €l cine experimenta sobre sus propias condiciones y no en cualquier pelicula.
Enfatiza que e cine no ha conquistado aln la condicion de una “ genuinainmanencia’, a
excepcion de la pelicula experimental  Film de Samuel Becket (1964)>. Pero Deleuze
considera que buena parte del cine experimental norteamericano de Brakhage, Snow,
Belson, Jacobs, Breer, Gehr o Landow, cuando explora un mundo de la materia previo
al ser humano, despoja a la cdmara de la centralidad de la visién humana, destaca las
fuerzas moleculares y atémicas, o busca en la droga una percepcion que integre el sujeto
alanaturaleza como un todo: logra una percepcion descentrada que alcanza unaimagen
de “genuina inmanencia’>. Este cine comparte con e de Vertov la idea de ser una
disposicion maquinistica de la imagen-materia, aunque el de este sea evidentemente un
materialismo comunista.

En Vertov lo molecular se encuentra en lo humano como en lo mecénico, todo es
un catalizador de la materia que a través de movimientos de diferentes velocidades y

direcciones la transforman hasta |os estados menos probables. Entre estos movimientos

“8 BERGSON, Henri. Materia y memoria. Pagina 33.

“ DELEUZE, Gilles. La Imagen-movimiento. P4ginas 301.

%0V asquez en Mil Mesetas traduce plan de consistance como “plano de consistencia (o de inmanencia)”.
Agoff en La imagen-movimiento refiere “ plano de inmanencia’ al concepto de universo en Bergson tanto
como ala percepcion mecanica del mundo realizada por un cine como el de Vertov. Kauf en ¢Queesla
Filosofia?, diferencia“plano deinmanencia’ (como lugar donde se desarrollan los conceptos en la
filosofia) de “plano de composiciéon” (como los bloques de sensaciones propios de la creacién artistica).
®1 ZI1ZEK, S. “El devenir edipico de Gilles Deleuze” en Violencia en acto. Conferencias en Buenos Aires.
Comp. de AnaliaHounie. Pagina 35. Eds. Paidds, 2004. Buenos Aires.

%2 ZOURABICHVILI, F. “The eye of montage — Dziga Vertov and Bergsonian materialism” en
FLAXMAN, Gregory (ed). The brain is the screen: Deleuze and the philosophy of cinema. Péginas 141-
150. University of Minnesota Press, 2000, Minneapolis.

* DELEUZE, Gilles. La Imagen-movimiento. Paginas 127.
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se da el “intervalo variable’ que é relaciona con el kinokismo: la mirada conjunta del
0jo y la camara. En los intervalos del movimiento y en la relacion establecida entre
estos, se comprende y expresa mejor €l sentido de su dialécticay cinética materialista,
mas que en su percepcion natural. Por eso, la mirada de la camara que descompone €l
movimiento en fotogramas e intervalos entre estos, y e montae que los ordena y
reconduce en un nuevo sentido y movimiento determinado, son el medio preciso para
percibir y expresar esta naturaleza en e mundo exterior.

“Los intervalos (pasos de un movimiento a otro), y no los movimientos en si
mismos, constituyen el material (elementos del arte del movimiento). Son ellos
(los intervalos) los que arrastran el material hacia € desenlace cinético. La
organizacion del movimiento es la organizacién de sus el ementos, es decir, de
los intervalos en la frase. En cada frase se distingue el ascenso, € punto

culminante y la caida del movimiento (que se manifiestan en diferentes
1154

Se (?c:r??pgsr)a ell montaje con la sintagmatica del lenguaje oral y escrito, a reorganizar €l
mundo en una estructura de imégenes e intervalos realizada por la méquina. El mundo
deviene en lenguaje a ser reorganizado por € montaje y convertirlo en expresion de
ideas y pensamientos, hasta manifestar en la pantalla este poder de comunicacion del
cine: proyectando imégenes e ideas que movilicen alas masas. Lenin supo esto cuando
triunfé la revolucién bolchevigue, viendo tanto el poder como el peligro que € cine
representaba, decidié promover uno y censurar otro. En las Instrucciones Provisionales
alos Circulos del Cine-Ojo, Vertov denuncia el mal uso del poder del cine que hace €
cineasta burgués, convirtiéndolo en “opio eléctrico de las salas de cine, los proletarios
més 0 menos hambrientos y los parados afl ojan sus pufios de hierro y, sin darse cuenta,

se someten a la influencia desmoralizadora del cine de sus amos’>®

. Propone entonces
liberarlo de su dependencia enfermiza de la literatura y el teatro, encontrando en €l
cine-ojoy €l cine-verdad, un arte que no somete a su publico

Vertov exalta € poder que e cine puede dar a hombre, en oposicion a discurso
habitual sobre la sumision y alienacién del hombre ante la maquina: “Y o, cine-ojo, creo
un hombre mucho maés perfecto que € que cred Adan, creo millares de hombres
diferentes a partir de diferentes esquemas y dibujos previos. Soy € cine-0jo”*°. Da su
voz a cine-0jo para expresar la irrupcion de una subjetividad, la creacion de un nuevo
sujeto, como fue Adan y puede ser ahora este nuevo Frankestein: “Cojo los brazos de

uno, los mas fuertes y més habiles, cojo las piernas de otro, las mejor hechas y mas

*VERTOV, Dziga. Op. cit.. Pag. 156.
* VERTOV. Ibid. Pag. 156.
*® VERTOV. Ibid. P4g. 163.
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veloces, la cabeza de un tercero, la més bellay més expresiva, y, mediante el montgje,
creo un hombre nuevo, un hombre perfecto”®. La maguina se asume como sujeto a
percibir su entorno y expresarlo en el “yo-veo”: “Soy €l cine-0jo. Soy € 0jo mecanico.
Yo méquina, muestro e mundo como sdlo yo puedo verlo’®. A través de esta
posibilidad confronta su forma de percibir y expresar el mundo con ladel ser humano:

“Me libero desde ahora y para siempre de la inmovilidad humana, estoy en el
movimiento ininterrumpido, me acerco y me aeo de los objetos, paso por
debajo, me encaramo encima, corro junto a hocico de un cabalo a galope, me
sumerjo répidamente en la multitud, corro ante los soldados que cargan, me
pongo de espaldas, me elevo a mismo tiempo que e aeroplano, caigo y me
levanto con los cuerpos que caen y se levantan. jEl cine-ojo es el montaje del
“Y0-veo’ 1",
El cine-0jo se describe en la voz de Vertov, no solo como la méguina que ve

desde el cuerpo de la camara, sino como el complejo mecanico que puede “ver” y
“representar” a través del conjunto de camara, mesa de montgje, proyector, etc. Como
sujeto que percibe, ordenay representa el mundo, pero al no estar sujeto a un cuerpo, €
cine-0jo posee una ubicuidad que no tiene e cuerpo humano, brindando una vision
radicalmente diferente. Pero Vertov conoce la sujecion de esta méguina a la voluntad
humana, en un trabajo cooperado de kinoki (camardgrafo) y maguina-ojo (la cdmara):

“Para ayudar ala maguina-ojo, esta el kinoki-piloto que no solamente dirige los
movimientos del aparato, sino que se confia a él para experimentar € espacio.
El futuro vera al kinoki-ingeniero que dirigiralos aparatos a distancia. Gracias a
esta accion conjugada del aparato liberado y perfeccionado y del cerebro
estratégico del hombre que dirige, observa y calcula, incluso la representacion
de las cosas mas banales revestira una frescura inhabitual y por ello digna de
interés’ .
Se debe aprender de la méquina y no reducirla a nuestra manera incompleta e

imperfecta de ver y representar el mundo. Vertov propone una humanidad de la
maguina en sus cualidades pensantes y motoras, como un perfeccionamiento mecanico
del hombre. Un yo-méguina conjunto que pueda desarrollar un humano més perfecto.
Vertov da voz y conciencia a este nuevo sujeto mecanico mediante la primera
persona: “Soy € cine-0jo. Soy €l 0jo mecanico. Yo maguina, muestro el mundo como
solo yo puedo verlo”. Este discurso en primera persona es comun a la subjetividad
voluntariosa de los manifiestos de las vanguardias modernas. En 1991 la feminista

Donna Haraway publica el Manifiesto Cyborg, que sin conjugarlo en primera persona

> VERTOV. Ibid. P4g. 163.
¥ VERTOV. Ibid. P4g. 163.
¥ VERTOV. Ibid. P4g. 163.
0 VERTOV. Ibid. P4g. 165.
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evidencia la presencia de un nuevo sujeto social, hibrido de méguina y humano: el
cyborg. Se parte de la idea de que “un cyborg es un organismo cibernético, un hibrido
de méguina y organismo, una criatura de realidad social y también de ficcion”®, para
relacionar las subjetividades emergentes de este y la de la mujer desde las perspectivas
feministas, socialistas y materiaistas. Propone a cyborg como figura mitica de una
subjetividad contemporénea, un ser —*hibrido de maguinay organismo”- condenado ala
esclavitud que busca reivindicar su voluntad como sujeto: “El cyborg es una especie de
yo personal, postmoderno y colectivo, desmontado y vuelto a montar. Es € yo que las
feministas deben codificar”. Este manifiesto postmoderno actualiza algunas propuestas
del modernista Vertov, a asociar la aparicion del ser mecanico alade “hombre nuevo”
comunista-constructivista. El “hombre nuevo” y la “cyborg-feminista’, se auto
reconocen como sujetos externos ala familia nuclear burguesay edipica, su origen es el
comunismo materialista o el feminismo post industrial. Se argumenta la existencia de
estos hibridos de maquina y organismo, para reivindicar las nuevas subjetividades,
poniendo en entredicho la ideologia clasica de las “dicotomias entre la mente y €
cuerpo, lo animal y lo humano, el organismo y la maguina, 1o publico y lo privado, la
naturaleza y la cultura, los hombres y las mujeres, lo primitivo y lo civilizado”®
Haraway se basa en e conocimiento de actuales desarrollos tecnolégicos y su impacto
en la vida social, como en la proliferacién de imaginarios de la ciencia ficcién, para
provocar una reflexién sobre la subjetividad contemporanea. Toma el gemplo de una
replicante de Blade Runner: “La copia exacta de Rachel [...] eslaimagen de un miedo,
de un amor y de una confusién ante la cultura del cyborg”®®. Miedos y deseos que
representan la resistencia del sujeto moderno —el humano, masculino, blanco y
colonizador-, incluido € “hombre nuevo” del comunismo vertoviano. Un sujeto que en
su afan de dominio, termina domindndose a si mismo mediante una ideologia que le
impide comprender la impostura de las dicotomias de naturaleza 'y cultura, organismo y
méquina, cuerpo y mente, materia y espiritu. La técnica permite confrontar esta
ideologia y pensar una maquinaria con memoria, una maquina inteligente, una materia
con espiritu. Las vanguardias modernas en las ideas futuristas de Marinetti y Vertov, la

aceptacion criticade lanuevarealidad en Léger y Le Corbusier, o laironiade Picabiay

61 http://manifiestocyborg.blogspot.com/ Fuente original: Haraway, Donna. A Cyborg Manifesto:
Science, Technology, and Socialist-Feminismin the Late Twentieth Century, in Smians, Cyborgs and
Women: The Reinvention of Nature. New Y ork, Routledge, 1991
Z VERTOV, Dziga. Op. cit. Paginas: 160-167.

Ibid.
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Duchamp, reconocieron la presencia ineludible de la maguina en la subjetividad del
hombrey la aparicion de nuevos sujetos. Pero Haraway propone un nuevo sujeto cyborg
feminista, frente a las novias mecanicas de los sujetos masculinos Picabia'y Duchamp.
Y s Vertov también piensa en un sujeto masculino: “mucho més perfecto que € que

cred Adan”®

, este no nace sino que es ensamblado de distintas partes de cuerpos
organicos, como la criatura del Frankestein de Marie Shelley.

En Vertov larelacion entre maguina'y hombre no se da ain en los términos del
cyborg de Haraway: hibrido de organismo y maguina. Trata més bien de que el hombre
haga consciencia de la existencia del otro, del sujeto maguina con € que trabaja en
colaboracion y del que debe aprender: esto es € kinokismo. El kinoki es el ojo humano
perfeccionado por € 0jo de la cAmara: una percepcion no humana sino mecanica de la
materia pura desde un punto de vista exterior al cuerpo humano. En estos términos
comprende el cine y propone el kinokismo, no como hibrido sino como relacién
cooperativa (comunista) entre una sociedad humanay la méquina. El cine no debe ser la
méqguina que replica e imita la vision humana para reproducir €l teatro y la literatura en
un nuevo soporte, sino la asociacion entre lo mecanico y 1o humano para conocer la
verdadera naturaleza del mundo material. Por esto repudia €l guidn y la puesta en
escena, evidencias de la tutela de la literatura y € teatro en e cine que imponen una
representacion burguesa del mundo, en un arte que mas bien debe contribuir a negarla,
brindando una nueva representacion: comunista y materialista. Sélo liberdndose de la
demanda de imitar conocidos dramas burgueses, la mirada del cine contribuiria a una
comprension y un pensamiento nuevos del mundo, alcanzando asi el kinokismo, el cine-
0jo, €l cine-verdad. Vertov entonces entiende e cine como una cooperacion entre 1o
mecanico y lo humano para alcanzar una nueva vision, donde el hombre aprenda de la
mirada no psicologizada de la méquina. Es en este sentido que concibe una méaquina
pensante y € nuevo pensamiento que posibilita la maquina-cine.

2.2. Laméquinainteligente

Jean Epstein publicd en 1920 Bonjour Cinema, donde expreso en estilo dadaista
su original pensamiento sobre el cine como una nueva forma de poesia y filosofia. En
1946 publica La inteligencia de una maquina, donde argumenta con recursos mas
filoséficos su teoria del cine como maquina de pensamiento. Empieza atendiendo a las

dudas de Platén o Descartes acerca de la posibilidad de conocer mediante los sentidos.

® VERTOV, Dziga. Op. cit. Paginas: 163.
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El primero considera un error confiar en las sensaciones que proporcionan |os organos
de los sentidos, pues aunque las ideas son representadas en formas visibles y sensibles
del mundo, es“mésala’ donde se encuentran y pueden conocerse. En € libro VIl delLa
Republica expone la figura de unos hombres encadenados en la caverna que solo
pueden ver las sombras de la realidad exterior, por |0 que Socrates exhorta a utilizar “un
organo del alma extinguido y embotado por las demas ocupaciones de la vida; 6rgano
Cuya conservacion nos importa méas que los ojos del cuerpo, puesto que sblo por é se
percibe la verdad”®. Descartes propone destruir todo prejuicio humano mediante la
duda metédica, hasta encontrar el Unico fundamento donde se construye el verdadero
conocimiento: la original experiencia del “yo soy una cosa que piensa” como esencia
del ser razonable. Epstein muestra entonces como engafian 10s 0jos haciendo ver signos
equivocos en la naturaleza: cuando vemos girar las llantas de un vehiculo en direccion
contraria a su movimiento real. De la misma manera e cine muestra imagenes en
movimiento que contradicen la nocion de realidad mediante el ralenti, el acelerado o la
filmacion de un acontecimiento a revées. Pero estas imégenes permiten ver en la
natural eza otros fendOmenos que la vision no puede revelar, son signos parainterpretar.

Epstein vincula €l cine a la tradicion de maguinas como los microscopios y
telescopios, creadas para potenciar la vision humanay comprender |o més imperceptible
de los fendmenos del mundo. Aunque convencionalmente el cine se halimitado a filmar
el teatro e ilustrar la literatura, realmente es un instrumento tanto del arte como de la
ciencia y la filosofia, que obliga a pensar problemas antes imperceptibles para la
humanidad. Sorprende al publico en su sentido comun con las imégenes “sin juicio” que
muestra, retdndolo a “abandonar lo mas claro y lo mas cierto del conocimiento
establecido” para “descubrir y comprobar que los objetos no son aguello que se creia
que eran”®®.

El cine propone una constante relativizacion: la continuidad espacio-temporal
del mundo se transforma en discontinuidad en los fotogramas separados por intervalos,
y esta a su vez en continuidad en la ilusion de movimiento fluido que reorganiza la
percepcion humana. Para Epstein, e cinematografo transforma “ una discontinuidad (la
de los diferentes fotogramas separados por intervalos) en una continuidad (la de la

n67

apariencia de un movimiento ininterrumpido)”®’, sintetizando fragmentos de tiempo y

% PLATON. La Replblica e el estado. Pagina 318. Espasa Calpe, 1992, Madrid.
€ EPSTEIN, Jean. La inteligencia de una maquina. Pag 16. Ediciones Nueva vision, Buenos Aires, 1960.
" EPSTEIN. Ibid. Pag. 19.
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espacio diferentes en un solo conjunto continuo y movil. Desde la antigliedad hasta la
fisica moderna se ha dicho que e mundo es discontinuo, aunque e sentido comun
sostiene lo contrario. La teoria de Demdcrito se opone a la concepcion de un continuo-
universal y supone que la materia se constituye de corpusculos indivisibles y separados
entre si por el eter. En la modernidad el aomo se ha divido en distintas clases de
“particulas eléctricas’ que se estructuran entre si de forma discontinua. Las primeras
maguinas de vision, los microscopios y los telescopios, permitieron observar como los
“elementos plenos’ ocupan un volumen mucho més pequefio en relacion a los vacios
por donde circulan. La fisica cuantica ha probado que bajo la continuidad consistente
percibida por los sentidos se despliega una realidad sorprendentemente dispersa y
discontinua. Pero estos diferentes corplsculos de la materia separados entre si por
vacios, no alcanzan a ser independientes, sino que se influencian reciprocamente a
través de innumerables interrelaciones que conforman una red, e campo de fuerza que
[lena todo el espacio-tiempo de los relativistas. Por otro lado, la paradoja de Zenén de
Elea cuestiona la discontinuidad del movimiento que suponen las mateméticas al
representar un objeto en movimiento en sus diferentes poses que alcanza en el espacio.
El paso de esta discontinuidad de las imégenes a un movimiento continuo en la realidad
(o aparente en € cine), ha sido objeto del pensamiento de Zendn, Bergson y Deleuze.
Para Epstein, la proyeccion cinematogréfica confirma la paradoja de Zendn a devolver
la continuidad a movimiento fragmentado en poses en e espacio —fotogramas-, que
traicionan su naturaleza esencial. Pero Bergson en La Evolucién creadora, denunciaba
esta ilusion Optica como la “ilusion cinematografica’ con la que se suele representar
falsamente e movimiento: las diferentes posiciones ocupadas en el espacio por €l
cuerpo en movimiento. Para Bergson €l error consiste en representar €l desplazamiento
del cuerpo en el espacio y no su movimiento, pues el movimiento siempre es presente
puro y € espacio recorrido es pasado. Deleuze lo explica asi: “el movimiento no se
confunde con el espacio recorrido. El espacio recorrido es pasado, € movimiento es
presente, es e acto de recorrer”®. Sin embargo para Epstein, gracias a esta ilusion el
cine permite que los fotogramas discontinuos tomados de un movimiento continuo
vuelvan a adquirir continuidad en la percepcion del espectador. La continuidad de estas
imagenes fijas solo se da en la percepcidon del espectador gracias a la sintesis que

efectlia por habito e conjunto de aparato de vision y cerebro. Es unailusiéon al no dar

% DELEUZE, Gilles. La Imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Pagina 13.
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cuenta exacta de 1o que sucede en € exterior, aunque €l cine la evidencia a exigir
relativizar la informacion obtenida por los sentidos. Para Epstein y Vertov, la ilusion
cinematogréfica resulta del defecto de lentitud de la vision humana incapaz de ver las
iméagenes fijas y los intervalos, la discontinuidad entre los fotogramas. Aunque para
Epstein, la continuidad percibida sensiblemente es otra ilusién generada por la
sinestesia que no permite aislar la vista de los otros sentidos: la misica se percibe
gracias a no poder diferenciar en el espacio y en e tiempo “cada vibracion de cada
conjunto de ondas sonoras”®°.

Los sentidos se coordinan para percibir lo discontinuo como continuo, tanto
como la maguina “imagina’ lo continuo como discontinuo. El cinematégrafo no
representa la realidad como la percibe la mente humana, sino segiin sus leyes mecéanicas
y fisicas. La discontinuidad obtenida por la méaquina es un fantasma de la realidad,
como lo es el movimiento continuo percibido en €l conjunto de visiony cerebro.

“El cinematografo nos indica que e continuo y el discontinuo, el reposo y e
movimiento, lejos de ser dos formas incompatibles de realidad, son dos formas
de irrealidad facilmente intercambiables, dos de esos “fantasmas del espiritu” de
los que Francis Bacon queria expurgar €l conocimiento, con el riesgo de no
dgjar nada. El continuo sensible y e continuo matemético —fantasmas de la
inteligencia humana- pueden sustituirse por e discontinuo interceptado por las
méquinas —fantasmas de la inteligencia mecénica-" .
Para Epstein toda representacion es abstraccion de la realidad: € universo

representado en movimiento a través de la ilusién que permite e cinematégrafo, el
universo congelado en la quietud con que lo representa el pensamiento 0 en cada
fotograma de una pelicula. Pero a confrontar estas distintas representaciones puede
aproximarse a una imagen més veraz del universo. La fisica demuestra discontinuidad
donde los sentidos perciben continuidad y las matematicas representan € espacio-
tiempo como ente continuo. El cerebro sintetiza sensaciones simultaneas y discontinuas
en un solo orden y formas que por habito se hacen reconocibles. Las imagenes
cinematogréficas como fotogramas son vistas analiticamente y en proyeccion son
sintesis del movimiento, son solo indicesy huellas del mundo exterior. Pero estos datos
obtenidos por e cinematégrafo, sumados a la percepcion humana, permiten una
representacion mas precisa de la realidad. Con sus diferentes lentes el cine muestra la
inmensidad en lo microscopico y reduce el universo interestelar a una imagen atomica.

Alterando la velocidad de su motor convierte lo inerte en animado y congela lo

 EPSTEIN, Jean. La inteligencia de una maquina. Pag.24.
" EPSTEIN. Ibid. Pag.29.
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animado. Estas representaciones confrontan la mirada y la percepcion humanas,
revelando el espiritu que puede haber en lamateriay lo material que hay en € espiritu.

Como d cine-ojo de Vertov, @ cinematografo de Epstein comprende camara
filmadora, proyector, maguinas de registrar y reproducir sonido, moviola para ordenar
estas imagenes y sonidos, etc., en una sola asociacion o comunidad de maquinas.
Complejo mecanico que manifiesta en la primera mitad del siglo XX “un genio propio
muy alto y muy claro, del gue ningin otro mecanismo ha dado un gjemplo tan nitido
hasta ahora’*. El cinematégrafo se sirve de aparatos Gpticos y sonoros para registrar
datos distintos que después en la moviola se ordenan en una secuencia audiovisual, tal
como los érganos de los diferentes sentidos ofrecen datos distintos que € cerebro
sintetiza en una imagen gracias a la sinestesia. Ambos exploran a través de aparatos u
organos, e espacio y el tiempo, sintetizando estas dos formas de la “intuicion sensible”
en un solo orden espacio-temporal. Kant distingue en la “arquitectonica de la razén
purad’, una“estética trascendental” que estudia el modo en que la“intuicion sensible” da
forma a los datos aportados por 1os sentidos como unos primeros conceptos a priori de
espacio y tiempo, permitiendo ir de la percepcion sensible del mundo a la “légica
trascendental”, donde mediante los juicios y las categorias se puede alcanzar €
conocimiento o entendimiento de |os objetos dados alos sentidos .

“A causa de este poder que congtituye una de las caracteristicas fundamentales
de toda actividad intelectual entre los seres vivientes, el cinematografo aparece
como un sucedaneo o un anexo del dérgano donde generalmente se sitla la
facultad coordinadora de las percepciones, es decir, € cerebro, supuesta cede
principal de la inteligencia. No, la maquina para pensar no es ya solo una
utopia: tanto el cinematégrafo como la maquina de calcular congtituyen las
primeras realizaciones que superan e estado de bosquejos [...] ES necesario
admitir que existe, junto a pensamiento organico y de manera similar, un
pensamiento mecanico” .
Epstein imagina en 1946 robots que pueden percibir e entorno gracias a 6rganos

artificidles, memorizar y ordenar la informacién recibida y responder con acciones,
pensamientos o procesos de computacion. Alan Mathison Turing construye en 1936 la
primera maquina que realiza extensos procesos de cdculos mateméticos, ahorrando
considerables gastos de energia, materiales y tiempo a hombre. Esta es la base y
modelo tedrico de los actuales computadores, que aunque mucho més veloces alin son

limitados en su posibilidad de resolver problemas “mas alla de lo turing-computable”.

" EPSTEIN. Ibid. Pag.94.

2 Descripcion general del propésito argumentativo y del contenido de la Critica de la razoén pura de
Immanuel Kant. paginas 65-91. Santillana Ediciones, 1998, Madrid.

3 EPSTEIN. Op. cit. Pag.96.
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Todas estas maguinas solo pueden resolver problemas mediante sucesiones binarias de
decisiones logicas que no lleven a situaciones indecidibles: enunciados que no se
pueden afirmar como verdaderos ni falsos. La hipercomputacion busca actualmente
soluciones mecanicas que superen la frontera de lo “turing-computable’, 1o que hoy se
denomina “Inteligencia Artificial”, ya que “la inteligencia esta més ala de lo turing-
computable, puesto que las méquinas de Turing no son capaces de computar procesos
auto referenciales’ ™. Estas, unidas a méaguinas de percepcion como la “méaguina de
vison”, harian posible la maguina inteligente de Epstein. Y, aunque este fuera un
pensamiento inconsciente, o seria tanto como la gran mayoria de pensamiento
humano, que es solo hébito y respuesta automatica ante estimulos reconocidos del
entorno. Esto puede relacionarse con la filosofia Bergsoniana acerca de la materia
moviente y e sistema sensor motor en los seres vivos. Tal idea de Epstein acerca de las
potencias de este conjunto mecanico lo lleva a proponer su tesis central:

“El cinematdgrafo es uno de esos robots intelectual es, todavia parciales, que con
laayuda de dos sentidos foto y electromecénicosy de una memoriaregistradora
fotoquimica elabora representaciones, es decir un pensamiento, en el que se
reconocen los cuadros primordiales de la razon: las tres categorias kantianas de
laextension, el tiempoy la causa’ ™.

Se debe precisar que la extension y el tiempo no son categorias en Kant, sino
formas de la intuicion sensible que hacen parte de la “estética trascendental”, mientras
la causa si hace parte de las categorias de su “l0gica trascendental”, estrictamente de los
juicios hipotéticos. Pero a pesar del equivoco, se puede considerar que es a partir de la
percepcion del espacio y el tiempo que se deducen categorias como la de causalidad.
Epstein prosigue su tesis:

“Este resultado ya seria en si importante s € pensamiento cinematografico —
como el de la méquina de calcular- se redujera a la imitaciéon servil de la
ideaciéon humana. Pero sabemos, por e contrario, que € cine signa su
representacion del universo con caracteres propios, con una originalidad que
hace de esta interpretacion no un reflgjo o copia simple de las concepciones de
la mentalidad-madre orgénica, sino més bien de un sistema distintivamente
individualizado, en parte independiente, que contiene en germen el desarrollo de
una filosofia que se agjalo suficiente de las opiniones corrientes como para que
se convenga —quizé |lamarla antifilosofia’ .
Esta es latesis principal, que datitulo al libro de Epstein: La inteligencia de una

maquina. Argumenta primero que tal méquina tiene el poder de representarse una

" Entrevistacon Andrés Sicard en: Andrés Burbano, Hernando Barragén. Hipercubo/ok/. Arte, cienciay
tecnologia en contextos préximos. Paginas 132-133. Ediciones Uniandes, 2002, Bogota.

> EPSTEIN. Op. cit. Pag. 96.

® EPSTEIN. Ibid. Pag.97.



imagen del mundo exterior, del espacio, € tiempo y las relaciones de causalidad, a
través de datos provenientes de aparatos Opticos y sonoros, guardados en una memoria
gue reorganiza en una sintesis el montgje. Esta representacion se da mediante los
mismos componentes que utiliza € ser humano para representarse € mundo:
principalmente datos opticos y sonoros, confrontados con los de la memoria y
organizados en una sintesis gracias a la sinestesia que opera en € cerebro. Tal eslabase
de la " estética trascendental”, la que en Kant permite pasar de la percepcion del mundo
a su entendimiento. Pero ademés Epstein supone que este conjunto, de cinematografo y
maguina de Turing, no se limitaria a imitar la forma de representacion de su
“mentalidad-madre organica” -la humana-, Sino que gracias a sus “caracteres propios’
posee una representacion origina del mundo, dada por un “sistema distintivamente
individualizado, en parte independiente”. Este es el pensamiento mas original del autor,
diferencidndose del de Vertov en que este concibe e kinoki como la conjuncion
méguina-hombre en e cine-ojo, mientras que e cinematografo de Epstein es una
méguina gque opera independiente del ser humano. Para Vertov, el camardgrafo kinoki
debe aprender de la mirada mecanica para reaizar una representacion del mundo
digtinta de la del burgués, para Epstein, la maquina obtiene en si misma una
representacion del mundo diferente ala humanay su “mente-organica’, confronténdola
en su diferencia. Esta nueva percepcion y representacion del entorno “contiene en
germen el desarrollo de una filosofia’, radicalmente diferente de la que han permitido
los sentidos y la mente humana, por lo que Epstein la llama una “antifilosofia’ en
ciernes. Sin embargo, la propuesta es aprender de esta antifilosofia para enriquecer la
humana, disolviendo quiza ciertos dilemas de la filosofia clésica materia y espiritu,
continuidad y discontinuidad, determinismo y azar. Los titulos de los capitulos denotan
los propositos de esta antifilosofia naciente: “Ni espiritu ni materia’, “El quid pro quo
del continuo y del discontinuo” o “El azar del determinismo y e determinismo del
azar”. Pero s a alguno le parece exagerado hablar de “méaquina pensante”, tendria que
aceptar al menos que esta es una maguina para pensar, un interlocutor que € ser
humano ha conseguido para brindarle otra percepcion y representacion del mundo.

El cinematégrafo es para Epstein una “maguina de pensar”, que percibe y
representa e mundo en orden a las mismas categorias que lo ha pensado la filosofia, la
ciencia y € arte: en términos de extension espacial, de duracion tempora y de
relaciones de causa y efecto. Pero ademés |o representa acorde a su manera de percibir

el mundo, en algunos aspectos cercana a la del ser humano y en otros radicalmente
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distante. El cinematografo ofrecia en 1946 las pautas para pensar en una complga
“maguina de vision” que sumaba la “de calcular”, la naciente television y la robdtica,
para conjugar los procesos de un sistema sensor motor no organico. Un sistema que
organiza los procesos de percepcion del entorno con los de reaccion motora a estos,
desde un centro que comunica los estimulos perceptivos con la respuesta motora
adecuada. Aungue esta maguina presente en si misma un orden de operaciones similar
al del mecanismo sensor motor animal, difiere en el caracter de sus percepciones
Opticas 0 electromagnéticas, l0s envios y circulacion de estas percepciones a través de
sefidles codificadas, la reconversion de las sefides nuevamente en imagenes
fotoquimicas, electromagnéticas o digitales, pero sobre todo en la forma de archivar y
ordenar esta informacion percibida en un base de datos, que propicia a su manera
representaciones del mundo.

Para Vertov y Epstein el cine representa algo mas que e producto industrial
proyectado en las pantallas. Deben llamarlo kinokismo o cinematografo, parareferirse a
conjunto de méaguinas y procesos capaz de redizar una representacion del mundo
diferente de la humana. Por o mismo ambos se oponen a cine que representa e mundo
de lamismaformareadistay naturaista de laliteratura, € teatro y € arte del siglo XIX.
Para Vertov € realismo justifica €l deseo de los cineastas antirrevolucionarios por
reproducir la literatura y el teatro burgués; para Epstein, los habitos y dogmas propios
del positivismo cientifico o € realismo artistico, que la percepcion de la méaquina ha
venido a refutar. El kinokismo o cine-0jo es la cooperacion entre camara, moviola y
seres humanos para obtener una mejor vision del mundo en movimiento. Para Epstein el
cinematégrafo es un robot intelectual, una maguina que puede conjugar en su
percepciodn, representacion y expresion del mundo, las cualidades de una Inteligencia
Artificial que confronta las representaciones humanas del mundo. Ambas ofrecen a su
manera imagenes que el entendimiento humano debe aceptar como indicios de realidad,
un conjunto de datos y signos que le sirven para interpretar e mundo y sus formas de
representarlo. En este sentido, ambos ven en € cine -la“méaguina de vision” en términos
més contemporaneos’’-, una potencia de pensamiento dada en el trabajo cooperado con
el humano o en la misma maquina. Vertov promueve una méaquina superior en la

cooperacion entre estay € hombre, Epstein advierte la posibilidad de una inteligencia

" Con “Méquinade vision” Paul Virilio serefiere al conjunto de tecnologias de lavisién y lainformacion
en el &nbito de la produccidn de imagenes digitales integradas a los computadores. La Maquina de
Vision. Paginas 77-98.
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en ella misma, mientras Haraway se refiere a hibrido maguina-humano en la imagen
postmoderna del cyborg.

La herramienta ha sido siempre un simil y una extension de un miembro, un
organo o un sistema del cuerpo humano: la palanca del brazo, el telescopio de lavistao
la electricidad del sistema nervioso. Con la tecnificacion de la revolucién industrial se
aprovechan los descubrimientos cientificos en funcion de hacer herramientas mas
potentes, rgpidas y eficientes, que se empiezan a llamar maquinas. La tecnologia de
camaras fotogréficas, cinematogréficas o videograficas, recurre a teorias cientificas de
la vision para replicar y especializar este 0jo mecanico. Las maguinas también se
pueden acoplar en un conjunto Ilamado aparato con € que se consigue redizar las
tareas humanas, aungue este no es necesariamente un conjunto mecanico. Laraiz latina
de la palabra aparato comparte con las de aparar y apresto, y sus diferentes significados
coinciden en un conjunto de piezas, maguinas, leyes, acciones u 6rganos, preparados
para un fin determinado. Y a no una herramienta 0 maguina con la que se potencie una
fuerza humana o fisica, sino una preparacion anticipada y determinada para conseguir
algo. El trabgjo de los aparatos tiende a ser mas automatico y més simbdlico, pues
mientras con las maquinas se busca transformar el mundo, estos cambian € significado
del mundo. En lateoria de los aparatos expuesta en Hacia una filosofia de la fotografia,
Vilém Flusser enfatiza acerca de la revolucion en la transformacion de la culturay del
pensamiento que implica la aparicion de la fotografiay otros aparatos que devienen de
esta. Redliza este rastreo de la génesis mecanica de los aparatos, para concluir que
basicamente son simulacros del funcionamiento del cerebro: “los aparatos son cajas
negras que simulan & pensamiento humano en cuanto juego que combina simbolos; los
aparatos son cajas negras cientificas que juegan a pensar”®. Pero los aparatos utilizan
exclusivamente un modelo cartesiano de pensamiento, solo capaz de discernir entre lo
claro y distinto, tal como lo hacen la fotografia, las cAmaras digitales o la maquina de
Turing. Estas “cajas negras’ que simulan el funcionamiento del cerebro tienen por tanto
una entrada y una salida, similes de los terminales del sistema central nervioso: 1os
Organos sensores 'y |os miembros motores.

Después de Epstein, se ha intentado muchas veces acoplar nuevas tecnologias en
un solo conjunto mecanico que pueda tener mayor autonomia: méaquinas que proveen

imagenes y sonidos digitales, para ser decodificadosy leidos por un sistema experto que

" FLUSSER, Vilém. Hacia una filosofia de |a fotografia. Pagina 31. Ed. Trillas, 1990, México.
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los archive en una base de datos o los interprete como Ordenes a gjecutar. El trabajo
humano realizado detras de la cdmara o en la sala de montaje, encuadrando u ordenando
tomas segln su juicio, hoy puede se realizado por la méaquina autométicamente. La que
realizé en 1971 La Region Central, estaba preparada para seleccionar y ordenar sus
propios encuadres y movimientos de camara. Pero hoy, con dispositivos como sensores
de sonido y luz, las camaras de vigilancia modifican sus encuadres y posiciones de
camara automaticamente. Sistemas de edicion de imagenes y sonidos asocian
aleatoriamente distintas tomas archivadas en una base de datos. Es posible pensar
entonces que un programa de edicion tome decisiones a partir de la forma o sentido de
las imagenes y sonidos, pararealizar automaticamente una asociacion entre estas. Quiza
en este momento ya ha sido creada una méquina inteligente como la Alpha 60 o la Hal
9000.

La cienciaficcion ha propuesto imégenes de maquina como cerebros
electronicos, robots, androides o cyborg, que buscan su propia independencia y
autonomia como sujetos. Estas resultan del ensamblgje e interconexion de: aparatos
sensibles como camaras, microfonos, sensores (Organos); base de datos central,
programada y con una memoria creciente que recibe informacion y la procesa; y
aparatos extremos movidos y ordenados desde la base central. Esta base central es
comparable a sistema nervioso central, donde se recibe la informacion de los érganos
sensores para comunicarla inmediatamente con impulsos y reacciones motoras, siendo
el que decide comunicar inmediatamente, poner en espera, desviar o cancelar la
comunicacion. En los comienzos de la telefoniay € cinematografo, Bergson compar6
en Materiay Memoria, el sistema nervioso central con la central telefonica: “El cerebro
no debe pues ser otra cosa, en nuestra vision, que una especie de oficina telefonica
central; su papel es e de “dar la comunicacion”, o e de hacerla esperar””®. Con este
gemplo explica el funcionamiento del esquema sensomotor de los seres vivos
gobernados por un sistema nervioso central, en donde se redliza, se deja en espera, se
desvia 0 se anula definitivamente, la comunicacion entre un estimulo sensible y una
reaccion motora. Este mismo ejemplo es mostrado en la pelicula de Vertov, EI Hombre
de la camara, para evidenciar € funcionamiento y la comunicacion de todo el conjunto
de toda la ciudad a través de la central telefénica, como un aparato, un ser vivo, un

organismo: un animal con su sistema sensomotor.

" BERGSON, H. Materia y Memoria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con e espiritu. pagina 45.
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3. La maguina como humano

El cerebro no debe pues ser otra cosa, en nuestra vision,

que una especie de oficina telefénica central;

su papd es € de“ dar la comunicaciéon”, o € de hacerla esperar
Henri Bergson

3.1. Lavision delamaquina

El cine y sus sucedaneas maguinas de vision evocan cada vez mas la figura
mitica de una méaquina autbnoma, un mufieco animado y creado por e ser humano. Sea
gue tal imagen se concrete en el desarrollo y conjuncion de estas méquinas hasta
alcanzar las cualidades del cerebro humano, o que se recree a través del ilusionismo
caracteristico del cine, animando y dando vida (anima) a sus imégenes congeladas vy,
gracias a esto, a objetos inanimados que aparentan una viday unainteligencia artificial.
De ambas maneras €l cine ha promovido numerosas imagenes de autématas, robots,
humanoides, engendros, incubos, sucubos, cerebros eectronicos, androides, golems,
frankestein, replicantes o cyborg, convertidas en seres imaginarios con los que su
publico convive en e mundo paralelo que ofrece este espectéculo ilusionista. El ser
humano ha visto reflejado en estos seres sus deseos y miedos, sus ambiciones de poder
y sus temores ante las represalias del todopoderoso creador por tal soberbia. Ante las
primeras imagenes de los Lumiére, un periodista de La Poste de Paris dijo: “Ahora que
ya podemos fotografiar a las personas mas queridas no quietas sino en movimiento,
cuando trabgjan, cuando hacen gestos familiares, cuando hablan, podemos afirmar que

la muerte no es ya ago definitivo”®

. Pero ademas de relativizar la muerte, se creia
haber alcanzado €l suefio de crear vida a animar ilusoriamente la materia. Ambos
deseos conllevan un acto de resistencia, soberbia y rebeldia humana ante el creador, del
gue se teme & castigo divino anunciado por los mitosy relatos religiosos. Los deseos de
resistir la muerte o de crear vida, llevan a pensar “lo humano como méquind’ o “la
méguina como humano”. Metéaforas prohibidas por considerarse blasfemias: contradecir
laley divina de la vida 'y la muerte o imitar al creador dando vida e inteligencia a la
materiainorganica. Unaresistencia ala muerte que exige investigar a cercadel origeny
funcionamiento de la vida y & pensamiento, para extenderlos, perfeccionarlos y hasta

replicarlos. Y una mimesis que promueve la realizacion de una maguina autbnoma que

8 CHESHIRE, David, Manual de cine. P4gina 17. Blume Editores, 1981, Madrid.
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perciba el mundo, realiza su propia representacion y manifieste expresiones de accion,
lenguaje o poder. Estas posibilidades no son entonces problemas exclusivos de la
ciencia y de la tecnologia, sino también de la epistemologia, la estética, 1a politica, la
éticay ante todo, de lateologia.

Al aparecer la fotografia un periodista alemén refuta teoldgicamente la
posibilidad de este invento como una blasfemia:

“Querer fijar fugaces espejismos, no es solo una cosa imposible, tal y como ha
guedado probado tras una investigacion alemana concienzuda, sino que desearlo
meramente es ya una blasfemia. EI hombre ha sido creado a imagen y
semejanza de Dios, y ninguna maguina humana puede fijar laimagen divina. A
lo sumo podra e artista divino, entusiasmado por una inspiracion celestial,
atreverse a reproducir, en un instante de bendicidn suprema, bajo el alto mando
de su genio, sin ayuda de maquinaria alguna, |os rasgos humano-divinos’ .
Argumenta ante todo la imposibilidad de fijar lo fugaz, de capturar y retener la

naturaleza divina, pues si e ser humano no es siquiera capaz de reproducir alguna parte
de la naturaleza creada por Dios, menos lo seria una creacion suya. Si el hombre ha sido
creado a imagen y semejanza de Dios por voluntad divina, € producto de sus
invenciones no podria ser més que una copia degradada, de segundo o tercer orden. En
este mismo sentido Maximo Gorky da testimonio de sus primeras impresiones de las
imagenes del cinematografo, € 4 de julio de 1896 en el diario Nizhegorodski listok:
“Rayos grises del sol que atraviesan un cielo gris, grises 0jos en medio de rostros grises
y, en los &boles, hojas de un gris ceniza. No es la vida sino su sombra, no es €
movimiento sino su espectro silencioso”®. Rechaza asi estas iméagenes por no alcanzar
el grado de realidad de los objetos que registran, solo son su “sombra’, su “espectro
silencioso”. Pero estas no pretenden ser més, no buscan suplantar el objeto encuadrado,
son solo rastros de luz que reflgjan un objeto fijado en un instante dado. Las imagenes
provenientes de la camara oscura son solo manchas, huellas o indicios, esta es su
esencia ontol6gica, negada tantas veces por querer ver en ellas la representacion de un
objeto, su estatuto de copia.

L as teorias modernas de laimagen parten de La Republica de Platén, donde sélo
se ha visto su estatuto de copia degrada de la realidad, icono que representa otro ser: las
sombras proyectadas en la caverna que imitan pobremente los objetos reales de los que
provienen, o los productos de los poetas a partir de la técnica mimética. La razén para

excluir alos poetas de la polis es |la falsedad de sus imégenes, que genera la confusion

8 Citado en “Pequefia historia de lafotografia’ de BENJAMIN, W. Discursos interrumpidos |. Pag. 64.
8 “E| reino de las sombras’ de M. Gorky, en GEDULD, Harry M. Los Escritores frente al cine. Pag. 17.
Editorial Fundamentos, 1981, Madrid.



en los ciudadanos entre el verdadero ser y su apariencia. Susan Sontag inicia su ensayo
Sobre la fotografia invocando la figura de la caverna platonica parailustrar la tradicion
del gusto por las “meras imégenes de la verdad” que cobija a la fotografia, como “la
creacion misma de un duplicado del mundo, de una realidad de segundo grado, més
estrecha pero més dramética que la percibida por la visién natural”®. Carlos Mésmela
propone otra aproximacion a la teoria de la imagen en Platon tomada esta vez del
Sofista, en donde la imagen cobra una legitimidad ontolégica a tener un “ser mismo”,
gue es pensado como “no-ser”. La imagen tiene un doble caracter: como copia “es’
algo, pero “no es’ sino la representacion de otro ser. La mimesis efectuada por la
imagen (eidolon) se da de dos maneras. la “técnica iconica’ la lleva a ser copia,
“imagen verdadera” de otro ser; mientras la“técnicafantasmal” lalleva a ser ssmulacro,
imagen engafiosa de un “no-ser”. La imagen posee estos dos caracteres: ser imagen
representable (eikon) y ser imagen representada (fantasma). Su estatuto ontolégico es
més complejo que el de ser simple copia degrada de un “ ser verdadero”, puesesalavez
“ser” de la copiay “no ser” del fantasma Tradicionalmente se tiene en cuenta mas su
ser icono, copia de “menor grado de realidad”, que su ser simulacro, por € que posee
un “mayor grado de realidad”, a no referirse a otro ser sino aun “no-ser” que esta dado
en si-mismo. Al no alcanzar a iguaar la copia, € icono no logra ser una imagen
verdadera, mientras el fantasma “por e hecho de no contener una semejanza del ente
real, no se identifica con la falsedad y el engafio, pero tampoco con el simulacro”®
Cuando Deleuze en Logica del sentido invita a una nietzscheana “inversion del
platonismo”, se encuentra con que e mismo Platén ya ha realizado esta inversion a
“afianzar (...) € simulacro frente a icono y alacopia, liberarlo de unarigida distincion
entre modelo y copia, esencia'y apariencia, que rigen e mundo de la representacion.
(Platén) no hace depender 1a imagen de la representacion, sino esta de aquella(...), su
concepcion de laimagen entrafia una subversion”®. Pero esta subversion se ignora con
frecuencia al concebir la imagen como copia de la realidad exclusivamente. Jean Luc
Godard prefiere hablar de: “no unaimagen justa, Sino justo unaimagen”, No unaimagen

en su relacion de verdad con un modelo, sino solo laimagen como verdad y ser mismo.

8 SONTAG, Susan. Sobre |a fotografia. Paginas 15y 81. Aguilar Alfaguara, Bogoté, 2005.

8 MASMELA, Carlos. Dialéctica de laimagen. Una interpretacion del Sofista de Platon. Pag. 45.
Anthropos Ed., 2006, Barcelona.

®MASMELA, C. Ibid. Pagina45.
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El dilemaentre origina y copia, que parecia haber sido resuelto por Benjamin en
lo que se referia a arte y los medios de reproductibilidad técnica®®, resulté no ser
exclusivo ddl arte, sino sobre todo un problema ontol dgico, teoldgico e ideol6gico. Este
dilema se enmarca en la serie de dicotomias de la ideologia clésica que Haraway
cuestiona, las de: mente-cuerpo, animal-humano, organismo-maquina, publico-privado,
naturaleza-cultura, hombre-mujer, primitivo-civilizado. Se suele escindir mente de
cuerpo, naturaleza de cultura, organismo de méaquina, dando un valor de autenticidad y
una esenciatrascendente y divinaa primer término, mientras a segundo se le considera
una contingencia o copia del anterior, relevando su razén de ser a un supuesto original.
La razdn de esta jerarquia ontol 6gica, parece ser teoldgica: ordenar los seresy entes en
relacion a su cercania e inmediatez con la voluntad y accion del primer Creador.
Persiste aqui la concepcion de la méquinay sus productos como “imitacion degradada’
de la naturaleza, los organismos y larealidad, que intentan suplantar a original, pero no
son més que otros objetos en medio de los llamados orgénicos o naturales. En las
apreciaciones de Gorky y e periodista alemén, estas imégenes son sombras o pobres
“imitaciones” de un modelo natural, y por esto se consideran una “blasfemia’ al
Creador, tanto las imagenes como |as maguinas gque las producen.

Para Benjamin la crisis que causa la “reproductibilidad técnica’ de las imégenes
artisticas consiste en el desmoronamiento de su aura, que define como “la manifestacion
irrepetible de una lejania (por cercana que esta pueda estar)”®’. La reproduccién de la
obra no logra manifestar esta Igjania irrepetible, distancia referida a un pasado
irrecuperable o algo perteneciente a otro mundo ¢el de la belleza inalcanzable o lo
divino? Tal lgjania de este mundo inaccesible solo es posible de manifestarse através de
la imagen Unica. Benjamin vincula el aura de la imagen Unica a su funcion cultual, a

“servicio de un ritual primero mégico, luego religioso”®®

. Por tanto lareproduccion dela
imagen Unica es su profanacion dado que se destruye su carécter de irrepetible, puede
comunicar algunos contenidos, formas y sentidos, pero ya no su autenticidad. Todo
aquello que € origina es capaz de transmitir incluye “desde su duracion material hasta
89

su testificacion historica’ ™. Su reproduccion ya no comunica esta suma, no puede dar

cuenta del origen de la imagen que ha reproducido, del lugar y culto a la que por

8 «|_a obraen laépoca de su reproductibilidad técnica’ se publicé originalmente en 1936. BENJAMIN,
W. Discursos interrumpidos |. Pags. 17-57.

8 BENJAMIN, Walter. Ibid.. Pagina 24.

% BENJAMIN, W. Ibid. Pagina 26.

% BENJAMIN, W. Ibid. Pagina 22.
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tradicion pertenece. Laimagen Unica es banalizada y profanada a reproducirse, su aura
no perdura en la copia exhibida. El aura también se define como la manifestacién del
aliento vital y cierta luz que irradia un cuerpo humano o animal, que ninguna
reproduccion puede trasmitir. Asi se vincula también con el resplandor de la aureola de
los santos y del oro, material que los alquimistas buscaron al transmutar otros metalesy
gue nunca encontraron. Tradicionalmente el aura se relaciona con estas manifestaciones
divinas o ainfructuosas busguedas simbolizadas en laaquimia: € oro no podia lograrse
de la transmutacion de otros materiales. En su esencia € aura no es reproducible, la
copia no alcanza las manifestaciones del origina: el aiento vital, e resplandor de la
santidad, la esencia del oro o la lgjania irrepetible que manifiesta una imagen Unica.
Ante esta incapacidad auratica de la reproduccion, Benjamin distingue una reproduccion
manual del original calificada moral y legalmente como falsificacion (mentira o fraude),
de otra técnica que no intenta suplantar €l original sino divulgarlo, sin confundirse con
el original y adquiriendo asi mayor independencia de este. Sontag también sefiala una
diferencia entre el aura de la pinturay la que en la fotografia termina dandose: “con €
tiempo suficiente muchas fotografias adquieren su aura’®, algo que tiende a degradarse
en la obra original. En la medida en que el mundo fotografiado se transformay deja de
ser, la fotografia adquiere unicidad. Pero Benjamin no solo sefiala la crisis de un arte
cultual, mégico o religioso, sino sobretodo € surgimiento de un arte exhibitivo que
responde a contexto de la reproductibilidad técnica y la aparicién de las masas que
anhelan “ acercarse espacialmente” alas imégenesy lo que estas pueden representar. Si
denuncia la crisis del aura de la tradicion artistica, es para evidenciar la necesaria
aparicion de las imagenes reproductibles y la funcion socia que conllevan: la fotografia
y €l cine como arte de masas. Como comunista celebra las bondades sociales de estas
nuevas técnicas, y la crisis de unas imagenes aristocréticas que pierden su sentido
historico. Pero también alerta sobre el uso que los caudillos fascistas pueden dar a las
imégenes reproductibles para manipular a las masas. En esta posibilidad quiza radique
su mala condicion.

El sefialamiento de “maldad” en las réplicas mecanicas de seres vivos 0 en las
imagenes provenientes de maquinas, evidencia el miedo ala novedad propio del animal
de costumbres que es el ser humano. Esta “maldad” se desvanece cuando las conoce y

se habitda a vivir con dlas. actuamente la maldad no la encarnan las iméagenes

% SONTAG, Susan. Sobre |a fotografia. Pagina 199.



fotogréficas y cinematograficas sino las digitales que destruyen el aura de las anteriores.
Siegfred Zielinski se refiere a “ méquinas buenas y malas’: medios mecanicos, pesados
y voluminosos, gque producen imagenes analdgicas y papables; y medios electronicos
con sus imégenes digitales, fluidas, incorpdreas e intangibles™. La “maldad” vuelve a
darse por miedo a lo desconocido, lo incomprensible e inverificable. Si el espectador de
las imégenes técnicas y € usuario de estas maquinas comprendio la légica del proceso
mecanico y fotoguimico de la fotografiay €l cine, a llegar latelevision, el video y los
computadores, debe comprender procesos y funcionamientos que implican otras |6gicas,
donde las imagenes se decodifican en signos invisibles a la vision humana: impulsos
electromagnéticos o informacion binaria. La cAmara oscura, donde se dan |os procesos
fisico-quimicos que producen las imagenes analdgicas de la fotografia y € cine, es
remplazada por la unidad del computador, donde software y cddigos binarios son
operados a través de interfaces con lenguajes textuales, iconicosy orales, por € usuario.
Cuando € publico comprendio la logica indicial de la fotografiay € cine, irrumpieron
las nuevas imégenes digital es con codigos numéricos que interpretaba la maquina.
Philippe Dubois clasifico las teorias de la fotografiay € cine, segiin como estas
interpretan la relacion de la imagen con la realidad, teniendo relaciones iconicas,
simbdlicas e indiciaes. La primera supone “la fotografia como espegjo de larealidad”, es
una teoria de la mimesis; la segunda la propone “como transformacién de lo rea”,
asumiéndola como estructura de codigos; la tltima la define “como huella de un real”,
como el indicio de un fenémeno, vestigio de algo que sucedié™. Esta considera la
camara oscura como testigo presencial de un fendmeno luminico que, dadas las
condiciones fotoquimicas y Opticas, degja huellas que son fijadas. fija € espectro
aparecido en su interior como consecuencia de un proceso de reflexion de la luz
exterior. Estaimagen se considera la huella de una situacién dada en €l exterior, pues se
produce de forma natural por contacto directo de laluz con la superficie donde queda la
impronta. La novedad de las imagenes técnicas digitales se da porque su constitucion
béasica son codigos (simbolo) invisibles al hombre, cuyo resultado final puede acanzar
una gran ilusion mimeética (icono), sin provenir necesariamente como huella (indice) de

la naturaleza exterior, pues puede ser producida totalmente por sintesis sin necesidad de

91 “Maguinas buenas y malas” es €l titulo de una de las conferencias de ZIELINSKI, S., Genealogfas,
vision, escucha y comunicacion. Pags. 118-139. Ediciones Uniandes, 2007, Bogotéa.

2 DUBOIS, P. El Acto fotogréfico. Pagi. 20-21. Paidos, 1996, Barcelona. Dubois propone estas tres
teorias basdndose en los tres caracteres primordiaes de lateoria de los signos de Ch. S. Pierce. Aunque
para este tal clasificacion no es excluyente: laimagen puede ser alavez icono, simbolo y huella (index).

44



la camara oscura. Si la fotografia no se comprende como imitacion mecanica de la
naturaleza sino como huella de esta mediante € dispositivo de la cAdmara oscura, la
imagen digital en cambio no es confiable en su caracter testimonial, pues mediante estas
méquinas y sus algoritmos puede alterarse radicalmente la imagen. Pero dada su
posibilidad de ilusionismo mimético, en estas se apoyan los juegos de simulacion y
otras formas de hiperrealismo. Reaparecen asi |as dos técnicas que Platon sefidlabaen la
mimesis de laimagen (eidolon): una icénica (eikon), que copia la naturaleza a través de
la luz natural; y otra ilusionista (fantasma), a la que tienden en alto grado las nuevas
tecnologfas en sus simulacros™. Benjamin vefa la autonomia de la reproduccién técnica
de la fotografiay el cine, en su valor testimonial (indicial): 1o que en la reproduccion
manual es fasificacion en la técnica es testimonio de un original que no pretende
ocultar. La fotografia puede incluso “resaltar aspectos del origina accesibles

unicamente a una lente” %

. Ante esta propiedad de las imagenes provenientes netamente
de la “cémara oscura’, en donde la luz aporta a la superficie interior los indicios del
objeto exterior, la tecnologia digital permite manipular las imégenes o crear otras en
independencia de la cdmara oscura, haciendo que yano resulten del contacto directo con
el exterior, algandose de lo indicia y tendiendo mas a simulacro. Aunque la fotografia
también pueda manipularse desde e momento de la toma hasta los procesos de
laboratorio, esta posibilidad se facilita mas en las imégenes digitales, donde la
autonomia del pixel -la minima unidad de estas- las hace en si mismas manipulables.
De la época de la reproductibilidad técnica se pasa a la época de la manipulabilidad
tecnologica, y no solo de las imagenes. Pero antes de esta, absortos alin ante el realismo
de las imagenes anal 6gicas de la cdmara oscura, se discutia en términos éticosy morales
sobre la posibilidad de manipularlas. El presupuesto del neorrealismo italiano era: si €
mundo esta ahi ¢para que manipularlo? Antes del advenimiento de las imégenes
electronicas y digitales, durante la cruda realidad de una postguerra que demandaba
testigos, André Bazin juzgaba a los fotografos y cineastas que contradecian el caracter
indicial y testimonial de las imégenes de la camara oscura, pues faltaban a la ética, la
mora y la ontologia natural de lafotografiay € cine. Ante la*crisis espiritua y técnica
de la pintura moderna’, Bazin invoca a Niepce y Lumiére como “redentores’ de la
naturaleza de la imagen, desde los embalzamamientos y las mascarillas de muertos

hasta la fotografiay € cine, como testigo que debe asegurar indicios del presente antes

% MASMELA, C. Dialéctica de laimagen. Una interpretacion del Sofista de Platon. Paginas 38-45.
% “|_a obra en la época de su reproductibilidad técnica’ en: BENJAMIN, Walter. Op. Cit.. Pagina 21.
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de que e tiempo y la muerte lo hagan desaparecer™. Si en sus comienzos se puso en
duda cualquier propiedad ontoldgica de las imégenes fotograficas, concebidas solo
como copias (iconos) inauténticas de la naturaleza, con la teoria de la fotografia como
indice de realidad, se reclama su independencia de un referente y su esencia ontoldgica
de carécter diaéctico. La fotografia posee la facultad de ser al mismo tiempo copia de
otro ser (icono) y simulacro de algo que no es (fantasma). Pero cuando Bazin logra
justificar ética y ontologicamente las imagenes provenientes de la “luz natura”,
irrumpen las imagenes de |os nuevos medios. “ malas iméagenes y malas méaquinas’.

3.2. Laméquinadevision

Flusser en Hacia una filosofia de la fotografia, |lama “aparatos’ a las méquinas
cuya funcién es redizar simulacros de los procesos del cerebro humano:
pensamientos%. Sin embargo el término latino aparato (apparatus) designa muchas
cosas, que en comun son “un conjunto de piezas para funcionar unitariamente con
finalidad préctica determinada’: un conjunto de piezas mecanicas, 6rganos bioldgicos,
conceptos legales o politicos, dispuestos para lograr un fin®’. Flusser toma exactamente
su acepcion de objeto creado artificialmente, ensamblado de piezas diferentes para
conseguir un fin especifico. Encuentra su sentido original en el verbo latino apparare,
gue significa preparar: disponer previamente para algo. Para Flusser |os aparatos, como
objetos exclusivamente culturales, se diferencian de los naturales en que més que
estudiarse en ellos su “por qué’ debe estudiarse su “para que’, pues en esta “causa
fina” radica su razon de ser. Aunque provengan de herramientas, su complgidad y
proposito final los diferencia en su naturaleza. Si las herramientas estan concebidas
como prolongaciones, miembros u organos, del cuerpo humano para ayudar en su
esfuerzo por transformar e mundo (daga, azadon, arco, palanca), los aparatos son un
conjunto preparado para conseguir algo: una trampa. La fotografia es una trampa que
Se prepara Optica y quimicamente para atrapar las imagenes dibujadas por la luz. La
herramienta ayuda al hombre en su trabajo mientras el aparato o libera de este, de
atenderlo, de tomar decisiones, hasta reemplazarlo. Los aparatos tienden en esencia al
automatismo, a resolver sus funciones por s mismos. No son prolongaciones de
miembros u érganos del cuerpo, sino simulaciones del cerebro: el 6rgano y funciones

gue definen al ser inteligente. Asi, la camara no es solo un simil del ojo, sino que en

% “Ontol ogfa de laimagen fotografica” en BAZIN, André. ;Qué es el cine?. Pags. 23-30. Ediciones
Rialp, 1966, Madrid.

% FLUSSER, Vilém. Hacia una filosofia de |a fotografia. Paginas 31y 63. Ed. Trillas, 1990, México.
" Diccionario de la Lengua Espafiola. P4gina 161. Real Academia Espariola, 1992, Madrid
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conjunto con todas sus poshilidades y variables para representar e mundo,
interpretando y creando simbolos, realiza simulacros de algunas de las funciones del
cerebro humano.

Maés ala de la definicidn técnica, Deleuze y Guattari desarrollan los conceptos
de Maguina de Guerra y de Aparato de Estado, a través de distintos niveles de
problemas que investigan en Mil mesetas. desde la maguinica de los deseos en el
individuo hasta la de los grandes estados totalitarios y fascistas, de lo micro alo macro
en la mecanosfera que trata este libro. El Aparato de Estado es el “horizonte necesario
de toda formacién social”®, constituido como soberania politica no histérica que
procede por captura directa comandada por un “emperador mago”, o por tratados,
pactos o contratos, que impone un “rey sacerdote”. También es llamado Aparato de
Captura, por estar preparado basicamente para tomar y administrar diferentes flujos:
rentas de la tierra, beneficios del trabajo 0 impuestos sobre la moneda™. Afuera de este
se supone la Maquina de guerra de los ndmadas. definida sobretodo por su orden
relacional y exterior. Aungue existe un conflicto entre ambos no obstante realizan
dianzas'®. El origen de la maquina es némada y exterior a aparato, expresandose a
través de un conjunto de herramientas que le permiten eludir cualquier control o
captura, o0 atacar un objetivo especifico y momenténeo; mientras el aparato, de origen
mas sedentario, es un complejo maguinico, una “megaméaquina’, que tiene por objeto
capturar y administrar los flujos que recorren un territorio. En el caso de las “méquinas
técnicas’ de la vision, puede darse tanto un uso como “méquina’ alistada a develar las
estrategias del mismo Aparato de captura, o0 como “aparato” dispuesto para capturar
flujos como e movimiento de la luz. Un gemplo de este doble caracter de la méquina
fotogréfica lo da Sontag a referir como las fotografias con que celebraban € triunfo los
comuneros de 1871 en Paris, se convirtieron velozmente en evidencia crimina a
disolverse la insurreccion: desde este momento “los estados modernos emplearon las
fotografias como un instrumento (itil paralavigilanciay control” de |a poblacion™.

Para Flusser, |os aparatos no buscan transformar e mundo sino representarlo, su

funcién es mas intelectual que material. Con ellos no se busca “cambiar el mundo, sino

% BOYER, Amaliaen LINS, D. y PELBART, P. (org). Nietzche e Deleuze; Bérbaros, civilizados. Pagina
13. Ed. Annablume, 2004, Sao Paulo.

% DELUZE, G. y GUATTARI, F. Mil mesetas. P4gina 450.

1% DELUZE, G.y GUATTARI, F. Ibid. P4gina 360.

101 SONTAG, Susan. Sobre |a fotografia. Pagina 18. Editorial Alfaguara, 2005, Bogota.
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cambiar e significado del mundo. Su intencién es simbdlica’*®. Atn siendo productos
de larevolucion industrial y relaciondndose con las industrias de la fotografiay €l cine,
no se dirigen a transformar el mundo sino a crear y jugar con sus representaciones. Mas
gue herramientas, para Flusser son productores simbdlicos, realizan simulaciones de
funciones cerebrales, siendo e fotégrafo més un jugador que un trabajador: “un homo
ludens” antes que “un homo faber”'®. En la clasificacion de Dubois, la de Flusser es
una teoria de la fotografia como simbolo: “transformacion (cultural) de lo rea”; a
diferencia de la de Bazin, donde se entiende como indice: “como una huella de un
(fenémeno) real” . Mientras que el indice puede ser un resultado tanto natural como
artificial de un fendmeno, € simbolo es producto del pensamiento y convenciones
humanas. Para Flusser los aparatos como la fotografia, son inteligentes: “juguetes que
simulan el pensamiento; juguetes que juegan a pensar”'®®. Pero estos no alcanzan a
simular el pensamiento con la complejidad fisioldgicay psicologica del ser humano, 1o
simplifican en sus reglas de juego. Son una “caja negra’ con entrada (in put) y salida
(out put), a la manera del cerebro como centro del sistema nervioso, pero donde las
funciones y variables, las posibilidades de su programa preparado llevan a uno o
escasos objetivos. La finalidad de estos aparatos requiere simplificar € complegjo y
simultaneo modo en que el cerebro realiza sus procesos. |os “simulan de acuerdo con un
model o cartesiano de pensamiento. Segun Descartes, €l pensamiento esta compuesto de
elementos claros, distintos (conceptos); y pensar es e proceso de combinar estos
elementos como cuentas de un &baco”’®. El método de Descartes propone primero
hallar elementos clarosy distintos; analizarlos hasta su minima expresion; ordenarlos en
secuencia “como cuentas de abaco’; para acanzar expresiones mas compleas de
pensamiento y formulaciones. Este proceso que puede redlizar la “cga negra’ del
cerebro (ordenar elementos radicamente distintos en operaciones lineales y elegir
sucesivamente una entre distintas variables), es capaz de realizarlo la “camara oscura’
fotogréfica, siendo también el proceso de |as formulaciones matematicas con que operan
la maquina de Turing o del computador digital electronico sus codigos binarios. Pero

mas all& de este tipo de procesos, estos aparatos encuentran limitaciones: no pueden

102 F| USSER, Vilém. Hacia una filosofia de la fotografia. Pagina 26.
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tomar decisiones que no sean entre verdadero o falso, entre elementos que no sean
suficientemente distintos y claros, o donde |os procesos sean simultaneos.

Aungue estos aparatos sean concebidos como titanes antropomérficos, para
Flusser no alcanzan la complejidad del pensamiento de sus creadores, son simulaciones
“palidas, simplificadas, de los procesos del pensamiento humano gque hacen redundantes
las decisiones humanas precisamente por que los aparatos son demasiado estlpidos.
(Deben) someter los aparatos a las intenciones humanas’*® y no e hombre a los
programas de estos. Flusser insiste en someterlos a redlizar aquello para lo que no
fueron programados, para que en su automatismo no lleven a sus usuarios a reiterar
procesos y productos incesantemente. El aparato fotografico puede ser mas que la
simple méaguina para reproducir imagenes bidimensionales del mundo, si ella es operada
por un fotégrafo, tal como el kinoki de Vertov. El acto de fotografiar, la fotografia, se da
en el complejo “aparato/fotografo” donde la cAmara debe estar siempre en funcion del
ser humano. Como todo aparato, ella tiene un hardware -una “caja negra’-, por € que
se accede a un software: e conjunto de las posibilidades, incluso no previstas, de juego
entre las variables que permitan una imagen que sea un simbolo interpretable. Las
posibilidades del software son por tanto responsabilidad de sus usuarios. Flusser invita
hacia una fotografia més experimental y no al funcionalismo del aparato: su aparente
realismo. Su propuesta de una “filosofia de la fotografia’ se requiere para pensar unas
nuevas condiciones de vida humana, sus funciones serian “erradicar la estupidez de los
aparatos, (...) inyectar subrepticiamente las intenciones humanas en el programa de los
aparatos, (...) forzarlos para que produzcan algo imposible de prever, (...) desdefiar los
aparatos y su productos”®. La libertad es para Flusser, jugar en contra de estos aparatos
gue han sido preparados por industrias que buscan en esencia la homogenizacion, €l
confort y la automatizacién, de los aparatos y de sus usuarios consumidores. En este
sentido, la nocién de aparato en Flusser comparte con la de Deleuze y Guatttari, al
definirlo como complgo maguinico cuyo objetivo es la captura de flujos: de luz y
movimiento mediante las camaras; pero también de cddigos y de dinero, en la industria
y mercado de la fotografiay el cine. Como cualquier aparato, cuya funcion esta dada
por razones industriales, las camaras tienden a transformar a hombres y mujeres en

autématas, en consumidores pasivos de sus industrias'™. El usuario como el espectador,
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108 F| USSER, V. Ibid. P4gina 74
199 B USSER, V. Ibid. P4gina 65

49



tienden a ser funcionarios tan autOmatas como el mismo aparato y sus productos. Se
cree que en la llamada “civilizacion de las imégenes’ existe una afabetizacién con
respecto a estas, sin embargo, a diferencia de lo que sucede con la escritura donde quien
sabe escribir sabe leer, quien sabe fotografiar no necesariamente sabe interpretar las
fotografias. “Civilizacion de la imagen” puesta en duda por Deleuze: “se trata de una
civilizacion del topico, donde los poderes tienen interés en ocultarnos las imagenes, no
forzosamente en ocultarnos la misma cosa sino en ocultarnos algo en la imagen” ™.
Para Flusser el reto del fotografo experimental, es oponerse a esta sobreproduccion de
topicos, de fotografias redundantes, para redizar imagenes verdaderamente
informativas. Pensar y jugar con el aparato, utilizarlo como una maquina de guerra
frente a aparato de captura de laindustriay comercio de las imégenes.

3.3. Lamaquina de calcular

La posibilidad de un aparato que articule maguinas de vision y de caculo, para
realizar autbnomamente dentro de su “caja negra’ simulacros de los procesos del
cerebro, ha dejado de ser problema teoldgico o ético, para convertirse en debate
epistemol 6gico apoyado en la ciencia y la tecnologia. Las maguinas de calcular han
logrado realizar procesos de pensamiento empleando sélo elementos claros y distintos,
como en e méodo cartesiano: codigos binarios (conectado/no conectado) a la
velocidad del fluido eléctrico. Pero estas maguinas electrénicas y digitales sdlo realizan
a mayor velocidad los mismos procesos que resuelve hipotéticamente la maguina de
Turing, sin alcanzar la complejidad de otros procesos realizados por e cerebro. Con €l
silicio se reduce €l tamafio y se aumenta la velocidad y capacidad de memoria de estas,
pudiendo inscribir microcircuitos con un cafidén de radiacion ultravioleta y brindando
mas precision en los procesos e ectronicos de formulacién de algoritmos. Sin embargo
para muchos cientificos que trabajan en esta vanguardia tecnoldgica, la Inteligencia
Artificial aln esta por alcanzarse, pues mas ala de los actuales sistemas expertos
consiste en la posibilidad de que la méaguina realice procesos auto referenciales, paralo
gue debe superar € esquema binario. A nivel experimental se han realizado prototipos
en laboratorios que superan a menos las limitaciones de 1o Turing-computable, pues a
no reducirse a trabajar con codigos binarios pueden ir més alla del ordenador digital.
Desde 1999 se trabagja en la hipercomputacion, realizando experimentos que buscan

superar los limites de los procesos binarios de las maguinas de Turing, y en mas veloces

10 DELEUZE, Gilles. La imagen-tiempo. Pagina 37. Ediciones Paidés, 1987, Barcelona.
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computadores el ectronicos digitales, con maguinas que sustituyen el silicio por procesos
opticos, moleculares, de ADN, cuénticos o biocomputadoras'™!. ¢Alcanzaran estas
maguinas a pensarse ellas mismas, tal como Descartes llego a la deduccion: “soy una
cosa que piensa’? Mientras los especialistas discuten acerca de tal posibilidad, otros
piensan en los a cances que han tenido muchos de estos aparatos y méguinas en la vida
intimay politica del ser humano: en los &mbitos doméstico, laboral, artistico, cientifico,
medico, policivo, militar, etc.

El avance de estas tecnologias sorprende cotidianamente: méaquinas épticas;
grabacion digital de imégenes y sonidos; procesos de infografia que convierten las
imagenes y sonidos en algoritmos numeéricos, potentes bases de datos y veloces
procesadores de codigos binarios; sensores de luz, sonido, movimiento o temperatura;
industrializacion a partir de maquinas roboticas, etc. Pero el mayor avance consiste en la
posibilidad de conjugar todas estas tecnologias en un solo aparato capaz de realizar
procesos que comprendan: la percepcion de su entorno luminico, sonoro, etc.; €
procesamiento de los datos percibidos y su traduccion en codigos que puedan ser leidos
por programas y amacenados en una memoria creciente; la reaccion automatica y
motora frente a esta informacion de diferentes maneras (actuando directamente,
reencuadrando sus aparatos de percepcion, grabando imagenes y sonidos, produciendo
mensgjes escritos 0 sonoros, incluso voces, o redlizando movimientos). Las ideas de
Vertov y Epstein en relacion a la méguina cinematografica, € proyecto de Snow de una
autonomia para la misma, los robots de Nam June Paik a partir de partes ensambladas
de receptores y emisores de radio, television y otros, ademas de otras imagenes de la
ciencia ficcion, ya son realidad, tal como los presenta Paul Virilio. Los objetos ya no
solo estan dispuestos y “puestos en escend’ para la mirada del ser humano, sino que
ahora poseen su propia mirada dirigida también a hombres y mujeres como su objeto.
La camara deja de ser un dispositivo de la mirada humana para cobrar autonomia, deja
de ser prétesis de la curiosidad humana para obtener su propia percepcion del mundo y
de nosotros en é. De manera obvia se hace realidad o dicho por Paul Klee: “los objetos
nos perciben”, nos vigilan tanto como a los operarios de las sociedades del control total
imaginadas por Lang, Clair, Chaplin, Huxley u Orwell. La conjugacion de méguinas de

vision tradicionales y €l desarrollo de lainfografia con sus respectivos procesadores de

11 «Entrevista con Andrés Sicard” en: BURBANO, A. y Barragén, H. Hipercubo/OK/. Pags 127-149.
Eds. Uniandes, 2002, Bogota. “Méaquinas para pensar” de Rejene Cantoni en LA FERLA, J (comp.). El
medio es €l disefio visual. Universidad de Caldas, 2007, Manizales.
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datos, ha alcanzado una percepcion automética y auténoma. “Una vision sin mirada”
dice Virilio'?, pensando en que la mirada es un asunto exclusivamente humano. Pero da
lo mismo, pues se trata de una Inteligencia Artificial, de una vision “directa o indirecta
de las iméagenes de sintesis redlizadas por la maquina para la méguina’**3, de méaguinas
inteligentes que nos observan. La infografia, el procesamiento electrénico y mediante
software de imagenes que ya son datos numéricos, que incluso no responden a la
percepcion humana del mundo, es un hecho. Debray habla de una revolucion numérica
en e paso de la imagen andoga a la digital, donde e humano pierde dominio de
percepcidn frente a la méquina. La “bomba numérica’, tanto como la atébmica o la
manipulacion genética, implica una desintegracion de lo humanamente visible para
convertirse en codigos y procesos que leen y gecutan las méguinas™. Las imégenes
satelitales, las de ciertos sensores y cdmaras de vigilancia, son representaciones del
entorno que solo sirven como datos a los computadores y procesadores. Estas méaquinas
ven de manera distinta a la humana, traducen las imégenes exteriores en informacion
gue sSirve para tener datos, confrontarlos con los de su memoria y actuar
inmediatamente. Ante esta informacion de las imagenes sintéticas y numeéricas, la
maguina de vision toma decisiones ante su campo de percepcion, enfoca, reencuadra,
etc., alcanzando la automatizacion de la percepcion.

Las camaras de vigilancia detectan el movimiento, hacen zoom, enfocan y
alertan a vigilante que ya solo atiende a sus mensgjes sin observar constantemente las
imégenes de los monitores. Los robots se desplazan a partir de camaras integradas a su
cuerpo, percibiendo el entorno para poder caminar, subir escaleras o nadar'™. Las
iméagenes llegan a una central de informacion que las confronta con otras amacenadas
en su base de datos, sirviéndoles de modelos para actuar frente a nuevas situaciones:
computadores que traducen la letra manuscrita a cddigos numéricos y Signos
alfabéticos, o reconocen la voz humana para escribirla digitalmente; méguinas con ato
grado de reconocimiento del entorno espacial y temporal, visual y sonoro, con
capacidad de prever acciones de acuerdo a la informacion obtenida del entorno, con
patrones para ordenar estos registros de acuerdo a forma, color o movimiento,

relacionando finalmente causas y efectos. Nada diferente alo que hace el cerebro con la

12 /|RILIO, Paul. La Méquina de vision. Pagina 77. Ediciones Catedra, Madrid, 1989.

13 V/IRILIO, P. Ibid. pag. 78.

14 DEBRAY, Regis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente. Pagina 237.
1151 _os prototipos del robot Asimo de laHonda Co. y su respuesta femenina ReplieeQ2,
www.ed.ams.eng.osaka-v.ac.jp y Www.axxon.com.ar/zap
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informacion obtenida de los Organos sensores: mas que ver el mundo, reconocerlo a
partir de imégenes ya gravadas, las imagenes recuerdo. Algunos solo admiten la
Inteligencia Artificial cuando la maguina logra realizar procesos auto referenciales,
otros en cambio la definen a partir de que esta realiza procesos autébnomos, tomando
informacion del ambiente, procesandola y actuando en razon de esta. Los primeros
admiten hoy sistemas expertos, |os segundos prefieren alertar sobre el control dado alas
maguinas, sobre todo alas de vigilanciay ataque. Maguinas expertas o inteligentes, que
reconocen los datos obtenidos mediante sensores épticos, sonoros, térmicos, etc., que
relacionan con otros guardados en su memoria para tomar decisiones de manera
inmediata. Estas poseen una capacidad de memoria creciente, donde hipotéticamente
pueden realizar relaciones no previstas entre la informacion formateada y los nuevos
datos obtenidos, resultando nuevos datos, nueva informacion, nuevo conocimiento y
nuevas relaciones entre estos, quizaimprevistos por e ser humano.

La posibilidad de una Inteligencia Artificial se ha desarrollado sobre todo en la
més ata tecnologia de la industria militar. Radares antimisiles que reaccionan
inmediatamente antes de cuaquier decison humana, imitando el automatismo del
sistema central nervioso. Manuel De Landa en War in the Age of Intelligent Machines,
demuestra que los robots asesinos (killer robot) ya no pertenecen exclusivamente a la
cienciaficcion, desde los ochenta el Departamento de Defensa de los Estados Unidos ha
desarrollado armas inteligentes como e PROWLER y e BRAVE 3000. Estas son
vehiculos terrestres y aéreos equipados con maquinas de vision capaces de detectar en el
campo de batalla la posicion de sus enemigos para disparar automaticamente sobre
ellos. LaMaquina de guerra, que habia sido una metéfora en los gjércitos de Federico |1
de Prusiay de Napoledn, es unarealidad en estas maguinas que se desplazan, observan,
analizan sus iméagenes, detectan a enemigo vy le disparan autométicamente™®. Virilio
presenta el “perceptron” como el desarrollo técnico que completa la maquina de vision
auténoma a partir sobretodo de estrategias militares que “utilizan las imégenes de
sintesis, € reconocimiento automatico de las formas, y no solo € de los contornos, de
las siluetas, como s la cronologia del invento del cinematégrafo se repitiera
especul&rmente, la era de la linterna magica cediera de nuevo ante la camara, ala espera
de la holografia numérica’*’. Los vencedores de las proximas guerras serdn quienes

mejor utilicen estas imégenes de sintesis propiciadas por la maguina de vision. Para

18 DE LANDA, M. War in the Age of Intelligent Machines. Pags 1-10. MIT Press, 1994, Canbridge.
17 VIRILIO, P. La Maquina de vision. Pag. 91.
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Deleuze y Guattari en su “Tratado de nomadologia’, la Maquina de guerra no es la
ingtitucionalizacion del gército por € Estado, s no aguella que escapa a la
sobrecodificacion gque intenta imponerle el Aparato de Estado para capturarla. Asi, la
funcion de una guerrilla como Maquina de guerra es eludir la sobre vigilancia del
Aparato de Estado, antes que intentar derrocarlo para establecerse como nuevaforma de
poder. La guerray la defensa siguen siendo un asunto de vigilancia, de visibilidad, asi
no sea humana sino numeérica: tener la informacion adecuada y la velocidad de reaccion
frente a enemigo. La transformacion de las sociedades disciplinarias a las del control,
se da esenciamente en este aspecto: ya no es € guardia en la torre de vigia del
pandptico 0 en una cabina con monitores, sino las maguinas las que perciben y procesan
sus imégenes sintéticas en informacion numérica. Incluso, yano son las camaras las que
giecutan e control sino el lector de la informacion de las tarjetas personales, tal como
imaginaba Guattari, segin Deleuze: “una ciudad en la que cada uno podia salir de su
apartamento, de su cuadra o de su barrio gracias a su tarjeta electronica (dividual)
mediante la que iba levantando barreras; pero podria haber dias u horas en las que la
tarjeta fuera rechazada; 1o que importa no es la barrera, sino el ordenador que sefiala la
posicién, licitaoilicita, y produce una modulacion universal” 2,

Méquinas de visién en funcion de vigilar, prever, defender o invadir campos
externos o cuerpos internos mediante GPS o TACS. El otro gran desarrollo de esta
tecnologia se ha dado en la medicina, desde aparatos de visualizacién del cuerpo y
diagndstico, como los rayos X, hasta sistemas de auscultacion mediante ondas sonoras,
ecografias 0 TACS, e intervenciones quirdrgicas con ayuda de minicAmaras y rayos
l&ser que diseccionan y cauterizan. La medicina y la guerra se han prestado sus
conocimientos y estrategias a manera de metéforas hasta ya no saber de donde
provienen. En La Enfermedad como metéfora, Sontag evidencia €l uso de los términos
de“invasion” o “ataque” utilizados en la medicina, como los de “cancer” o “metastasis’
en el discurso policivo y militar™™®. Finalmente los dos organismos -biol 6gico y social-,
se administran con las mismas nociones de defensa y ataque, donde la visualizacion y
sus técnicas son un apoyo indispensable. Esta administracion de los cuerpos dentro de
territorios controlados visualmente, no es otra que la que Foucault analiza en las
sociedades disciplinarias, en € espacio pandptico en Vigilar y castigar. Més

intuitivamente Benjamin comparaba el trabajo del médico tradiciona y € brujo,

18 DELEUZE, G. Conversaciones 1972-1990. P4gina 154.
19 SONTAG, S. La Enfermedad como metafora. Muchnik Editores, 1980, Barcelona.



diagnosticando a partir de la simple vision y usando terapias no invasivas, con € del
cirujano moderno gue introduce sus instrumentos para ver y tocar el interior del cuerpo.
Esta diferencia le resultaba cercana a la que habria entre la técnica de la pinturay la del
camarografo: el pintor “observa en su trabajo una distancia natural para con su dato; el
camarégrafo se adentra hondo en la textura de los datos’*?. Conociendo de los Rayos
X, contemporaneos del cinematdgrafo, pero no las futuras cirugias realizadas mediante
micro-camaras que se introducen en el cuerpo, Benjamin parece predecir en 1936 la
implementacion de tecnologias de la vision para el diagnostico médico. Intuyendo
también € uso de estas en la guerra venidera, donde € desarrollo de la radio y la
television implementa el radar en lall Guerra Mundial. Las metaforas entre la medicina
y la guerra se han dado, porque el tratamiento de sus objetos (el cuerpo o & campo de
batalla) ha sido bastante cercano. Pero estas metaforas y sus procedimientos, son
también los del sistema nervioso central y periférico de los animales, en su funcion més
primitiva: la de los mecanismos de defensa del sistema sensomotor. La defensa y la
agresion son los comportamientos més bésicos de los seres vivos, 10s mismos que se
han desarrollado en la automatizacion de la percepcion de la industria militar, médica,
policiva y la administracion de sociedades. Para Deleuze y Guattari la
reterritorializacion realizada por € aparato de estado, busca la captura tanto en cuerpos
como en territorios, para codificarlos y apropiarse de sus beneficios. La tecnologia
humana contintia hoy desarrollandose en funcion del mismo mecanismo, la creacion de
una gran maguina de visién a punto de alcanzar las sociedades del control imaginadas
por Guattari, incluyendo la televigilancia a partir de microships, los procesadores de
datos e imégenes, |as respuestas de alerta o atagque, y esto, tanto en la administracion del
cuerpo humano como del control planetario.

Y a no se trata de prejuicios religiosos o morales acerca de la imposibilidad o la
blasfemia de pensar o redizar una réplica humana;, tampoco de supuestos
epistemol 6gicos o cientificos que nieguen o afirmen la posibilidad de una inteligencia
artificial; sino de hechos que han aterado dréasticamente la vida de |os seres humanos, y
de discutir no las razones exclusivamente técnicas y administrativas que han legitimado
estas tecnologias, sino de argumentar ética y politicamente sobre el rea beneficio que

pueden traer estas ala poblacion.

120 BENJAMIN, Walter. Discursos interrumpidos 1. P4gina 43. Ediciones Taurus, Madrid, 1989.
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4. Lo humano como maquina

YO soy una cosa que piensa
R. Descartes

4.1. El cuerpo como maquina

El complejo funcionamiento de la vida en los organismos vegetales y animales
es uno de los grandes misterios que ha promovido las investigaciones cientificas en
biologia, quimica, fisicay medicina, como en filosofia. Tanto en las creencias religiosas
como en la gran tradicion filosofica occidental ha persistido una maniquea division
entre cuerpo y alma, materiay espiritu, que en lafilosofia moderna representa Descartes
en el Discurso del método y las Meditaciones metafisicas. Lo que existe se divide en res
extensa y res cogita, mientras la primera reside en lo sensible, movible, mesurable y
divisible, la segunda no puede ser percibida, medida o dividida, aunque no se pueda
negar su existencia, en la que se da la misma conciencia de ser. El método cartesiano
tiene por objeto el conocimiento de lares extensa y la no extensa: el ama, larazon y
Dios; pero sus partes se dedican sobre todo alo distinguible, mesurable y divisible. Sin
embargo es lares cogita la que utiliza este método: |legar mediante la duda a tomar por
verdadero solo lo claro y distinto; analizar los problemas en cuantas partes sea necesario
para su solucion; deducir yendo de lo particular a lo general; y redlizar recuentos
generales y exhaustivos en cada paso. Esta division conlleva la de objeto y sujeto del
conocimiento, poniendo de un lado aquello que se puede conocer y del otro la esencia
por la que se conoce algo: la res extensa y la res cogita, cuerpo y razon. En
Meditaciones Metafisicas se define cuerpo como “todo aquello que puede terminar por
alguna figura, estar colocado en cierto lugar y llenar un espacio de modo que excluya a
cualquier otro cuerpo; todo aguello que puede ser sentido por €l tacto o por la vista, 0
por e oido, o por e gusto, o por e olfato”'?!. La res extensa es asi todo cuerpo
percibido por los sentidos, tanto exterior como interiormente, aungue no se deba confiar
en los sentidos para alcanzar € conocimiento verdadero, pues estos “nos engafian”. La
modernidad termind aceptando esta divisién: ser cuerpo que ocupa un lugar en €
espacio y en € que reside la res cogita, conciencia de si, esencia no extensa pero que
habita e cuerpo. Como animal de razdn, se es pura res cogita independiente de la

extension del cuerpo. Pero es imposible negar la existencia del cuerpo como parte del

121 DESCARTES, R. Discurso del método / Meditaciones Metafisicas. Pag. 135. Espasa Calpe S. A.,
2000. Madrid.
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ser. La herencia religiosa cristiana supone a ser humano como hibrido, con la
imperfeccion corporal de toda naturaleza creada y la esencia divina del espiritu, el alma
gue por culpa del cuerpo no puede alcanzar la perfeccion divina. Es la res extensa la
mesurable, divisible, analizable, se puede diseccionar y conocer, tanto la gjena como la
propia. Desde un cuerpo, fingidamente gjeno, es donde Descartes razona:

“examiné después atentamente lo que yo era, y viendo que podia fingir que no

tenia cuerpo alguno y que no habia mundo ni lugar alguno en e que yo me
encontrase, pero que no podiafingir por ello que no fuese, sino a contrario, por
lo mismo que pensaba en dudar de la verdad de las otras cosas, se seguia muy
cierta y evidentemente que yo era, mientras que, con solo degjar de pensar,
aunque todo lo demas que habia imaginado fuese verdad, no tenia ya razén
alguna para creer que yo era, conoci por ello gque yo era una sustancia cuya
esenciay naturalezatoda es pensar, y que no necesita, para ser, de lugar alguno,
ni depende de cosa alguna material; de suerte que este yo, es decir, el alma por
lacua yo soy lo que soy, es enteramente distinta del cuerpo y hasta mas facil de
conlgger gue este, y, aunque e cuerpo no fuese, el ama no dejard de ser cuanto
es’ ™,

Este supuesto de un cuerpo gieno y un alma inextensa e inmortal, da lugar a la razén
como esencia divina que esta mas all& de los sentidos, certeza absoluta de la existencia:
“pienso, luego existo’. Para Descartes e conocimiento verdadero del mundo no
depende en absoluto de los sentidos ni del lugar y momento particular que ocupa su
cuerpo, sino de unarazén universal.

Esta tradicion escinde la razon del cuerpo para poderlo percibir, medir, pensar y
conocer desde afuera. Por esta necesidad y por un prejuicio religioso, se permite
intervenir el cuerpo de un animal irracional y no el de uno racional -creado por voluntad
divina a su imagen y semejanza-. Descartes describe con precision la diseccion de una

bestia, esa “fébrica de los nervios y de los misculos del cuerpo”'?®

, para examinar €l
corazén como motor principal del aparato circulatorio y la vida organica animal. El
cuerpo es visto en conjunto como la organizacion mecanica de una fébrica. La tradicion
de la anatomia se ha referido a aparatos circulatorio, nervioso, muscular, conjugados en
un gran ensamble mecénico que permite la relacién entre cada una de sus partes. La
sangre llega a la glandula pineal en la base del cerebro donde se convierte en impulsos
nerviosos a través de otro aparato que comunica todo € cuerpo, dejando percibir y
sentir emociones y pasiones que se convierten en reacciones. Descartes explica en este
el dma de los animales, su anima involuntaria que diferencia de la razon humana.

Aungue en parte se asemejen el cuerpo animal y e humano, se diferencian en larazony

122 DESCARTES, R. Ibid. Pagina 68.
12 DESCARTES, R. Ibid. P4gina 80.
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la voluntad que mueven a este Ultimo. Pero mas ala de su motor principal, su
funcionamiento mecanico es e mismo: un conjunto de aparatos ensamblados entre si
gue permiten e movimiento de todo € cuerpo. Para Descartes, € cuerpo se anima tal
como se mueven los “autdmatas’ 0 “maguinas semovientes’ construidos por e ser
humano, aunque estos aparatos artificiales comprendan poquisimas piezas comparadas
con la multitud y complejidad de los muasculos, huesos, nervios, arterias y venas que se
articulan en un organismo animal.

Leonardo da Vinci en sus investigaciones sobre e movimiento en lanaturalezay
los seres vivos, y en e disefio de maquinas inspiradas en esta con distintos propdsitos,
habia relacionado e cuerpo animal y sus 6rganos con la méquina antes de Descartes. En
sus estudios sobre Leonardo y en especia en Leonardo y los fil6sofos de 1929, Paul
Vaéry sitliaa pintor como antecesor de Descartes en esta idea:

“Laideadel anima méquina expresada por Descartes y elemento notable de su
filosofia, aparece con mucha més viveza en Leonardo. En cierto modo, en €l la
encontramos en acto. No se si se le ocurrié aalguien antes que a é considerar a
los vivos con ojo de mecénico. La sustentacion, la propulsion, la respiracion,
todo es para é una ocasion mecanica. [...] La ambicién del automata, del
conocimiento mediante la construccion eralaprincipal en é” %,

Como pintor, Leonardo consideraba que debia ser € més juicioso observador de la

naturaleza visible, como disefiador y constructor no hacia mas que aplicar su
observacion a la accion. Mas que pintor o ingeniero, es un ser universal que tiene la
pintura por filosofia: “Pintar para Leonardo, es una operacion que requiere todos los
conocimientos y casi todas las técnicas, geometria, dindmica, geologia, fisiologia® .
En sus tratados de Perspectiva, Anatomia del cuerpo humano, la luz y la sombra, o
Pintura, examina a profundidad distintos aspectos de la naturaleza. Aunque del Tratado
de Anatomia quedaron solo sus dibujos, es ahi donde segin Leonardo se daba, “larazon
y causa de los movimientos de todas las partes que componen €l hombre”’. También en
el de Pintura se recogen importantes notas que permiten comparar su teoria sobre la
composicion del cuerpo animal, con la de Descartes. Examind la semejanza entre todos
los animales terrestres, “respecto a los miembros, a los masculos, huesos y nervios,
varidndose solo en lo largo o grueso, como se demostrard en la Anatomia’*?°. Hizo
especia énfasis en la composicion de la figura humana a partir del conocimiento de la

anatomia y los movimientos y poses que esta permite; “es preciso saber con exactitud

" VALERY, P. Escritos sobre Leonardo da Vinci. pagina 130. Vior Ediciones, 1989, Madrid.
125V ALERY, P. Ibid. p4gina 131.
126 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. P4gina 29. Editorial Quadrata, 2004, Buenos Aires.
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los movimientos del hombre, empezando por e conocimiento de los miembros y del
todo, y de sus diversas articulaciones. (...) La necesidad obliga a pintor a que tenga
noticia de los huesos que forman la estructura humana, principalmente de la carne que
los cubre, y de las articulaciones que se dilatan o contraen en sus movimientos’ .
Incluso debe conocer las razones del desarrollo del cuerpo a través de la vida, para
explicarse las diferencias entre las proporciones en las anatomias de un nifio y un
adulto: “la naturaleza compone la habitacion del entendimiento antes que la de los
espiritus vitales’'?®, No cabe duda de “la necesidad que le obliga’ como pintor de
conocer la naturaleza, convirtiéndose en un minucioso investigador, para alcanzar su
oficio: “la parte principal y sublime del arte es la investigacion de las cosas que
componen cualquier otra; y la segunda, que trata de los movimientos, estriba en que
tengan conexion con sus operaciones’'?. La investigacion lo llevé a la diseccion de
cadaveres para estudiar la composicion interior del cuerpo humano. Pero sus estudios no
solo le sirvieron a sus propositos de pintor, sino también a los del disefiador y
constructor de maquinas que buscaba replicar el funcionamiento del cuerpo animal y sus
organos. Para Ernesto Sabato la ambicion final de Leonardo a inspeccionar cadaveres
era ya la dd hombre moderno: “en sus laboriosas noches del hospital Santa Maria,
inclinado sobre e pecho abierto de los cadaveres, busca €l secreto de la vida y la
muerte, quiere ver como Dios crea seres vivos, ansia suplantarlo, exclama: Voglio fare
miracoli!”***. Ambicién evidente en sus dibujos de anatomia del interior del cuerpo
humano, como e Sudio di anatomia femminile, donde se describe tanto como intenta
explicarse laformay funcionamiento de los 6rganos genitalesy la matriz de la mujer.
Valéry distingue a Leonardo de los filsofos en su interés por e poder del saber,
un sentido practico que lo eximia de estructurar la suma de SUS NUMErosos
conocimientos y pensamientos en un discurso ordenado en un solo sistema. Para
Leonardo € saber era un medio para conseguir sus objetivos, “antepasado auténtico e

a'l, Se encuentra en éd al hombre moderno,

inmediato de la ciencia modern
representante del conocimiento cientifico positivista con un sentido préctico de dominar
la naturaleza. Pero tampoco es posible suponer un interés de saber neutro en Descartes,

su mismo método tiene un proposito sobre lares extensa: conocerla, medirla, analizarla,

27 DA VINCI, L. Ibid. PAginas 61y 94.

28 DA VINCI, L. Ibid. Pagina 92.

29 DA VINCI, L. Ibid. Pagina 97.

130 SABATO, Ernesto. Hombresy engranajes/ heterodoxia. Pagina 27. Alianza Editorial, 1993, Madrid.
131 \VALERY, Paul. Escritos sobre Leonardo da Vinci. Pagina 124.
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calcularla, para ponerla a su disposicion. Ambos representan la ambicion del hombre
moderno que “conoce las fuerzas que gobiernan a mundo, las tiene a su servicio, es €
Dios de latierra. Su lema es. todo puede hacerse. Sus armas son € oro y lainteligencia.
Su procedimiento es el calculo”**2. A Descartes se debe la fundamentacion cientifica del
positivismo: encontrar leyes universales para cada fendbmeno y en ellas, formulas para
manipular la naturaleza. Las matematicas y la geometria ocupan entonces € primer
lugar en la razon, son la base para medir, analizar y conocer la naturaleza, e
inmediatamente poder manipularlay calcular sus resultados.

Tanto las ciencias modernas como la pintura, tienen por objetivo capital conocer
el mundo natural: desde adoptar un sistema de medidas del espacio y su representacion
en la perspectiva renacentista, que corresponden al célculo y reticula cartesiana a partir
de un punto de vista centrado; hasta diseccionar cuerpos para buscar explicacion a los
mecanismos de su movimiento y la cede del motor principal de estos, su alma o razon.
Con la licencia divina que representa la diferencia de sustancia entre cuerpo y alma, €l
hombre moderno emprende su estudio del cuerpo humano. Este no sélo sera el canon de
armonicas proporciones entre sus partes, paradigma de la belleza helénica, grecolatina o
renacentista, sino también e lugar donde se pueda confrontar lo imaginado con un
cuerpo cierto. Marsilio Ficino traduce el Estudio de las proporciones segun Vitrubio y
Leonardo reconstruye el canon de la figura humana que se encuentra en este, acercando
latradicion grecolatina a renacimiento. El rosacruz Robert Fludd y € jesuita Atanasius
Kircher en sus obras ilustradas Utriusque Cosmi (1619) y Mundus subterreaneaus
(1682), relacionan la armonia expresada entre el cosmos 'y sus partes con la del cuerpo
humano, como forma sagrada que refleja el orden de la creacion en el cuerpo, €l cerebro
y la mente. Pero es la pintura, desde las anatomias de Leonardo hasta Leccion de
anatomia del doctor Tulp (1632) de Rembrandt, la que confronta la belleza idealizada
del cuerpo exterior, claro y proporcionado, con la compleidad de su interior, oscuro,
himedo y viscoso. El cuadro de Rembrandt representa con cierta morbidez la diseccion
que e médico hace del brazo del cadaver de un gjusticiado para ensefiar la composicion
muscular, 0sea 'y nerviosa, que hacia posible el movimiento del cuerpo cuando estaba
vivo. Lasalade cirugias se convierte en el lugar de la puesta en escena cientifica, donde
sdealaluz lamateria, lares extensa que hace posible e movimiento de los seres vivos.

Pero mas al& de la constatacion de esta mecanica del cuerpo, se encuentra en estos

132 SABATO, Ernesto. Hombres y engranajes/ heterodoxia. Pagina 26.
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experimentos la blasgueda de un primer motor del movimiento: del ama anima que
Descartes localiza en la gléandula pineal. Si Galeno estudiaba la anatomia del hombre a
partir de la de los animales, Leonardo y Vesalio en la diseccion de cadéveres humanos,
es con la ayuda de la eectricidad y la fotografia que Duchenne en 1852 estudia “al
hombre en e hombre” vivo™. La viviseccion que permite la electro-fisiologia o los
rayos X desde el siglo XIX, algan laciencia de la escision entre res extensa y anima.
Habra que buscar € ama en el mismo cuerpo, como se intentd encontrar piedra de la
razon en el cerebro. En La extraccion de la piedra de la locura (1480) del Bosco se
muestra a cirujano auxiliado por una pareja de religiosos, dispuesto a romper el craneo
de un idiota para extraer del cerebro esa protuberancia o tumor llamada piedra de la
locura. Esta préctica fue anulada por la medicina moderna para iniciar su intensa
busgueda de |as distintas facultades asignadas ala razon o mente en la masa cerebral.

4.2. El cerebro como méquina

La divisién cartesiana entre una sustancia extensa y localizable y otra no
extensa, cuerpo y ama, se mantuvo hasta hace poco en las investigaciones sobre el
funcionamiento del cerebro. En Meditaciones metafisicas se refiere a cuerpo como
“maguina compuesta de huesos y carne, como se ve en un cadaver”, mientras se
imagina el almacomo “unallama o un soplo delicadisimo, insinuado y esparcido en mis
més groseras partes’*3*. Imagen que alude a soplo o aiento divino que dio vida a la
figura de barro. Para Descartes es por esta “llama 0 soplo delicadismo” que Dios
infunde la razén en e ser humano; € resto de animales, aunque animados, no obedecen
a su razén o voluntad, sino a pasiones como €l apetito o laira. Esta diferencia entre €l
anima y la razon humana, es la esencia que lo distingue del resto de animales, como
Unico ser capaz de pensar lares extensa del mundo y a si mismo como res cogita. Esta
esencia, tras dudar de toda informacion brindada por sus sentidos y del conocimiento
aportado por librosy vigjes, 1o llevé a la Unica certeza absoluta de ser, dado que en tal
momento no duda de estar pensando tal pensamiento: cogito ergo sum. Descartes no
volvera a preocuparse por la necesidad de un cuerpo desde e que se produzca el
pensamiento, de una extension y duracién que lo requieran. La razon, cuyo paradigma
son lalogica, las matematicas y la geometria, es un conocimiento universal que no se da
en un espacio y tiempo particulares. Es e “buen sentido” dado por Dios a todos los

seres humanos por igual, “la facultad de juzgar y distinguir lo verdadero de lo falso”,

33 DELAPORTE, F. Anatomia de | as pasiones. Pag. 34. Ediciones Uninorte, Barranquilla, 2007.
13 DESCARTES, R. Discurso del método / Meditaciones Metafisicas. Pagina 135.
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que comprende también la imaginacion, la memoriay el pensamiento’®. Estas, a ser
facultades de una sustancia inmaterial, no se pueden entender como funciones
mecanicas o0 partes de un mecanismo, ni se pueden describir como partes del cuerpo.

Las posteriores filosofias racionalistas y empiristas dedicadas a estudio del
entendimiento, describen su estructura, partes y funciones, sin localizarlas en cuerpo
alguno, sino en un lugar tan abstracto como la res cogita cartesiana. Como facultades
exclusivamente humanas dispuestas por Dios, € entendimiento, €l juicio y la razén no
pueden darse en otros animales que también tengan cerebro. Tal como Descartes
diferencié entre imaginacion y memoria por un lado, y pensamiento por €l otro, Kant
hace una distincion entre estética trascendental -donde € mundo se percibe a través de
los sentidos-, y 16gica trascendental -donde se dan las facultades del conocimiento y la
razon-. Ambos pretenden negar €l parecido que la ciencia médica moderna encuentra
entre el cerebro humano y el del resto de animales vertebrados y mamiferos, dandole a
aquel otras facultades. La cienciarevela que los animales perciben el mundo através de
los sentidos, haciéndose una representacion de este que guardan en su memoria, tal
como lo hace el ser humano. La discusion se da entonces sobre la manera como larazén
humana dispone de la percepcién y la memoria para reconocer, andizar y hacer
“juicios” sobre lo que conoce.

Robert Fludd investigé de otra manera el misterio del conocimiento humano,
mostrando y localizando &l mecanismo del pensamiento en distintas partes del cerebro.
En unailustracion de Utriusque Cosme (1619) se presenta todo el sistema con el que se
supone funciona el cerebro, tres grandes partes encargadas de: recepcion del mundo
sensible (adelante); memoriay movimiento (detrés); y la mente propiamente, intelecto o
razén (en la mitad)™*®. En la primera los cinco sentidos representan las partes del
mundo: €l tacto latierra, €l gusto el agua, €l olfato € aire, € oido € éter y lavista €
fuego. La segunda, encima de la glandula pineal, asocia el movimiento con la memoria,
traduciendo e aprendizaje en h&bitos 0 movimientos involuntarios. La tercera mas que
conjugar las anteriores, percepcion y memoria, es € “mundo intelectual” en
comunicacion con Dios, una especie de iluminacion por la que e humano puede gercer
la estima, el conocimiento y la razon. La distribucion de sus partes coincide con la

tradicion escoléstica reproducida en otra imagen de Pretiosa Margarita (1503) de

35 DESCARTES, R. Ibid. Pagina41.
138 | |ustracién en ROOB, A. El museo hermético, alquimia & mistica. Pag. 459. Taschen, 2006, Bonn.
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Gregor Resch™’, donde el cerebro se divide en tres cavidades que abergan la
imaginacion en ladelantera, larazon en lacentral, y lamemoria en la posterior.

Un dibujo de Vesdlio de 1543, muestra las conexiones existentes entre el
cerebro, la espina dorsal y las numerosas ramificaciones que se despliegan hacia los
nervios periféricos™®. Descartes explica con estas el mecanismo de los movimientos
reflejos, acciones involuntarias motivadas por el dnima animal, una especie de motor
gue actia independiente de la razon en defensa de la misma vida, conectando
sensaciones con reacciones motoras mediante la espina dorsal y la glandula pineal.
Estos movimientos se consideran generados por un circuito que conecta sensaciones en
alguna parte del cuerpo con reacciones motoras de otras, como cuando la mano rasca
inmediata e involuntariamente una comezon en la espalda. Se experimenta con seres
vivos 0 con musculos y nervios diseccionados de cadaveres. € anatomista
Swammerdam crea un aparato para observar como el musculo de una pata de rana crece
en la contraccion por estimulacion del nervio; el fisico Helmholtz crea otro para medir
la velocidad del impulso nervioso al reaccionar contrayendo el musculo™. El interés
por conocer el motor del movimiento reflejo y su relacion con las sensaciones, es mayor
gue €l medir su velocidad y potencia. Se distingui6 en las ramificaciones nerviosas que
unas llevan la informacién de las emociones percibidas y otras € impulso motor a los
musculos que lo gecutan: nervios aferentes (receptores) y eferentes (motores). Se
pregunt6 sobre la organizacion de la transmision y su transformacién de sensacién en
motricidad. ¢Cud era el centro de operaciones que decodificaba esta informacion de los
aferentes y la transformaba en movimiento que viajaba por los eferentes hasta € Ultimo
musculo? Debgjo de la corteza cerebral se encontré la glandula pineal, donde Descartes
localizo la transformacion de las sensaciones nerviosas en impulsos motores reflgjos,
sede del anima donde la sangre se convierte en espiritu animal. Estas necropsias se
hacian en animales, manteniendo en la teoria la escision entre €l cuerpo y el cerebro
humano; pero en las que luego se realizaron al cerebro humano revelaron una estructura
similar. Un encéfalo compuesto por: bulbo raguideo que proviene inmediatamente de la
espina dorsal para regular los movimientos involuntarios del corazon y pulmones;
cerebelo que coordina movimientos habituales como caminar y otras acciones

aprendidas; y corteza cerebral o cerebro, que recibe la informacién proveniente de los

137 ||ustracién en ROOB, A. El museo hermético, alquimia & mistica. Pagina 458.

138 | |ustracién en SMITH CHURCHLAND, P. Neurophilosophy, Toward a Unified Science of the
Main/Brain. P4g. 39. MIT press, 1989, Massachusetts.

39 SMITH CHURCHLAND, P. Op. cit. P4g. 15-33.
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nervios aferentes de los sentidos, y es la cede de las facultades de la emocion, la
atencion, el razonamiento y de sus respuestas conscientes.

El funcionamiento del cerebro se entendio como un fendmeno eléctrico: un
Circuito gque permite 0 NO CONEXiones entre percepciones y acciones motoras o
pensamientos. Tales de Mileto estudio €l electron y sus propiedades en el fendmeno de
magnetizacion, pero solo en la época moderna se aplicd su estudio de manera préctica:
conduciendo la electricidad mediante distintas sustancias; conservandola como energia
eléctrica en masas cargadas por friccion y desarrollando maquinas para producir
sisteméticamente electricidad y luz. Durante la revolucién industrial se generé energia
eléctrica con fines practicos como la produccion de luz en la bombilla eléctrica, y en €
siglo XIX lacanalizacion y circulacion de la corriente eléctrica: Galvani la conecta ala
pata de una rana muerta produciéndole contracciones musculares y Duchenne registra
fotograficamente las reacciones de las pasiones en €l rostro humano mediante estimulos
eléctricos. Para sus contemporaneos la fisiologia eléctrica de Duchenne no represent6
més que pura experimentacion que no |legaba a ser fisiologia ni psicologia, ni inventaba
una nueva ciencia. Delaporte considera en cambio que estas dos ciencias que tratan por
separado €l cuerpo y €l ama, pueden unirse en la fisiologia el éctrica para estudiar tanto
las expresiones de la psiquis como el motor de |a fisiologia'®. Esta fuerza misteriosa e
invisible de la electricidad que permite relacionar la materiay e espiritu, se empieza a
conocer y manipular hasta imaginar incluso e mito de Prometeo actualizado en la
novela Frankestein (1818) de Mary Shelley. Estarecrea el anhelo humano de crear vida:
un remiendo de miembros y 6rganos de distintos cadaveres toma vida mediante una
descarga eléctrica. Pero irdnicamente los experimentos con la electricidad condujeron
mas veces a la muerte que a restaurar la vida: Edison calciné un eefante intentando
demostrar lo inofensivo de la corriente el éctrica continua que intentaba comercializar en
Estados Unidos. Luego en 1890 se sistematizd la pena capital en la silla eléctrica
inventada por un empleado de Edison.

Este potente fenébmeno y cuyo funcionamiento es invisible a los sentidos, se
convirtio en laimagen del modo de operar del cerebro y € sistema nerviosos como un
solo y complejo aparato. Si la metéfora del cuerpo que concibié Descartes es ante todo
mecanica, ladel cerebro esla de una méquina eléctrica. El pionero de la neurofisiologia

Ramon y Cajal descubrio en 1898 los mecanismos de los procesos conectivos de las

10 DELAPORTE, F. Anatomia de |as pasiones. Pags. 102-118. Ediciones Uninorte. Barranquilla2007.
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células nerviosas (neuronas) dentro de la corteza cerebral como en todo € sistema
nervioso. Esto explica, mediante un complgo fendmeno de conexion y conduccion
eléctrica, la transmision de las sensaciones y sus respuestas motoras, y las multiples
interconexiones cerebrales que permiten las asociaciones, la memoria, laimaginacion y
el pensamiento. En el cerebro se conectan unas 100.000 millones de neuronas y
dendritas que permiten los multiples lazos y redes del comportamiento, conocimiento y
pensamiento humano. La estructura cerebral consiste en un aglomerado de miles de
millones de unidades independientes y definidas, que mediante polarizaciones
dindmicas distintas consigue la transmision unidireccional de los impul sos nerviosos. El
neurofisiélogo Rodolfo Llinas explica como estos impulsos el éctricos de las neuronas y
su conectividad “permiten que las redes cerebrales interioricen las imégenes del mundo
externo y las transformen en comportamiento motor. Tales redes generan las tormentas
el éctricas fugaces que sefialan € rapido y continuo cambio en la realidad exterior”**.
En este esquema estructural se ha visto por analogia el de las interconexiones que se
generan en la Internet, sin embargo LIlinas aclara que en tal comparacion un computador
necesitaria para realizar el movimiento de alcanzar una botella del refrigerador, “de un
procesador de un exahertzio (un millén de giga hertzios) para elegir las combinaciones
musculares correctas. Pero esa cuenta es aln mas compleja. La dimensién del problema
se amplifica por muchos 6rdenes de magnitud, pues cada musculo consiste de un
minimo de 100 unidades motoras y cada tension muscular implicard diversas
agrupaciones de ellas’**,

4.3. Los mecanismos del cerebro

Apoyandose en la teoria de la evolucion de las especies hoy se estudia la mente
y €l cerebro en un solo conjunto: mente/cerebro. Esta concepcidn permitid unir estudios
de etologia, neurologia y antropologia, aportando conocimientos a desarrollo de una
filosofia de la mente. El cientifico y filosofo Henry Laborit distinguié en la evolucion
del cerebro tres grandes etapas: del arquiencéfalo que procura basicamente los impul sos
para alimentarse, copular, huir y defenderse; el paleoencéfalo que recoge la memoria de
las experiencias de la vida que deparan las emociones, sentimientos y gustos; y € del
neocortex o corteza cerebral, que crea relaciones més alad de los patrones de

comportamiento bésico y de las emociones. Este Ultimo se ha desarrollado altamente en

“'LLINAS, Rodolfo. El cerebroy el mito del yo. Pégina 81. Ed. Norma, Bogota, 2002
12 | LINAS, R. Ibid. Pagina 32.
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el ser humano, permitiéndole alcanzar razonamientos abstractos y simbolicos como el
uso del lengugje para comunicarse entre sus semeantes. En € animal sobreviven
simultaneamente los tres tipos de cerebros en uno solo que constituyen € bulbo
raquideo, el cerebelo y la corteza cerebral. Laborit considera el impulso vital como
unico proposito de lavida: el placer de estar y permanecer vivo por € que evolucionan
las distintas especies. Mientras las plantas extraen su principa aimento del sol
transforméandolo en materia nutriente para alimentarse, crecer y reproducirse; los
animales lo consiguen ya procesado por € sol y la fotosintesis, en otras plantas y
animales. Este movimiento genera €l desarrollo sensomotor en su organismo hasta
alcanzar el sistema nervioso y su evolucionado Sistema Nervioso Central que coordina
sensaciones, emociones y movimientos. Este SNC promueve acciones que obedecen a
cuatro patrones basicos de conducta innatos: consumir (comer, beber y copular); huir de
cualquier cosa que signifique peligro para su vida; atacar a agresor en momentos de
peligro o a objetivo de su instinto depredador; e inhibirse a verse en una situacion sin
salida™®. Laborit encuentra estos patrones de conducta innatos, en la tradicién genética
del ser humano, siendo la necesidad de moverse para mantenerse vivo, la que ha
motivado lalentay larga evolucién de su especie, y la que en su relacion con e entorno
mantiene vivo y en dinamica actividad a cerebro.

Desde la filosofia de la mente, Paul y Patricia Churchland han trabagjado con
neurofisiélogos como Llinas para proponer la neurofilosofia, que estudia las relaciones
de la teoria del conocimiento con la neurofisiologia, mientras que esta estudia €
funcionamiento del cerebro. Segun Llinas existen dos teorias sobre los procesos de la
mente/cerebro: como sistema abierto, tabula rasa por llenar de contenidos, o como
sistema relativamente cerrado y preprogramado por determinaciones genéticas. De la
primera resulta el conductismo de Skiner, para quien € cerebro es una méaquina de
aprender y adquirir conductas. Esta se refuta con la simple observacion del juego de los
cachorros, que obedecen a patrones de juegos de agresion innatos con los que afinan,
mas que aprender, sus roles vitales. Para Llinas “la cognicion no es sdlo un estado
funcional, sino una propiedad intrinseca del cerebro y un a priori neurolégico. La
capacidad de conocer no necesita aprenderse”. El animal tiene “una comprension

natural de su propio cuerpo, que depende de la actividad”***. Puede considerarse en €l

143 |_aborit explica sus teorias en la pelicula Mi Tio de América (1980) de Alain Resnais. Ver RIAMBAU,
S. Lacienciay laficcion: el cine de Alain Resnais. Paginas 193-203. Editorial Lerna, 1988, Barcelona
144 LLINAS, Rodolfo. El cerebroy el mito del yo. P4gina 67.
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una conciencia de si mismo, una especie de yo, dada basicamente por la comprension de
su cuerpo através del movimiento y la sensacion. En esta teoria, la mente/cerebro es un
sistema de prediccion necesario en |os seres locomotores para asumir en conjunto, desde
un centro, €l control de las sensaciones y movimientos de todo el cuerpo. La evolucién
del cerebro consiste en e desarrollo del sistema nervioso, considerandolo como
extension y desarrollo del cuerpo: € si mismo. La sensacion y € movimiento permiten
la conciencia desde un centro donde se ordena la informacion de dos procesos
simultaneos. la accion que gjecuta el cuerpo y su percepcion, de la que €l cerebro se
retroalimenta constantemente; el resultado inmediato de cada accion y la demanda de su
continua correccion. “El sistema nervioso controla € movimiento jtitubeando! La
motricidad es un temblor controlado”'*. Esta es otra de las diferencias entre el operar
del sistema nervioso del conjunto cerebro y cuerpo, y €l del computador digita: “las
neuronas son anal dgicas. tienen propiedades de respuestas no lineales y no disparan sus
potenciales de accion con la suficiente precision temporal como para controlar
permanentemente e procesamiento en paralelo” . El cerebro no computa en el orden
binario del manejo de algoritmos de la maquina de Turing, es mas bien un “emulador de
la realidad (...) un requisito para la motricidad dirigida por imégenes anticipatorias
internas de eventos futuros’**’. Mide las érdenes enviadas a cuerpo rectificandolas en
este continuo movimiento que es el resultado de patrones genéticos que el organismo en
conjunto realiza para mantenerse vivo.

La evolucién del sistema nervioso genera el Sistema Nervioso Central, como
intermediario de las sensaciones conducidas por |os nervios aferentes y las acciones
motoras por los eferentes, para responder a estimulo sensible. Dada la complegjidad de
las transformaciones sensomotoras de |os organismos animales, esta evolucion requiere
de un nuevo tipo de neuronas interpuestas entre células sensoriales y motoras. Estas
“interneuronas envian y reciben sefides de otras neuronas mediante contactos
singpticos, que sirven en las formas primitivas para redireccionar y redistribuir la
entrada sensorial a diversos componentes del sistema motor”*®, Posteriormente se
organizan en un centro que coordina la llegada de sensaciones y el envio de respuestas
motoras, conformando un aglomerado de miles de millones de neuronas que mediante

conexiones eléctricas llamadas sinapsis, consigue la permanente y simultanea

5 LINAS, R. Ibid. P4gina 35
18| LINAS, R. Ibid. P4gina 34.
T LINAS, R. Ibid. P4gina 63.
18 | LINAS, R. Ibid. P4gina 95.
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transmision unidireccional de mdltiples impulsos nerviosos que mantienen en vida y
movimiento € organismo animal. Este complejo sistema transmite la informacion con
la que se construye, soporta y memoriza un mundo interno, “mundo compuesto de
neuronas que simulan la realidad externa apropidndose de sus principios operativos,
para después volver a introducir en € mundo exterior € producto de la cognicién por
medio de los movimientos que denominamos la conducta’*. Aqui se redliza la
representacion de mundo, incluyendo e mundo interno o “si mismo”, es decir, la
representacion de todo lo que llamamos realidad. En esta mente/cerebro se ordenan los
movimientos mecanicos corporales y las representaciones del mundo exterior: €
conocimiento, lamemoriay laimaginacion.

Llinas concluye que “somos basicamente méquinas de sofiar que construyen

modelos virtuales del mundo real” **

. El problema més importante hoy en dia para la
neurocienciay lafilosofia de la mente es laforma como se interiorizan las sensaciones e
imégenes del mundo exterior y se organizan en una representacion espacio temporal del
mismo. Llinés llama a esta informacion del exterior universales, que representan en su
modelo virtual un espacio funcional interno, un laboratorio donde se ensaya y predice
constantemente sobre e movimiento que se esta realizando simultaneamente. Una
funcién del cerebro es pues internalizar 1os universales para representar un espacio-

tiempo funcional interno. Estos son “a prioris neuroldgicos del conocimiento”**?,

que
no distan de los a priori kantianos por 10s que se consigue una primera representacion
sensible de espacio y tiempo en la estética trascendental. Tampoco parecen lejanos de
las categorias de espacio y tiempo que registra el cinematégrafo para ser representadas
en ese otro universo virtua del cine, como o concibe Epstein. El patron con que se
impresiona la sensibilidad para representar €l exterior en este modelo virtual, se produce
desde el momento en que laluz llega alareting, en la que ya existe la capacidad de dar
significado a la imagen visual. Los gansos del etélogo Lorenz lo adoptaron como su
madre por ser la primera imagen vista y corresponder a sentido que ya tenian
preestablecido en su impronta. Pero la representacion del espacio y del tiempo que hace
el cerebro, no es exactamente la misma realidad exterior dada a los sentidos, pues debe
darse un permanente regjuste de esta para precisar el movimiento en gecucion. Llinas

da un g emplo bastante gréfico del problema de sincronizacion espacio-temporal entre el

“LLINAS, R. Ibid. Pagina97.
ULLINAS, R. Ibid. Pag. 110.
BLILINAS, R. Ibid. Pag. 112.
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mundo exterior y su representacion mental: “un comando central militar que intentara
coordinar la posicion y velocidad de sus tanques de guerra, no con sefid es instanténeas
de radio, sino con mensajes |levados a caballo”**2.

La evolucion del sistema nervioso y su manera de representar un mundo virtual
del exterior para moverse en e mundo, demanda en un largo desarrollo evolutivo la
adecuacion de los terminales del sistema, en e tejido muscular nervioso y en los
organos que surgen como especializacion de distintos sentidos, es decir, en el sistema
nervioso periférico: SNP. Se desarrollan sentidos que perciben sensaciones por contacto
directo, € tacto, € gusto y € olfato, que encuentran y seleccionan los aimentos
necesarios, pero que informan demasiado tarde la presencia peligrosa de un animal
predador. Se necesita también tener datos del mundo exterior a mayores distancias,
sistemas de informacion més mediatos, como €l oido y la vista que perciben el espacio,
el tiempo y e movimiento a través de ondas sonoras y luminicas. El oido humano
percibe ondas sonoras entre 20 y 20.000 hertzios, distinguiendo en ellas tonalidad,
volumen, timbre, armonia y ritmo, que €l cerebro traduce en un mapa de cualidades
temporales y espaciales. La vista humana percibe ondas de la luz entre e rojo y €
violeta, distinguiendo en €llas color, luminosidad, tonalidades y ritmos que son
traducidos en otro mapa del entorno espacio temporal. Con la informacién de estos
mapas, en sinergia con la de otros sentidos y de la memoria, se realiza una
representacion en constante reelaboracion del entorno espacio temporal inmediato. En
esta, lavistay € oido especializados en captar ondas que atraviesan el espacio-tiempo,
contribuyen principalmente a informar de los aspectos mas distantes del entorno. Las
ondas de luz vigjan por el espacio en linea recta sin perder intensidad, como si sucede
con las de calor, pero su trayectoria es interrumpida por obstaculos que la reflgjan,
refractan o absorben opacandola totalmente. Las ondas sonoras vigjan en el espacio a
muchisima menor velocidad que las de la luz, durando mas en el tiempo, rodeando los
obstéculos pero perdiendo intensidad y volumen hasta extinguirse. Mientras la luz se
manifiesta y tiene un efecto de mayor extensién y variacion en € espacio donde se
aprecia, €l sonido se manifiestay tiene un efecto de mayor duracion en el tiempo, donde
se pueden distinguir sus variaciones. La vision es sensible a los efectos de las ondas de
luz mediante las que reconstruye mapas del espacio en primer lugar y luego del tiempo:

mientras la audicién es mas sensible a las ondas sonoras mediante las que puede

152 LINAS, R. Ibid. P4gina 78.
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reconstruir una duracién temporal y por medio de esta realizar mapas del espacio. La
imagen reconstruida en el cerebro puede ser entonces visible o audible, entre las dos se
reconstituye un todo audiovisua que refiere a un entorno espacio-temporal distante del
contacto directo. Se comprende asi la alusion que hace Epstein a una méquina de
percepcion y pensamiento en el cinematografo, que representa el espacio-tiempo a partir
de lo audiovisual, de imégenes en movimiento con sonido, tal como la mente/cerebro
percibey comprende e entorno.

Deleuze habla de una mirada hptica en algunos cineastas y en la pintura de
Bacon, en Logica de la sensacion, una vision que intenta apropiarse del espacio tanto
tactil como visualmente, como si € 0jo tocara los volumenes y sus texturas. La
evolucion del aparato ocular da cuenta de la necesidad de procurarse informacion a una
mayor distancia que la del contacto inmediato del tacto. Una “mancha ocular”
producida en la piel por laluz, evoluciona lentamente en una concavidad que conforma
un “ojo en cavernd’, funcionando ya bajo €l principio de la cAmara oscura, para crear y
adaptar posteriormente cristalinos y nervios opticos que perfeccionen la imagen del
exterior y la conduzcan directamente de la retina a cerebro. La composicion neurona
de laretina es la misma de |las neuronas cerebrales, siendo entonces el 0jo una extension
del cerebro. Con un mapeo en permanente gecucién como €l que hace e cerebro, los
constantes movimientos sacadicos del 0jo construyen y reconstruyen constantemente el
entorno en su campo visual. Este es e 0jo de la mayoria de mamiferosy del humano: el
0j0 estenopéico que reproduce una imagen bastante exacta del mundo exterior.

Hoy se han localizado en el mapa de las distintas zonas de la corteza nerviosa
del cerebro su correspondencia con terminales sensibles y motoras del resto del cuerpo.
Estas indican el grado de especiaizacién sensible o motriz de diferentes partes del
cuerpo, por gjemplo la zona correspondiente a la sensibilidad del dedo indice tiene una
mayor area que la de buena parte de la piel de la espalda. También se han localizado
zonas correspondientes a distintas facultades como memoria, razonamiento abstracto o
lengugje. Esta Ultima llamada la zona de Broca, fue descubierta por este neurélogo en
1861 a examinar post morten el cerebro de varios pacientes con problemas de lengugje
y encontrar deformidades alli. El cerebro tiene un orden preestablecido donde se
localizan facultades fisicas 0 mentales, pero € gercicio de oficios de motricidad fina o
actividades intelectuales agudiza y especializa sus zonas y aptitudes. Para Ramon y

Caa “e aprendizaje a largo plazo ocurre por e reforzamiento de las conexiones
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sindpticas y por la generacion de nuevas conexiones entre neuronas’ ™%, Es un érgano
gue a partir de patrones de accién fija (PAF) puede ser relativamente modificable, al
menos en e méas nuevo de sus componentes, |a corteza cerebral. Se pueden especializar
los PAF y aprender otras acciones que mediante la repeticion permiten ampliar o trazar
conexiones neuronales. Cada PAF, se localiza en zonas determinadas y especializadas
del cerebro para cada accion o facultad. Estos generan basicamente sinapsis inhibitorias
y exitatorias: operan como un interruptor gque permite, demora o cancela la accion de
respuesta a un estimulo. Hay PAF genéticos, ontogenéticos y filogenéticos, y otros
adquiridos o de memoria referencial, que pueden ser aprendidos a través de una préctica
conciente o de manera inconsciente. Pero todos estos se convierten mediante repeticion
consciente o inconsciente, en patrones fijos o habitos de la memoria, como los Ilama
Bergson en sus investigaciones sobre la memoria, la materiay el movimiento.

4.4. El automatismo del pensamiento

En Materia y Memoria (1896), Bergson compara el sistema eléctrico de las
maquinas con el sistema nervioso central, describiendo su funcionamiento como el de
una central telefonica

“el cerebro no debe pues ser otra cosa en nuestra vision, que una especie de
oficina telefonica central: su papel es e “dar la comunicacién”, o € de hacerla
esperar. No aflade nada a lo que recibe; pero como todos los 6Organos
perceptivos envian alli sus dltimas prolongaciones, y como todos los
mecanismos motores de la médula y e bulbo tienen ali representantes
acreditados, constituye realmente un centro en el que la excitacion periférica se
pone en relacién con tal o cual mecanismo motor, elegido y no yaimpuesto” ™.
Acude a la analogia mecanica para explicar la complejidad de funcionamiento de un

organismo como €l centro del sistema nervioso: el cerebro. Bergson es contemporaneo
del invento del cinematégrafo y e teléfono, cuando este se comunicaba por hilos de
alambre que una operadora en la central telefénica se encargaba de conectar a solicitud
de quien llamara. Estaimagen del cerebro como central telefonica donde se comunica o
no alos distintos usuarios, es presentada por Vertov en EI Hombre de la camara, como
lugar donde se comunican las diferentes partes de la ciudad. En vez de temer a una
maguina inteligente, ambos invitan a pensarnos como méaquinas inteligentes. maguinas
con un sistema operativo instalado previamente, con una memoria o base de datos
creciente y con un dispositivo que comunica percepciones con acciones motoras 0

representaciones, que puede dar comunicacion inmediata entre unas y retardarla a otras,

13| LINAS, R. Ibid. P4gina 220.
% BERGSON, H. Materia y memoria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el espiritu. Pag. 43.
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modificarla o incomunicarla. Por lo pronto esta méquina es muchisimo méas complejay
poderosa que la mayor base de datos y € mayor centro de operaciones que haya sido
realizado artificialmente, ante todo por que no se reduce a procesos binarios. Bergson
describe € conjunto cuerpo-cerebro en estos términos:

“mi sistema nervioso, interpuesto entre los objetos que sacuden mi cuerpo y
aquellos que yo podria influenciar, juega € papel de un simple conductor que
transmite, reparte o inhibe el movimiento. Ese conductor se compone de una
multitud enorme de hilos tendidos de la periferia a centro y del centro a la
periferia. Tanto existen hilos yendo de la periferia hacia el centro como puntos
del espacio capaces de solicitar mi voluntad y de plantear, por asi decirlo, una
pregunta elemental a mi cuerpo motrizz cada pregunta planteada es
precisamente |o que |lamamos una percepcion” >
Concibe asi e Sistema Nervioso Central (SNC) humano como un centro de

comunicaciones gque dispone del cuerpo en relacion a sus acciones en el mundo, la
mayoria de las veces automaticas y unas pocas voluntarias, es decir, pensadas.

Bergson desarrolla un sistema filoséfico que comprende y da cuenta de la
ciencia, cuestionando las teorias modernas del conocimiento materialista e idealista. El
debate entre estas se centra en que ambas argumentan una diferencia de naturaleza entre
los mundos de la ciencia (physis) y la conciencia (psique). El universo es para los
materiaistas “un conjunto de imagenes gobernadas en sus relaciones mutuas por leyes
inmutables, donde los efectos permanecen proporcionados a sus causas, y Cuyo caracter
es no tener centro, todas las imégenes se despliegan sobre un mismo plano que se
prolonga indefinidamente. [Mientras para los idedlistas es] un sistema de imégenes que
se da en funcion de una imagen privilegiada (la percepcion), su cuerpo, sobre el cual se
regulan las otras iméagenes’™*®. Para los primeros la percepcion aparece como un
accidente misterioso y oscuro; paralos segundos la ciencia es un accidente cuyo éxito es
un misterio. Los dos sistemas excluyen a su contrario y solo lo incluyen a final como
accidente: el realismo se centra en el orden de la ciencia 'y ve en la percepcion una
“ciencia confusa y provisoria’ (subjetividad); € idealismo toma la percepcién como
absoluto reduciendo la ciencia a “expresion smbdlica de lo real”. Para € realismo -
fundamento de las ciencias modernas-, cada imagen se relaciona con todas y siempre
tiene un valor absoluto en si misma; mientras que para €l idealismo —fundamento de la
teoria de la conciencia-: “todas las iméagenes se regulan sobre una imagen central”*".

Las discusiones entre estas dos teorias no terminan porque a referirse a universo, la

155 BERGSON, H. Ibid. Paginas 58.
156 BERGSON, H. Ibid. Paginas 41y 42.
5 BERGSON, H. Ibid. Pagina41.
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existenciay e pensamiento, parten de nociones diferentes. Bergson define en cambio el
universo como un conjunto de imégenes, donde todas “obran y reaccionan unas sobre
otras en todas sus partes elementales segun leyes constantes, que llamo las leyes de la
naturaleza, y como la ciencia perfecta de esas leyes permitiria sin dudas calcular y
prever |0 que pasaria en cada una de esas iméagenes, €l porvenir de las imagenes debe

"1 Pero entre todas estas

estar contenido en su presente y no afiadirle nada nuevo
imagenes hay una que no es posible conocer desde la percepcion, ni la afeccion, desde
afuera sino desde dentro mismo: €l cuerpo propio, “mi cuerpo”. Esta definicion admite
el conjunto de objetos exteriores como su percepcion desde el centro, mi cuerpo. No hay
discusion entre imégenes exteriores o interiores, pues lainterioridad o exterioridad esta
dada por larelacién entre las imagenes de las que mi cuerpo forma parte.

Tal definicidén incluye otras como las de imagen, afeccion, percepcion y
movimiento, con ellas Bergson explicatanto el universo exterior como su representacion
desde el propio cuerpo, viniendo a ser de la misma naturaleza. Desde €l punto de vista
del cuerpo, las afecciones se sitlan entre la conmocién que producen ciertas
percepciones de imagenes y los movimientos que resultan en reaccion a las primeras.
Cada afeccion estimula una accion que e SNC debe ordenar que se realice 0 no, pues no
todas generan una respuesta activa. Desde la primigenia masa protoplasmatica la
materia viviente ya reacciona mecanica, fisica o quimicamente, a replegarse o irritarse
influenciada por estimulos externos. En los organismos aparecen células nerviosas que
tienden a diversificarse y agruparse en diferentes sistemas, comunicando la periferia con
un centro receptor de conmociones y propulsor de movimientos reflgjos. En los
animales vertebrados superiores e sistema nervioso divide sus funciones en una medula
espinal que genera reacciones reflgjas, y un cerebro que ordena movimientos
voluntarios, desarrollando los nervios aferentes y eferentes. Pero aunque las imégenes
del mundo Ilegan al cerebro, no debe pensarse que sin este no habria mundo: “el cerebro
forma parte del mundo material y no el mundo material e que forma parte del
cerebro” ™, Primero estan las imégenes exteriores, luego e cuerpo y finalmente las
maodificaciones gque este hace a aguellas imagenes. “todo pasa como si, en este conjunto
de imégenes que llamo universo, nada realmente nuevo se pudiera producir més que por

laintermediacion de ciertas imégenes particulares, cuyo tipo me es suministrado por mi

158 BERGSON, H. Ibid. Pagina 33.
%9 BERGSON, H. Ibid. Pagina 35.
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cuerpo”*®. Pero si el cuerpo las determina, también este es determinado por las distintas

situaciones y movimientos de las imégenes. Bergson y Deleuze Ilaman a este conjunto
imagen-movimiento, donde las imégenes se disponen en relacion a cuerpo y producen
en é una influencia eventual: “Los objetos que rodean mi cuerpo reflejan la accion
posible de mi cuerpo sobre ellos’*®!, Entre cuerpo y entorno se da una constante
virtualidad de movimiento que invita a desencadenar una accion singular del cuerpo en
su medio. La neurofisiologia explica la vida como un permanente impulso de
movimiento, en su latir interior como en su atraccion a moverse en €l espacio, exigiendo
en los animales un sistema nervioso y unos érganos sensibles. Antes que actuar porque
se percibe, se percibe por la necesidad de actuar, la materia viviente necesita actuar y
gracias a esta necesidad desarrolla sensaciones, percepciones y afecciones. La vida es
movimiento antes que representacion, todo cuerpo es un “centro de accion” antes que de
representacion del universo: “objeto destinado a mover objetos, es pues un centro de
accion: no sabria hacer nacer una representacion” 2,

El movimiento del mundo se transmite como percepcion por los sentidos y
nervios hasta e cerebro, donde la afeccion ante esta imagen se convierte en impulso
motor que regresa por los nervios hasta el musculo que gecuta la acciéon hacia €l
mundo. Bergson Ilama “materia a conjunto de las imégenes, y percepcion de la materia
a esas mismas imégenes relacionadas a la accion posible de una cierta imagen

determinada, mi cuerpo”®®

. ¢Que sucede s @ cuerpo se desvincula de este movimiento
del mundo? Que cuerpo y cerebro ya no extraen del mundo la imagen que promueve €l
movimiento hacia é. La “percepcion entera se desvanece”, dice Bergson. Entonces se
da otro tipo de percepcion, se desvanece la “percepcion entera’ que vinculalaimagen a
la accién, y se da una “percepcidon consciente”: una representacion. Cuando los
estimulos exteriores conducen a respuestas inmediatas se imposibilita la representacion,
pero si larespuesta se mediatiza por 6rganos sensibles mas especializados y un encéfalo
més desarrollado, permite al cerebro convertir las impresiones recibidas en sensaciones,
representaciones y conocimiento, para responder voluntariamente. Esto sucede cuando
el circuito sensomotor del SNC involucra una nueva etapa que incluye las células
sensoriadles de la corteza cerebral: una mediacion méas, que permite representar el

entorno y elegir los movimientos para responder a sus estimulos. Es |a especializacion

160 BERGSON, H. Ibid. Pagina 34.
161 BERGSON, H. Ibid. Pagina 37.
162 BERGSON, H. Ibid. Pagina 36.
163 BERGSON, H. Ibid. Pagina 37.
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del SNC en la serie superior de los animales; en lainferior las terminaciones periféricas
generan estimulos por contacto directo y responden inmediatamente. “El aparato
urticante de los celentéreos es un instrumento de percepcion a mismo tiempo que de
defensa’'®*, donde los musculos se repliegan o extienden a contacto de la piel con un
estimulo exterior. Cuando aparecen los 6rganos de vision y audicion la respuesta ya no
se da a través del mismo aparato. Con el oido y la vista se reacciona a estimulos de
objetos distantes, obteniendo una percepcion més completa y complga del mundo
exterior: un espacio-tiempo en movimiento. En esta espera y dilatacion de la respuesta
el cuerpo se desvincula del movimiento del mundo exterior, apareciéndo la “percepcion
conciente”, una percepcion que ya no se prolonga en accion inmediata. Esta evolucion
del sistema nervioso y € encéfalo exige ademés la especializacion de sus érganos
sensibles y motores. La necesidad de moverse del animal estimulado por su entorno, ha
hecho emerger un complgo sistema nervioso con sus aparatos sensores y motores,
pasando del tacto y del bulbo raquideo, al oido, la vision, la corteza cerebral y la mano
humana, y permitiendo una“percepcion conciente” del mundo.

Llinés coincide con Bergson: los seres vivos actlan basicamente por “patrones
de accion fija’ o “hébitos de la memorid’. Para Bergson no hay percepcion sin
recuerdos, la “percepcion entera’ son los signos que evocan imégenes vinculadas a
acciones ya aprendidas por el cuerpo. Asi, toda percepcion requiere de una duracion en
donde trabaja la memoria, que aparece de dos formas en la percepcion practica: como
“percepcion impregnada de recuerdos’, que Bergson llama imagen-recuerdo, o como
sintesis de una “multiplicidad de momentos’, habito'®. En esta dltima la memoria
impulsa a la accion, como pasado que impulsa a futuro, pues antes que ser imagen-
recuerdo responde con el habito evocado. Se obedece a una memoria de la especie,
instinto; o a una memoria individual aprendida inconscientemente o a través de repetir
una leccion hasta convertirla en habito. Este es e universo como imagen-movimiento,
donde e cuerpo no es més que una imagen entre todas las que reaccionan unas con
otras, siempre situado entre una accién gercida sobre é y otra que gerce hacia €
exterior. En esta relacion la memoria a macena movimientos y percepciones del pasado,
para operar en funcidn de su evocacion. El pasado sobrevive en la memoria bgjo estas
dos formas. mecanismos motores e imagenes recuerdo. Tal como se da la posibilidad de

una“ percepcion consciente” a diferenciade la“percepcion entera’, también gracias ala

164 BERGSON, H. Ibid. Pagina 46.
165 BERGSON, H. Ibid. Pagina 49.
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memoria se pueden alcanzar “representaciones voluntarias’ y no solo habitos. Estas dos
memorias, habito y representacion, son de naturalezas diferentes aunque provengan del
mismo pasado. Si la primera es accion, la segunda es pura representacion recuperada
por un trabajo del espiritu que requiere de inhibir la accién inmediata, para encontrar el
recuerdo inicial de una accion convertida en habito. Cuando el estimulo convoca una
accion en un momento y lugar inoportunos, cuando la accién suscitada ya no tiene
sentido, emerge la imagen-recuerdo de manera espontaneay en su mayor plenitud. Asi
lo provoca la madeleine en la novela de Proust. Deleuze ha dicho que las obras de
Proust y Bergson solo se asemejan en esta concepcion de la memoria. En Proust y los
signos, Deleuze distingue una memoria voluntaria, que va “de un presente actual a un
presente que ha sido”*®, de otra involuntaria; en esta se da el descubrimiento de la
reminiscencia, donde la memoria resucita. La memoria involuntaria es motivada por
signos sensibles que en €l caso de la reminiscencia van més alla de la simple asociacion
de idess. Esta genera una “ alegria tan potente que nos basta para hacernos indiferentes a
la muerte’*®”. Cuando la reminiscencia de un lugar aparece en el recuerdo del
protagonista: “ Resurge bajo unaforma total mente nueva. Combray no surge tal como ha
sido presente. Combray surge como pasado, pero este pasado ya no es relativo al
presente que ha sido, ya no es relativo a presente en relacion a cua es ahora
pasado” 18, La esencia de Combray se realiza en este recuerdo involuntario, reaparece e
pasado no como fue vivido sino en su esencia. Una percepcion inconsciente del espacio
y tiempo vividos se manifiesta ahora como percepcion consciente. Esta es la memoria
por excelencia, que sin embargo se dispersa en la vida cotidiana donde impera el habito,
como accion demandada por la memoria inmediatamente. El hébito del mecanismo
sensomotor impide la imagen-recuerdo. Las dos formas de la memoria deben trabgjar
en colaboraciéon: sin postergar su vaga ensofiacion ni tender a una aienante
automatizacion. Unas imégenes se convierten espontdneamente en actos nacientes y
habitos por eleccion natural en funcion de la adaptacion; otras mas confusas, tienden a
perderse en la oscuridad de la conciencia para reaparecer en momentos de Suefio o
estados perceptivos més bien aterados. Ambas provienen del mismo pasado acumulado
en la memoria, pero terminan siendo de naturaezas diferentes: imagenes-recuerdo o

habitos, y através de ambas el pasado se entronca con €l presente en el reconocimiento.

186 DELLEUZE, Gilles. Proust y los signos. P4gina 69. Editorial Anagrama, 1972, Barcelona.
7 DELEUZE, G. Ibid. P4gina 69.
188 DELEUZE, G. Ibid. P4gina 73.
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Otros contemporéaneos de Bergson se dedicaron a estudiar cientificamente el
cerebro y su comportamiento. El espafiol Ramén y Cajal 1o observd microscopicamente,
estudiando la ley de la Polarizacion dinamica de las neuronas que explica € cerebro
como corrientes continuas de informacidn bioeléctrica a través de células nerviosas
[lamadas neuronas, que fluyen desde ramificaciones o dendritas hacia el cuerpo de la
neurona, donde se procesa dicha informacion, y hacia ramificaciones terminales para
realizar contactos o sinapsis con otras neuronas. El ruso Ivan Pavlov experimento laley
del Reflgjo automético condicionado en e comportamiento animal y su conducta
condicionada con estimulos inducidos. Mas recientemente, mediante herramientas de
observacién microscopicas cada vez més detalladas en la nanotecnologia, y a través de
experimentos en laboratorio con animales e incluso con seres humanos, se han logrado
prodigiosos alcances en las investigaciones sobre el cerebro a patir de la
neurofisiologia. Con la ayuda de estos y otros estudios se tiene un mapa del cerebro o
sistema central nervioso bastante confiable, donde se pueden localizar cada vez con més
exactitud los puntos a donde llega la informacion del sistema periférico con sus
terminales nerviososy de 6rganos sensores.

Pero es Henri Bergson quien se preocupO desde la filosofia por este tema,
buscando apoyarse en la ciencia para realizar toda una teoria ontol 6gica que depende de
la imagen movimiento, es decir de una especie de materia que percibe y reacciona por
todos sus lados sobre el resto de objetos o materia. El ha insistido en laimagen del ser
humano como un sofisticado mecanismo sensomotor, en € que su gran mayoria de
acciones se realizan de manera automatica. Quiza un gran g emplo de este fenGmeno de
automatismo viviente, incluso para la experimentacion, puede ser €l mismo espectador
cinematogréfico. Si e castigo mitico y religioso por el pecado de soberbia que pueda ser
el afan de conocimiento del hombre ha sido la expulsion del paraiso, como lo refiere
John Milton en su Paraiso perdido; e castigo practico del hombre moderno ante su
obsesiéon de reproducir la naturaleza dentro de una formula mecanica, puede ser la
misma mecanizacion, su alienacion en su propio entorno mecanizado. Se hara necesario
entonces volver a pensamiento de Bergson en la descripcion que se quiere hacer del
espectador cinematogréfico como autOmata, pero también la de la posibilidad de

emergencia de un pensamiento, precisamente en su cuerpo, supuestamente pasivo.
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5. El espectador de cine como humano mecanico

La visibilidad es una trampa

Michael Foucault

Como comunista Walter Benjamin celebra la transformacion que implica la
reproductibilidad mecéanica de las imégenes en €l surgimiento de un arte de caracter més
exhibitivo, dispuesto a encarar las necesidades de la nueva clase socia del proletariado
urbano y las masas modernas. Un arte masivo contra a carécter cultual y elitista de un
arte que sostiene su valor en la unicidad y originalidad de la obra, que complace la
necesidad de propiedad de las clases poderosas. |la aristocracia cortesana 'y la burguesia
moderna. La fotografiay el cine, en esencia reproductibles, generan una estética mas
popular dirigida ala multitud, que “de retrégrada frente aun Picasso [ ...], se transforma

en progresiva [...] cara aun Chaplin”*®

, ala que comunican su novedad directamente.
Pero, Benjamin encuentra en estas imégenes también un peligro, una fuerza que puede
volverse contra de la voluntad popular de rebelion frente a las estructuras
socioecondmicas que condicionan su explotacion laboral y politica. El ve en el cine la
posibilidad de un medio de expresion social de sus ideas e imaginarios, como de
sometimiento masivo a la voluntad de quienes posean tales estructuras. Tal méquina
genera tempranamente una rentable industria, formalizando una representacion
mecanica del mundo y del hombre, y demostrandose ser capaz de mecanizar a su
espectador. Tal amenaza es denunciada por diferentes autores, donde Benjamin ve en
potencia la doble mecanizacion del hombre: en el actor y en €l espectador.

El actor cinematogréfico aparece al publico a través de la mediacién mecénica
que fragmenta en encuadres su cuerpo y lo recompone luego en e montaje. Esta
situacion de abandono del cuerpo y del momento de la representacion del actor, es
descrita por € dramaturgo Luigi Pirandello asi: “el actor de cine se siente como en €l
exilio. Exiliado no sdlo de la escena, sino de su propia persona’*™. En términos de
Benjamin: este “renunciaasu aurd’. El actor cinematogréfico debe ser tratado como un
accesorio entre otros, como propone €l cineasta Robert Bresson en Notas sobre el
cinematdgrafo, exigiendo una separacion radical entre el cinematégrafo y la puesta en

escena teatral que asumio €l cine: “No se trata de actuar simple o de actuar interior, sino

169 «|_a obra en la época de su reproductibilidad técnica’ en BENJAMIN, W. Discursos interrumpidos .
Pég. 44.
O BENJAMIN, W. Op. cit. P4gina 35.

78



de no actuar en absoluto’*™. No dirige actores sino modelos, a quienes indica: “no
penséis lo que decis, no penséis lo que hacéis. [...] No penséis en lo que decis, no
penséis en lo que hacéis’*™. Busca en ellos puro automatismo: “Modelos que se
vuelven automaticos (todo pesado, medido, cronometrado, repetido diez, veinte veces),
y son soltados en medio de los acontecimientos de tu pelicula; sus relaciones con las
personas y con los objetos que les rodean serén precisos, porque no serdn pensadas’'’,
Su cuerpo es fragmentado y reconstruido para ser exhibido a espectador en otro
momento, en e que ya no esta presente, apareciendo “en el cinematografo como en un
pais extranjero”*™. Benjamin compara € trabajo del pintor con el del mago y el del
camarégrafo con el del cirujano, a acercarse estos Ultimos a paciente y a actor
alcanzando detalles de su cuerpo. La camara toca y penetra el cuerpo encuadréndolo y
montéandolo en otro, recordando el procedimiento quirdrgico en Frankestein, por €l que
se restituye mecanicamente la vida. En 1922 Lev Kulechov tuvo la idea de crear un
hombre y una mujer perfectos a través de encuadres de diferentes cuerpos unidos a
través del montaje cinematografico, donando cada actor una parte de su cuerpo para
crear un personaje puramente cinematogréafico, inexistente como tal en larealidad.

El otro aspecto que resalta Benjamin es la posible mecanizacién y alienacién
humana a través de esta maquinaria, al usarse para inducir habitos e ideas en €
espectador. No sdlo los actores representan para las méaguinas, sino que “los aparatos
ocupan € lugar del publico”*", tendiendo a mecanizar su mirada. El extrafiamiento que
experimenta € actor ante e mecanismo cinematogréfico —la pérdida de su aura,
corresponde a del espectador ante las iméagenes proyectadas, a adoptar sin pensar la
vision de esta maquinariac el campo visua de la camara y € ordenamiento de las
imagenes en e montgje. Su mirada y su cuerpo son reconstruidos también por este
mecanismo. La mirada del espectador tiende a volverse autométicay habitual a adoptar
implicitamente las formulas del modo de representacion que institucionalizd la naciente
industria cinematogréfica de 1908 a 1918. Noé Burch estudia la constitucion del
“Modo de Representacion Institucional (M.R.1), [...] ensefiado explicitamente en las
escuelas de cine como Lengugje del Cine; lenguaje que todos interiorizamos desde muy

jovenes en tanto que competencia de lectura gracias a una experiencia de las peliculas

171 BRESSON. Robert. Notas sobre el cinematégrafo. Pagina 77. Ardora Eds, 1997, Madrid
72 BRESSON. R. Ibid. Pagina 24.

% BRESSON. R. Ibid. P4gina 29.

7* BRESSON. R. Ibid. Pagina 18.

5 BENJAMIN, W. Op. cit. P4gina 35.
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[...], universailmente precoz en nuestros dias en e interior de las sociedades
industriales’*”®. La institucionalizacién de este modo de representar el mundo a través
del llamado lenguaje cinematogr afico, no solo reduce la produccion filmica a esquemas
repetitivos y variantes de estos, sino que “interioriza” inconscientemente en €
espectador una mirada univoca que reduce las posibles lecturas que brinda la imagen.
Més alin, la homogenizacion de la representacion y de la mirada a través de este
mecanismo, lleva a espectador a adoptar inconscientemente imaginarios, ideas y
habitos de conducta. Esta denuncia de los efectos de la “institucion cinematogréfica’ ',
realizada por tedricos como Burch, Christian Metz, Jean Luis Baudry, Jean Louis
Comolli y Serge Daney, marco una politizacién del ciney sus teorias afina de los afios
sesenta y principio de los setenta. El proceso de induccion de habitos de consumo y de
automatizacion de respuestas, es comparable a sufrido por los perros del |aboratorio de
Ivan Pavlov o las ratas del de Henri Laborit. Benjamin comprendio pronto la dimension
social y politicaimplicita en larelacion entre estas imagenes mecanicasy el espectador,
tanto en la adopcion de nuevos consumos a traveés del culto a las stars de la industria
cinematogréafica, como en la manipulacion de las masas con fines politicos por parte del

fascismo'’®

. Anuncia asi que los caudillos al representarse y publicitarse a través de los
medios, pueden encausar y movilizar la masa hacia donde lo deseen, incluso ala guerra.
Un “esteticismo politico” que lleva a pueblo a contemplar y vivir alienadamente su
propia destruccion'”. En Hitler - ein Film aus Deutschiand (1978), Hans-Jirgen Syberberg
muestra a través de una puesta en escena distanciada € fendmeno anunciado por
Benjamin, representando a Hitler como el mas grande director de cine del siglo XX,
cuando consigue realizar la més grande puesta en escena a través de este: la segunda
guerramundial.

5.1. Laimpotencia del espectador

Laindustria cinematografica como fabrica de suefios resultd un medio ideal para
experimentar con el esgueema sensomotor humano, un laboratorio donde los
espectadores inmovilizados en sus butacas perciben imagenes reiteradamente hasta
alcanzar reacciones emotivas de miedo, tristeza 0 alegria. Los encadenamientos de
montaje con que experimentd Kulechov en 1919, fundamentaron |as teorias del montaje

intelectual de Eisenstein y las férmulas con que la industria cinematografica consigue

® BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. P4gina 17. Eds. Catedra, 1987, Madrid.

YT METZ. Ch. El significante imaginario. Psicoandlisisy cine. pags. 93-99. Paidds, 2001, Barcelona.
178 BENJAMIN, W. Ibid. P4gina 38-44.

9 BENJAMIN, W. Ibid. P4gina 55-57.
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uno de los mayores consumos del siglo XX. Segun Pudovkin, Kulechov tomé un primer
plano del actor Ivan Mogjukin y le insert6 el de una tumba, haciendo ver al espectador
en este rostro la pena por un ser querido muerto; luego leinsertd el de un plato de sopa e
hizo ver en e mismo gesto del actor, el hambre. Este famoso experimento demostro el
poder del montaje en la percepcion que e espectador tiene de las tomas, logrando
inducir en este emociones, interpretaciones e ideas. El efecto Kulechov predijo los
vinculos que sujetarian al espectador a una adiccion escopofilica, a la vertiginosa
sucesion de sombras y luces que cautivarian su mirada. La imagen con que Platon
representa al hombre atado a sus fantasmas antes de enfrentar el conocimiento de la
verdad, presagio no solo el habito del espectador cinematogréafico mirando distraido las
sombras en vez del mundo real, sino también las cadenas con que lo sujetaria este
espectaculo. La mayoria de la produccion cinematografica ha logrado este sometimiento
del espectador a sus imagenes ilusorias de la realidad, aunque haya un pequefio
porcentaje que salve este invento, donde se encuentran pelicul as dedicadas a reflexionar
sobre este fendmeno: Sherlock Jr. (1924) de Buster Keaton, El hombre de la camara
(1929) de Vertov, La ventana indiscreta (1954) de Alfred Hitchcock, La naranja
mecanica de Stanley Kubrick (1972) o Mi tio de América de Alain Resnais (1980). En
esta Ultima los protagonistas responden como ratas de laboratorio a estimulos en gran
medida provenientes de las imégenes del cine que configuraron sus imaginarios. En La
naranja mecanica, € protagonista es sometido a un tratamiento conductista que,
mediante fuertes estimulos propiciados por imégenes cinematogréficas, inhibe su
voluntad y comportamiento. La de Hitchcock muestra en un hombre observando a
través de su ventana, la condicion del espectador de cine. La de Vertov trata la pantalla
como un espejo social, donde la comunidad se reconoce, y la de Keaton como otro que
proyecta €l inconciente del espectador, reflejando sustemoresy deseosy ensefiandole la
vida. En todas estas se muestra € poder de las imagenes cinematogréficas en la
induccion de respuestas y habitos mecanicos en el espectador.

El publico como ser que percibe, es afectado e impulsado a actuar, es
representado en el protagonista invélido de La ventana indiscreta. La pelicula presenta
tres momentos: en el primero e “hombre inmovil mira hacia fuera (...), € segundo
trozo hace aparecer |0 que ve y €l tercero muestra su reaccion. Esto representa lo que

conocemos como |a expresion més pura de laidea cinematogréfica’ #°. Hitchcock Ilama

180 Hitchcock en TRUFFAUT, Francois. El cine segiin Hitchcock. P4gina 186. Alianza Ed., Madrid, 1988.
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la atencion sobre el poder del montgje cinematogréafico, mostrando un rostro que ve algo
y luego lo que ve, el espectador supone los sentimientos de quien mira: “ James Stewart
mira por la ventana y ve, por giemplo, un perrito que bajan a patio en un cesto;
volvemos a Stewart que sonrie. Ahora en lugar del perrito que baja en e cesto,
presentamos a una muchacha desnuda que se retuerce ante su ventana abierta; se vuelve
a colocar e mismo primer plano de Stewart sonriendo y, ahora, jes un vigo
crépulal” . El efecto Kulechov se explica tacitamente durante la pelicula, a mostrar a
un hombre que ve, 1o que ve y su reaccion. El espectador puede sentirse identificado
con la posicion pasiva e impotente del fotografo inmovilizado por la fractura de su
pierna, pues en € cine, su mecanismo sensomotor se inhibe de responder con acciones
inmediatas, las imagenes solo producen en él sudor, lagrimas, risas, o un grito de aerta
a héroe con quien se identifica. Jeffrey, interpretado por James Stewart, representa la
impotencia del espectador, sobre todo cuando vigila a su novia que espia el apartamento
de enfrente sin darse cuenta del peligro, cuando e asesino se le acercay solo é o sabe.
La angustia de Jeffrey esla del pablico que conoce e peligro del héroe sin poder hacer
nada para impedirlo. Este espectador no solo percibe las imagenes cinematogréaficas,
sino gque es emotivamente afectado por estas, esta a punto de reaccionar ante ellas, pero
sabe que no puede hacer nada para ayudar a sus héroes. En cambio Jefrey supera su
inmovilidad operando al flash de la camara para enceguecer y paraizar al asesino
cuando lo descubre. Hitchcock hace identificar a espectador con este personge que
solo ve y padece por lo que ve, aunque finalmente actlia. Pero el espectador sdlo puede
ver y ser afectado, sin poder actuar. Sus respuestas latentes son inhibidas y convertidas
en emotividad pura: sudor, lagrimas, risa, felicidad final, y en algunos casos reflexiones
y pensamientos después de la exhibicion de la pelicula. Aunque esto Ultimo sea
excepcional, pues e cine como industriay mercado se dirige solamente a lograr efectos
emotivos durante la exhibicion y a través de esta quiza un aeccionamiento
condicionado mediante sus imagenes.

En La Naranja mecanica de Kubrick y en las gecuciones en Alphaville de
Godard, se expone de manera més explicita la funcion del espectaculo cinematogréfico
en el condicionamiento de conductas en el espectador y en la induccion de las ideas de
determinado régimen politico. En la pelicula de Kubrick basada en la novela homénima

de Anthony Burgess, Alex es un joven producto de las modernas sociedades masivas

181 TRUFFAUT, F. El cine segn Hitchcock. Pagina 187.
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gue busca reconocimiento convirtiéndose en lider de una peguefia banda de muchachos
gue atormenta con su violencia a sus victimas. Pero también es un joven sensible a las
expresiones estéticas de la modernidad: € cine y las grabaciones musicales. Una vez
detenido, se e propone tomar una terapia intensiva de curacion en la que sus violentos
impulsos agresivos serén inhibidos a partir del tratamiento Ludovico, creando en é
nuevos reflegjos condicionados. El tratamiento consiste en someter al paciente atado de
manos y sin poder cerrar sus parpados, a largas horas de proyeccion de imégenes de
ultraviolencia, tipicas de varios géneros cinematograficos y de documentales de guerra,
saturandolo hasta generar una inhibicién inconciente de sus impulsos frente a distintas
situaciones. En su aficién y gusto por la violenciay su representacion, Alex soporta los
extremos, hasta que el acompaiamiento musical del cuarto movimiento de la novena
sinfonia de Beethoven para unas imagenes de guerra, se le vuelve insoportable a su
sensibilidad. Cuando escucha a su amado Beethoven asociado a estas imégenes o
cuando Jeffrey ve a su novia en peligro, aparece en medio de laimagen-movimiento una
imagen-afeccion, una imagen capaz de generar dolor y una pulsion latente a estar
asociada a sus més intimos afectos. Los dos se encuentran en la condicién del puablico,
impedidos de una reaccion motora promovida por estas afecciones. generando en €
interior de Alex inhibiciones ante los estimulos sensoriales, 0 superando la impotencia
fisica en Jeffrey. Ambos casos son una clara exposicion de la teoria de Bergson acerca
del funcionamiento del mecanismo sensomotor que Deleuze aplica en Estudios de cine,
alasituacion del espectador cinematografico. El caso del espectador se parece més a de
Alex, desvinculado del espacio-tiempo donde podria dar respuesta activa a sus
percepciones, sus pulsiones latentes se desencadenan en otro lugar fuera del contexto
gue las generd, o0 se producen inhibiciones que violentan su impulso a reaccionar
fisicamente. A esta pelicula se le ha acusado frecuentemente de promover conductas
violentas en su publico, pero los mecanismos del espectador no son tan inmediatos ni
tan autométicos. Kubrick se ha defendido mostrando lainversion que tal acusacion daal
problema: “El arte consiste en remodelar la vida, pero no la crea ni la provoca [...].
Atribuir cualidades sugestivas de tal poder a una pelicula contradice los postulados de la
ciencia, segun los cuaes es imposible obligar a las personas a readizar actos que
contradicen su naturaleza incluso aunque, tras una hipnosis profunda, se encuentren en

estado posthipnético”'®%. Pero si es cierto que e cerebro y la conducta no funcionan

182 K ubrick en DUNCAN, Paul. Stanley Kubrick. Pagina 136. Taschen, 2003, Colonia.

83



como tabularaza ala que se da informacion para que reaccione de determinada manera,
en todo caso € neurdélogo Llinds afirma que, las cualias — experiencias subjetivas
generadas por € sistema nervioso”-, se pueden producir o modificar a través de
estimulos artificiales y estas generar a su vez PAF (patrones de accion fijos)
interiorizados'®. Por otro lado, esta pelicula recurre a efectos de distanciamiento que
impiden una relacion puramente afectiva inconsciente con e espectador, demandando
en é un juicio critico consciente. Su fondo y su forma promueven una reflexion
intelectual antes que un reflejo motor, como en la discusion sobre e tratamiento
conductista dada entre el politico y € sacerdote cuando Alex se dispone areintegrarse a
la sociedad: e primero defiende los beneficios en la seguridad social, mientras €l
segundo aboga por lalibertad de conciencia como condicién humana.

La invitacion a una reflexion critica sobre la condicion y conducciéon del
espectador cinematografico sera mas radical en Mi tio de América, gracias a una
estructura formal que rompe € relato convencional con una sucesion interrumpida de
las historias de los cuatro personajes, la exposicion de las teorias de Henri Laborit sobre
la evolucion y mecanismos del cerebro, los fragmentos de antiguas peliculas francesas,
y los experimentos sobre el condicionamiento de conducta en ratas de laboratorio. La
desarticulacion de la narracion y del modo de representacion institucional (MRI), pone
en crisis los habitos del publico para proponer un lugar donde €l relato es interrumpido
por el discurso sobre el comportamiento del cerebro. La propuesta recurre a distintos
métodos de exposicion sobre los habitos de conducta, interrumpiendo al espectador del
confortable habito en que e cine suele narrar sus historias. La historia de sus personajes
—€l politico Jean Le Gall, la actriz Janine Garnier, €l obrero René Raguenau y €
ciéntifico Laborit (interpretado por e mismo)-, no solo se narra mediante la puesta en
escena convencional, sino también a través de un narrador en voz en off, de las peliculas
que influenciaron a cada uno, y de las teorias y experimentos cientificos que explican la
conducta de los persongjes. Se expone el papel del cine en la adopcién de conductas, a
mostrar a cada uno de los persongjes identificandose con los de tres actores del cine
francés: Jean con Danielle Darrieux, Janine con Jean Marais y Rene con Jean Gabin.
L as actitudes de sus persongjes son adquiridas e interiorizadas como model os dentro de
los mecanismos de conductas del cerebro. Laborit explica como el cerebro reptil en €

hombre permite sus instintos de supervivencia como alimentarse, copular, atacar, huir o

183 | LINAS. R. El cerebroy el mito del yo. Paginas 235-259.



inhibirse; el cerebro mamifero recuerda entre sus experiencias placenteras con las que se
identifica y adopta nuevos habitos; y la corteza cerebral con la que razona'y promueve
nuevos comportamientos 'y pensamientos que pueden interrumpir el circulo sensomotor
de los habitos. La experiencia vivida a través del cine por estos persongjes, se convierte
por repeticion en habitos emocionales y modelos de conducta. El cine convencional,
mediante la identificacion especular del espectador con sus persongjes, promueve no
solo hébitos de lectura de sus imagenes, sino también de conducta, tal como lo
evidencia la pelicula. En su forma, Mi tio de América busca interrumpir el habito del
espectador, para promover através del extrafiamiento y distanciamiento, €l pensamiento
y la reflexiéon antes que el acto reflgo de identificacion. El propdsito de forzar a
espectador a hacer relaciones es aclarado por Resnais:

“Fue e montaje el que aproximd ambos aspectos [ficcion y ensayo], esperando
gue habria elementos que avanzarian en e mismo sentido pero que también se
producirian algunas contradicciones, obligando a que el espectador estuviera al
acecho de los momentos en que los razonamientos de Laborit estuvieran de
acuerdo con el comportamiento de los personajes, o bien de aquellos en los que
estos gjercieran su libertad actuando de un modo distinto a previsto por
Laborit"*®,
Como todo e cine de Resnais, Godard o Kubrick, esta pelicula es una

experiencia paralareflexion critica sobre lavida, por su formade representacion. Es un
cine que mediante otras formas de puesta en escenay montaje, interrumpe el habito de
lalectura pasiva logrando relaciones de distanciamiento critico con el espectador.
Deleuze explica un tipo de cine regido por la imagen-accion y otro por la
imagen-tiempo. En términos de |as teorias de Laborit, se puede hablar de un espectador
gue se relaciona con un cine mediante el cerebelo, comprometiendo los dos primeros
cerebros, y otro espectador y cine que requieren ademés del compromiso de la corteza
cerebral. En los términos de Bergson y Deleuze, La ventana indiscreta seria ggemplo de
laforma en que opera el sistema de laimagen-accion: € circulo sensomotor de imagen-
per cepcidn, imagen-afeccion e imagen-accion. El primer momento muestra “a hombre
inmovil que mira hacia fuera, el segundo trozo hace aparecer o que ve y €l tercero

"18  para Hitchcock esta expresa la més pura “idea

muestra su reaccion
cinematogréfica’, para Bergson seria la expresion del sistema sensomotor que mantiene
la imagen-movimiento, para Deleuze evidencia la relacion entre este sistemay la forma

como lo expresa €l cine. Bergson definio el universo mediante su concepto de imagen-

18 Entrevistaa Resnais en RIAMBAU, E. La cienciay la ficcion, e cine de Alain Resnais. Pagina 25.
18 Hitchcock en TRUFFAUT, F. El cine segiin Hitchcock. P4gina 187.
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movimiento: “Todas las imégenes obran y reaccionan unas sobre otras en todas sus
partes elementales segun leyes constantes, que llamo las leyes de la naturaleza, |[...] €
porvenir de las imagenes debe estar contenido en su presente y no afiadirle nada
nuevo” ¥, El obrar y reaccionar entre todas las imégenes crea un lazo de accién entre
ellas denominado imagen-movimiento y llevado a cabo en distintos momentos que son
la percepcion, la afeccidn y la accion, promoviendo a su vez una nueva percepcion que
continta €l circulo. Dentro de la imagen-movimiento, como un conjunto acentrado de
elementos variables que actlan y reaccionan unos sobre otros de manera determinada,
aparece un intervalo que crea un centro de indeterminacion y organiza
momenténeamente el movimiento en funcion de este centro. Es decir, mediante el
intervalo las imagenes solo reciben movimiento (percepcion) en una de sus caras
sensibles y solo gecutan movimiento (accion) hacia unas de las partes. “Son imagenes
en cierto modo descuartizadas’'®’, momentaneos centros que ya no determinan la
inmediatez del esquema sensomotor. En el plano del universo acentrado, donde todo
reacciona sobre todo, aparece el intervalo como desviacion y retardo entre los
movimientos de accion y reaccion. Mediante el intervalo las reacciones ya no se
realizan inmediatamente a la accion padecida, sino que se seleccionan y organizan en un
nuevo movimiento. Las imagenes-movimiento se organizan en independencia de la
determinacion del Todo, desde un centro de indeterminacion y en centros parciales
dentro del universo acentrado de las estas mismas imagenes. En este centro de
indeterminacion se da la percepcion, y es llamado por Bergson y Deleuze: “pantalla
negra’, en analogia a la fotografiay el cine. Hay asi un doble sistema de referencia de
las imégenes. uno en que cada imagen varia para si misma, donde todas accionan y
reaccionan sobre todas sus caras y en todas sus partes, en funcion unas de otras; y otro,
en gue todas varian momentaneamente para una sola que recibe las acciones de | as otras
y reacciona sobre estas. Cada cosa, cada atomo, percibe el universo desde e punto en
gue parten las acciones que se gercen sobre él y actla reaccionando hacia este. La cosa
y la percepcién de la cosa son las dos caras del doble sistema de las imagenes: materia-
movimiento y centro de indeterminacion. La imagen-movimiento es € primer lado del
sistema, prehension total y objetiva; mientras que las percepciones de las cosas desde
un ser viviente son prehensiones parciales y subjetivas. Cada ser vivo percibe todo

menos |o que no necesita para sus funciones vitales, generando un primer momento de

18 BERGSON, H. Materia y memoria. Pagina 53.
87 DELEUZE. G. La imagen-movimiento. Pagina 95.
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subjetividad en que sustrae |o que no le interesa, un intervalo o primitivos centrosy ejes
dentro del universo acentrado. En e esquema sensomotor de los animales, €l cerebro es
un centro de indeterminacion que retarda la reaccion de la accion padecida: “pantalla
negra’. Deleuze cita a Bergson en Materia y Memoria, para explicar como “los seres
vivientes se dejan atravesar en cierto modo por aquellas acciones exteriores que les son
indiferentes; mientras que las otras, aisladas, a causa de su mismo aislamiento pasaran a
ser percepciones’'®. Estas imagenes percibidas se convertiran en reacciones motoras,
conteniendo en este presente su porvenir sin afiadirles nada nuevo. Esta virtualidad
naciente en € intervalo o desviacion de la accién es basicamente la experiencia de la
afeccion, la duracion entre e momento en que se recibe una percepcion y se gecuta la
reaccion correspondiente. En esta duracion en que se resuelve €l paso de la percepcion a
la accion, el cuerpo padece una tension, surge una afeccion. Deleuze retoma la
definicién bergsoniana de afecto: “una tendencia motriz sobre un nervio sensible” %

En e cine, “cuando la imagen-movimiento se refiere a un centro de
indeterminacion o a una imagen especial, se divide en tres clases de iméagenes: imagen-
percepcion, imagen-accion e imagen-afeccion”'®. Deleuze explica estos conceptos asi:
“Imagen-movimiento: conjunto acentrado de elementos variables que actlan y
reaccionan unos sobre otros, [...] Imagen-percepcion: conjunto de elementos que actian
sobre un centro y que varian con respecto a é; [...] Imagen-afeccién: lo que ocupa la
desviacion entre una accién y una reaccion, lo que absorbe una accién exterior y
reacciona por dentro; [...] Imagen-accién: reaccion del centro a conjunto”'®:. En la
“imagen-movimiento cinematografica’ Deleuze ve la expresion de la imagen-
movimiento universal, cuando se produce en esta un intervalo que genera un centro de
indeterminacién, una imagen-percepcion parcial. Laimagen-movimiento sucede entre la
percepcién total-objetiva y la percepcion parcia-subjetiva. Esta Ultima percepcion
unicentrada en una de las caras afectadas es la percepcién; y cuando es referida a un
centro de indeterminacion es una imagen-percepcion. Cuando e universo de las
imagenes-movimiento es referido a una imagen-percepcion, se forma un centro desde
donde €l universo se curvay se organiza arededor de €ella, €l centro de indeterminacion
gue hace posible la percepcion: “pantalla negra’. De un lado del intervalo esta la

imagen-percepcion y del otro laimagen-accidn, la reaccion retardada en 'y por el centro

1% DELEUZE. G. Ibid. Pagina 95.

18 DELEUZE. G. Ibid. P4gina 132.
%0 DELEUZE. G. Ibid. P4gina 101.
81 DELEUZE. G. Ibid. P4gina 301
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de indeterminacion, que actla en un unico sentido y elimina el resto de la accion
recibida. Percepcion y accion son asi las dos caras del esqguema sensomotor y €l retardo
de su automatismo mecanico permite el intervalo o duracion donde se produce la
imagen-afeccion, absorbiendo una accidn exterior y reaccionando por dentro. Deleuze
asocia la imagen-afeccion al rostro y al primer plano cinematogréfico: “La imagen-
afeccién no es otra cosa que € primer plano, y el primer plano, no otra cosa que €
rostro”*®. En e primer plano del rostro se hace visible todo lo que se padece a interior
del ser, tras haberse conmovido por una percepcion y antes de su reaccion. Tras €
impacto de una percepcion en la “pantalla oscura’, en € rostro se contraen y distienden
nerviosy musculos que prefiguran virtualmente la accion arealizarse.

Deleuze vincula la imagen-percepcion a los cuerpos percibidos y estos a los
sustantivos; laimagen-accién a movimiento de |los cuerpos, sus acciones o verbos; y la
imagen-afeccion alas emocionesy afectos que se dan al interior, cualidades o adjetivos.
Estas cualidades pueden ser tomadas como las cualias descritas por Llinas:

“experiencias subjetivas generadas por e sistema nervioso®'®

, Que en potencia
significan acciones e incluso (PAF) interiorizados. La vulnerabilidad de los rostros en
primer plano de los espectadores de cine mostrados por Fellini en Roma, Truffaut en
Los cuatrocientos golpes, Woody Allen en La Rosa purpura del Cairo o Kubrick en
Lolita y La Naranja mecanica, reflgjan la forma en que la percepcion afecta a estos
sujetos. En La ventana indiscreta Jefrey percibe, es afectado por 1o que percibe y
finamente actia. En Mi Tio de América, la recepcion de ciertas peliculas y actores
generd y reforzo patrones de conducta en sus persongjes. La Naranja mecanica es una
fabula ética en contra de las terapias conductistas. No se sabe qué ocasionaron las
imagenes percibidas por la familia de Roma o los nifios de Los cuatrocientos golpes,
pero debieron producir un efecto en ellos a no poder desencadenarse en acciones. En €
estado de sumision sensorial y quiza acritica del espectador convencional, las imagenes
y peliculas habituales, tienden a generar afectos, cualias y hasta PAF interiorizados
inconscientemente. Cuando menos un habito en formacion, € del consumo de estos
productos, series que realizan peguefias variaciones en sus esguemas para sorprender a
sus espectadores, avidos de este mundo en donde coexisten todas sus narraciones
favoritas. Daney, evidencia que “el Unico contenido real de un film reside en €l arte con

gue no desalienta al espectador a volver para ver otro film que, de hecho, serd una

2 DELEUZE. G. Ibid. Pagina 131.
19| LINAS. R. El cerebroy el mito del yo. Paginas 235
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variante del primero”***. Metz se pregunta por la ideologia de un pblico que espera su
racion semanal de pelicula hollywoodiana: “¢Tienen los espectadores la misma
ideologia que las peliculas que les echan, llenan las sdas, y asi funciona €
tinglado?’ *°.

5.2. El suefio dela pelicula * hollywoodiana”

En La ventana indiscreta también se encuentra e modelo de pelicula que
responde a las expectativas de este publico. Es la historia de un hombre que sabe de un
crimen y un villano que amenazan a sus seres queridos y a é mismo, debiendo actuar
para salvar la situacion y restituir €l orden perdido. En su esquema mas simple, reitera
con algunas variaciones la misma historia que ha contado € cine hollywoodiano desde
que alcanzd su éxito popular. Laformula proviene del melodrama teatral y literario con
que ya consumia €l creciente publico precinematogréfico. Eisenstein encuentra en la
obra de David Wark Griffith la continuacion de los efectos emotivos y narrativos de la
novela de Charles Dickens, y del melodrama desarrollado en el teatro afinales del siglo
XIX en Norteamérica, los efectos de realismo ilusionista e identificacion con su
plblico'®. En suma: € montaje paralelo que acelera la narracion y permite una mayor
ubicuidad al lector en la historia, € reaismo naturalista que oculta todo efecto de
representacion, y los héroes de carne y hueso con los que se identifica su publico, pero
sobre todo, € orden secuencial de las acciones en funcion de una gran accion que debe
realizar el héroe para salvar una situacion de una amenaza inminente.

Deleuze llama S, a la situacion de origen; A, a la accion demandada por un
duelo; y S, alarestitucién de la situacién original o recuperacion del orden perdido™”.
En este esquema se reflgga € mecanismo sensomotor de la imagen-movimiento
bergsoniana: la percepcion de una accion desde un centro de indeterminacion, €l
intervalo donde la percepcion se convierte en afeccion tendiente a volverse accion y el
desencadenamiento de la accién desde este centro hacia su entorno. La atencion se
focaliza en las acciones que impulsan a héroe para savar la situacion, las que convocan
a duelo y las que lo resuelven. En la primera situacion se presentan potencias que
pueden convertirse en fuerzas favorables u hogtiles, la amenaza es representada por

fuerzas de la naturaleza o por los intereses del antagonista. Esta situacion permite lo que

¥ DANEY, Serge. Cine, arte del presente. Pagina 80. Santiago Arcos editor, 2004, Buenos Aires.

1% METZ, C. El significanteimaginario. Psicoanélisisy cine. paginas 94. Paidds, Barcelona, 2001.

1% «Dickens, Griffithy el cineactua”, en EISENSTEIN, S. Laforma del cine. Pags. 181-234. Siglo XX
editores, 1986, México.

97 DELEUZE. G. La imagen-movimiento. Capitulo “Laimagen accion: lagran forma’. Paginas 203-221.
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en la técnica clasica del guion de Hollywood se llama el conflicto central, motor del
desarrollo de toda accion en este tipo de cine. Para que la accién del héroe se desarrolle
en mayor medida se procura agarlo de € orden amenazado, teniendo que alcanzar €l
lugar del peligro. Esta distancia permite, mediante el montaje paralelo, proveer de una
gran ubicuidad e punto de vista del espectador y una manipulacién del tiempo
narrativo. Al final convergen las acciones del héroe con las del villano a punto de
cumplir su amenaza. En el ordenamiento de los planos, € montgje paralelo permite un
montaje convergente que acelera o dilata el desenvolvimiento de la accion, manteniendo
a publico en tensién'®. En el origen del cine narrativo que desarroll6 la gran industria,
Griffith concibié la composicion de las imagenes en una unidad organica, un conjunto
de partes diferenciadas por relaciones binarias que constituyen e montagje paralelo:
bueno-malo; plano general-primer plano; norte-sur; negro-blanco; ciudad-campo. Lo
organico de estas relaciones consiste en que las partes actlian y reaccionan entre ellas,
manifestando los conflictos que ponen en peligro la unidad y exigen e duelo por su
restauracion. La necesidad de restaurar un orden perdido evidencia el carécter
conservador del melodrama 'y su publico, la vindicacion del héroe, €l orden y € bien,
dentro de un mundo en el que la amenaza suele venir de afuera. Del rescate fina y feliz
en los primeros cortos La villa solitaria, La operadora de Lonedale o La chica y su
confianza (1908 a 1912), donde esta estructura salta a la vista, se pasa d
desencadenamiento de las inmensas cabalgatas que salvan el orden de la Historia
americana en El nacimiento de una nacion (1915) o e de laHistoria de la humanidad en
Intolerancia (1918).

El cine que hereda este legado de Griffith, desarrolla basicamente su formula,
haciendo mas complgjas sus situaciones, la resolucion de las acciones, las tensiones, etc.
La narracion se establece sin necesidad de pasar de la situacion alaaccion, las potencias
se actualizan transitoriamente, el héroe debe madurar y un colectivo debe convocarlo a
la accién. Incluso los héroes de Liberty Valance y Las uvas de la ira de John Ford o
Vértigo y La ventana indiscreta de Hitchcock, deben superar momentos de impotencia
donde se identifiqguen con el espectador. El esqguema S-A-S se llena de pequefios
desvios siempre reconducidos como acciones hacia el duelo final, sin perder de vista la
estructura general en donde una situacion demanda de un individuo la accién que salve

el orden inicial amenazado. Deleuze ve en estos detales la manera en que € cine

1% DELEUZE. G. Ibid. Capitulo “Montaje” . Paginas 52-55.
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norteamericano constituye una imagen mucho mas redlista del mundo, logrando que
sus espectadores se identifiquen con €.

En e Actors Sudio, € orden de laimagen-accion integra ahorala relacion entre
los medios y los comportamientos. El medio como entorno englobante y los
comportamientos como fuerzas, donde ambos actlian sobre los personajes para que
reaccionen en duelo. Deleuze cita Sentido y no sentido de Merleau-Ponty, a asociar la
novela moderna de comportamiento, la psicologia modernay € espiritu del cine, viendo
en el comportamiento la estructura 'y orden de un fuerte nexo sensomotor: “La imagen-
accion inspira un cine de comportamiento o “conductista’, pues e comportamiento es
la accién que promueve una Situacion para pasar a otra situacion” . Este cine del
comportamiento supera su esquema sensomotor simple, de reflejo condicionado, para
acanzar un conductismo més complejo, de factores mas internos. Muestra una
explosion en los persongjes como resultado de un duelo interior, una imagen afeccion
que expresa la tension entre una situacion que lo impregna 'y una accion por estallar.
Dentro de la misma condicion de laimagen-accion, laregla del cine realista del Actors
Sudio es: “sblo cuentalo interior”. Stanislavski en La formacion del actor, propone que
€l actor entre en contacto sensorial con objetos del entorno de su personaje para generar
en é una memoria afectiva, que actualice sus emociones y acciones”™. Se trata de un
nuevo nexo sensomotor que pasa de laimpregnacion a una accion explosiva. El método
del Actors Studio no solo adopt6 laférmula del esqguema sensomotor del cine realista de
laimagen-accion en la actuacion, sino también en la concepcion de sus historias, en sus
encuadres, su guiodn técnico y su montgje. Este nuevo nexo sensomotor reproduce €l
vigo esquema SA-S, donde el personagje se impregna de una situacion hasta realizar
una accion conductista, y donde e publico se impregna de una percepcion que no
resuelve en accion inmediata, sino quiza en conducta.

Estas historias del SA-S'y otras, son narradas mediante un montaje de imégenes
que busca principamente reordenar e espacio-tiempo fragmentado en el rodaje para
focalizar la atencion del espectador en la historia. Deleuze también identifica las tres
variantes de la imagen-movimiento con una descripcion planimétrica: la percepcion con

los planos generales y con las subjetivas del entorno, la accion con los planos medios de

% DELEUZE. La imagen-movimiento. Pagina 221.
20 HELEUZE. La imagen-movimiento. Pagina 225.
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los cuerpos enfrentados y la afeccion con los primeros planos de los rostros®™. Planos
gue deben organizarse en un nuevo orden espacio-temporal donde se desarrolle y
anadlice la acciéon. Entre 1908 y 1918 se desarrolld la técnica de este montaje,
comprometiendo a su vez la puesta en escenay € guion, hasta institucionalizar un modo
de representacion (MRI) que se ha presentado como lenguaje y hasta gramética
cinematogréfica. Pero este surge de la necesidad de recuperar un orden de continuidad
espacio-temporal, en € que € espectador se ubique inmediatamente dentro de la
sucesion de planos que implico el andlisis de la puesta en escena en funcion de narrar la
accion®. Mediante este montaje se permite a espectador la ilusién propia del cine
hollywoodiano: asistir sin ser visto a la presentacion de un mundo que aparece como
real. Las normas que establece e MRI, permiten a espectador viajar &gilmente 'y sin
confundirse por €l espacio y tiempo recreados. Gracias a este montaje, el espectador
percibe la exhibicion de la pelicula como si su miraday su cuerpo, adquirieran una gran
ubicuidad ala vez que unainvisibilidad en relacion con los espacios y persongjes de la
historia. Este fenGmeno es expuesto en la experiencia que vive € proyeccionista de
Sherlock Jr. de Keaton, cuando su imagen aparece como espectro de su suefio e intenta
meterse en la pelicula proyectada, pero es rechazado por € montge hasta lograr
introducirse en ella como en un mundo espacio-temporalmente constituido. El primer
rechazo se da por laforma de un montaje de tomas espaci o-tempora mente discontinuas,
hasta que gracias a que se restablece una continuidad en el montaje se le permite entrar
al espacio-tiempo de la pelicula. En otras palabras, mas all4 de ordenar la narracion de
las acciones y el espacio-tiempo donde suceden, el montaje del MRI busca construir a
sujeto espectador, localizandolo en un centro de percepcion movil del espacio-tiempo
donde suceden las acciones. Este montgje narrativo busca también crear la perfecta
ilusién de viaje inmodvil de este cine a espectador para convertirlo en un ser ubicuo e
invisible. EI emplazamiento de la camara, la disposicion de los actores en poses y
lugares precisos, lainstruccion para que estos no miren la camara, permiten recomponer
una continuidad espacio-temporal del lugar de la accion, como provocar en €l
espectador la ilusion de asistir a un mundo donde no es percibido. Burch llama la

atencion sobre estas normas que a construir un espacio-tiempo cinematografico,

21 Deleuze analiza Film (1964) de Beckett, encontrando tanto las variantes de laimagen-movimiento
como su relacion con este tipo de planos, en € capitulo “Laimagen movimiento y sus tres variantes”.
DELEUZE. La imagen-movimiento. Pégs. 94-101.

202 Byrch describe el momento en que se da origen al modo de representacion institucional en e cine, en
el capitulo “El vigieinmovil”. BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Paginas 205-231.
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permiten la ilusion de “vigie inmovil” y de “invisibilidad” en e publico, buscando
“centrar al espectador sujeto”®. Mediante el sistemético desglose de puesta en escena
ordenado después en € montaje, se produce la ilusion redista que permite este cine,
[lamado por Metz de la pelicula hollywoodiana o por Bazin del montaje invisible. Para
estos se trata de un cine 'y un publico que desean borrar la frontera entre laimagen y
mundo, entre laficcion y larealidad. Pero ellos buscan un cine que ponga en crisis esta
ilusién, que establezca una duda critica en € espectador acerca de la forma en que €
cine clasico se constituye a través de un engafo técitamente acordado. Serge Daney ve
como este cine trata de perder a espectador en un “laberinto de racords’, donde la
escena es “fracturada, volatizada, sometida a los forzamientos del montaje, a los azares
del cuadro, a los saltos de los tipos de plano”®®. El acuerdo del espectador con la
pelicula se congtituye sobre la base de una realismo ilusionista demandado por €
primero bagjo la forma de una “ilusién de profundidad”, pero esta solo se puede
conseguir a partir de esta serie de artificiosas fracturas en la escena, forzamientos del
montaje, obstaculos al actor, etc., que hacen parte del MRI.

El cine moderno rompe este pacto, poniendo en evidencia que “la imagen del
cine es una superficie sin profundidad”®®, tal como lo explicita Godard en Los
Carabineros, a desmontar la ilusién de profundidad que produce la imagen en
movimiento proyectada en la pantalla. Es el cine que para Daney, se constituye después
de la segunda guerra mundial a través del ggemplo practico del neorrealismo italiano y
de la critica que empieza a liderar André Bazin en la revista Cahiers du cinema desde
1952. A partir del andlisis comparativo del montaje en dos peliculas infantiles, En un
pais lgjano de Tourane y El globo rojo de Lamorisse, Bazin explica como en la primera
el montaje crealailusion de realidad, mientras que larealidad de la segunda “no debe 'y
no puede deber nada al montagje’. El autor critica el uso truculento del montaje con €
que Tourane crea lailusién de unos animales antropomorfizados en una fébula infantil.
Es el efecto Kulechov que busca no ser percibido por e espectador, volverseinvisible a
partir de la aplicacion del mismo MRI. El articulo de Bazin se llama Montaje prohibido,
ya que aqui critica este tipo de montaje por ser el que “mantiene el espectaculo en su
necesaria irrealidad’?®. Frente a esta ilusion de realismo que fabrica este tipo de

montaje del racord (continuidad) y que él Ilama realismo psicol6gico, celebra el uso del

23 BURCH, Néel. El tragaluz del infinito. Pagina 206.

2% Articulo “Larampa’, en DANEY, S. Cine, arte del presente. Pagina 80.
25 DANEY, S. Ibid. Pagina 80.

206 «Montaje prohibido” en BAZIN, A. ¢Qué es e cine?. Paginas 67-80.
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plano con un sentido mas indicial en la pelicula de Lamorisse, Ilamando a éste realismo
ontol6gico. En otros términos Metz se refiere a mismo fenémeno, como un pacto entre
publico y pelicula en € cine. La pelicula hollywoodiana aparece como historia y no
como discurso, aunque sea discurso antes que historia. Este es la forma de engafio que
encuentra este autor, la manera como e mismo discurso “borra los rasgos de
enunciacion y se disfraza de historia’. La “férmula dominante” del MRI propicia en
esencia una narracién sin narrador: “ago asi como el suefio o e fantasma’®’. A este
efecto de narracién sin narrador, de ilusion de realidad o de profundidad, generado en
el cine clédsico a partir dd mismo MRI, se le ha llamado también diégesis
cinematogréfica. En latransicion del primero al segundo de sus dos grandes volimenes
Estudios de cine, Deleuze vuelve a esta misma discusion y propuesta: pasando de un
cine de La imagen-movimiento a otro de La imagen-tiempo. El primero trata de un cine
de la gran imagen-accion que opera con su doble estructura conductista en la forma
como se desarrolla la historia'y la accion de los personajes, como en la manera en que
puede inducir emociones, ideas y acciones en sus espectadores. El segundo trata del
cine de la imagen-tiempo, donde se han logrado liberar de la accion y la intriga €l
persongie y el espectador, dando posibilidad a pensamiento: a la imagen-pensamiento.
En todos los autores anteriores, pero sobre todo en la obra de Deleuze y Metz, se
encuentra més ala de una critica a un tipo de peliculas, la exposicion del entorno donde
estas surgen, los mecanismos conductistas de un régimen de la imagen accion o la
circularidad de una economia del deseo en la maguinaria de la institucion
cinematogréfica.

5.3. Lafabrica de suefiosy hébitos

Bazin ha dicho que este cine “coloca un mundo ante nuestros ojos’. Este
mecanismo que & espectador comin conoce previamente, pero que pacta para que se le
haga ignorar, es &l que posibilita cierto estado de hipnosis voluntaria que hace aparecer
la pelicula como un suefio o un fantasma. Este pacto donde se intercambia un suefio
prefabricado o una ilusion de realidad por la retribucion econémica del espectador, no
solo genera e circulo de produccion, distribucion y consumo de la industria
cinematogréfica, sino también otros flujos y circulaciones de deseos, ideas, simbolos y
habitos. Tal méaguina se extiende entonces desde el esquema sensomotor del espectador,

hasta la gran industria que produce las peliculas que promueven su engafio implicito,

207 “Historia/Discurso (Nota sobre dos voyeurismos)”, en METZ, C. El significante imaginario.
Psicoandlisisy cine. Pagina 94.
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con € fin de continuar un relato progresivo y en serie para el publico y una retribucion
econdémica constante gue sufrague los altos costos de produccion de este cine. Se trata
de un intercambio entre flujos econdmicos y flujos de deseos, pero donde estos ultimos
no son satisfechos por las peliculas sino que progresivamente dilatan y prometen su
satisfaccion.

El mecanismo de la industria y el mercado del cine funcionan gracias a la
frustracion de la respuesta motora de su espectador, a su fomentada impotencia, que
solo se satisface con la promesa de ver mas peliculas, convirtiendo el ver un hébito, una
adiccion. Metz ha llamado institucion cinematogréfica a la manera como funcionan y se
relacionan estos circuitos econdémico y simbdlico, una maguina econémica que
intercambia con una méaguina simbdlica. Se trata de una doble circulacion entre un
crecimiento econdmico y una oferta y demanda simbdlica, entre la magquinaria
productiva que invierte, produce, exhibe y recupera la inversion de la gran industria
filmica, y una méguinalibidinal que desea, consume sin satisfacerse plenamente y desea
més. Esta pelicula hollywoodiana, la pelicula de ficcion definida por Metz, no solo
procura la constante retroalimentacion de la economia de la industria sino que también
aimenta e deseo de ver y consumir més, hasta exacerbar la pulsion escopica del
espectador. Pero esta doble circulacion econdmicay libidinal, no genera un intercambio
equivalente, sino que entre los dos circuitos se da una escision: no es un didogo sino un
discurso que se emite de un lado y se recibe del otro. Cada uno de los contratantes del
acuerdo implicito asume roles diferenciados: una industria que ofrece el producto y un
espectador que lo desea'y consume. Entre el espectador y la pelicula se da una relacion
de “activo/pasivo, sujeto/objeto, ver/ser visto’, en la que el espectador asiste a la
pelicula como “la comadrona asiste a parto”, con la doble condicion de “ser-testigo y
ser-ayudante”?®. El espectador es dos veces mirén: ve la pelicula como testigo oculto u
hombre invisible, pero paga por ver y admite e engafio a que se somete. Existe un
mirén que mira a escondidas, otro que mira a un exhibicionistay un tercero que mira a
un exhibicionista que finge no ser mirado: este es el espectador cinematogréfico. Entre
los dos ultimos se da la diferencia que Bazin observa entre el publico masculino y una
actriz que se desnuda en €l teatro o en el cine: el primero la observa exhibiéndose para
él, el segundo la observa exhibiéndose a otro, a héroe o alacamara; pero ella sdlo finge

exhibirse a otro, pues sabe que finalmente lo esta haciendo para €l espectador que no

28 METZ, Ch. El significante imaginario. Psicoandlisisy cine. paginas 96y 95.
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esta presente, y é también lo sabe. En este la aparicion de la mujer “satisface
aspiraciones sexuales inconscientes, y cuando € héroe se pone en contacto con ella
satisface el deseo del espectador como lo harfa en la realidad”?®. Bazin supone asi una
relacion entre espectador y pelicula que permite mayor identificacion, mientras que en
el teatro se daria més bien una relacion de oposicion, o de distanciamiento. Es sobre
todo mediante la puesta en escena y € montgie del MRI que esta relacion de
identificacion se potencia, y no por la circunstancia técnica de ser reproduccion de un
actor y no presenciade é. En otros modos de representacion institucional, programas de
concurso 0 hoticieros de television, siendo reproduccion técnica de imagenes en
movimiento como €l cine, no se da en ellos una identificacion del publico con €
presentador, aunque hoy trate de hacerse intimidante la forma en que se dirige €
presentador a espectador. Més bien se simula su presencia inmediata a través de la
mirada hacia el espectador, es decir a la cAmara. Mientras e MRI del cine clasico
provoca €l efecto ilusionista, por el que un mundo aparece ante |os ojos del espectador,
identificando su mirada con una cdmara que tiende a hacerse invisible. El espectador ve
y es afectado por lo que ve, sin poder actuar sobre e mundo, se ha roto & esguema
sensomotor con el que se integraba al mundo, convirtiéndose en sujeto del objeto que es
el mundo. La pantala representa e mundo visto, la cdmara localiza la mirada del
espectador, generando una identificacion tacita entre la camara 'y la mirada, como entre
la pantallay la conciencia. Una pelicula es e simulacro de un mundo cuya Unica razén
es ser visto, un mundo que aunque exhibicionista aparenta no ser visto, pues no permite
otro actor ni otra accién que dtere su desencadenamiento previsto. Se trata de
representar un mundo al espectador, dispuesto como su suefio por esta llamada “fabrica
de suefios’. Por el pacto en €l que € espectador asume ser mirén de dos maneras:
testigo y ayudante, también la pelicula cumple con ser doblemente exhibicionista:
“como lo erala novela clésica del siglo X1X, deintrigay personajes, esa novela que el
cine imita (semiologicamente), prolonga (histéricamente) y  reemplaza
(sociol6gicamente, puesto que hoy |o escrito sigue otros cursos)”; pero a mismo tiempo

fingiendo no ser exhibicionista®™®

. Este pacto y condicion de separacion entre espectador
y pelicula, entre quien prefiere observar y un mundo que se convierte en espectéculo, es

€l que hace posible lagran industriay consumo cinematogréaficos.

29 BAZIN, A. (Quéese cine?. Articulo “Teatro y cine”, pagina 238.
29 M ETZ, Ch. El significante imaginario. Psicoandlisisy cine. pagina 95.
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En Mi tio de América se muestra lainhibicién como causa de laimposibilidad de
dar una respuesta motora a los estimulos inducidos 0 no en ratas y humanos, generando
estados de depresion y deficiencia del sistema inmunoldgico, permitiendo que se
desarrollen enfermedades contagiosas 0 € mismo cancer, 0 se termine por atentar contra
su propia vida en €l caso del ser humano, o agrediendo a seres de su misma especie en
el del animal. Este mecanismo de inhibicion es el que se induce mediante laterapiaala
gue se somete e protagonista de La Naranja mecanica, a punto de responder con
ansias ante un estimulo sexual. Pero en e espectador cinematografico no se
desencadena un mecanismo de inhibicién, a no responder con accién a los impulsos
gue pueda generar la percepcion de las imagenes en la pantala, entre otras, porque
existe una consciencia del acuerdo técito dado entre espectador y pelicula. Sin embargo
éste exilio del mundo con el cual se vincula perceptivamente el publico se ha entendido
en muchas criticas sociologicas a cine, latelevision y otros medios masivos, como una
forma de alienacion del hombre de masas.

En La Sociedad del espectaculo, Guy Debord hace uno de los més profundos
examenes criticos a la sociedad contemporanea, mostrando como el espectéculo masivo
termina transformando, en un giro de 180 grados, larelacion del publico con el espacio,
el tiempo y lavida misma, a cosificarlas como pura mercancia. Los hombres y mujeres
de las sociedades del capitalismo de masas que tiende a convertir todo en mercancia,
han reemplazado su experienciay el sentido de su vida, por la que se representa en un
espectéculo cada vez més realista. Asisten a un espectéculo que los involucra con su
formula hiperrealista como si fuese la vida misma, pero participan en é s6lo como
espectadores, cambiando su lugar por e del espectaculo. Su vinculacion es
exclusivamente visual, tal como en € cine: “ el espectaculo, como tendencia a visualizar,
merced a diversas mediaciones especiaizadas, un mundo que ya no es directamente
accesible, encuentra normalmente en la vista el sentido humano privilegiado, papel que
en otras épocas desempefid € tacto; el sentido més abstracto, el mas mistificable, es €
que corresponde a la abstraccion generalizada de la sociedad actual”®'. El tacto
representa la forma mas cercana de percepcion, tanto como la més directa de accion
sobre el mundo, es €l sentido que mantiene a los seres vivos de manera méas concreta en
el mundo, mientras que el oido y la vista se desarrollan como formas de percepcién més

abstractas y més distantes. Al no actuar directamente sobre € mundo, es maés facil

2 DEBORD, Guy. La Sociedad del espectéaculo. Pagina 43. Pretextos, 2000, Valencia.
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convertirlo en pura mercanciay espectaculo: “ el espectaculo es el momento en € cual la
mercancia alcanza |la ocupacion de la vida socia”?*?. La sociedad capitalista examinada
por Debord ha superado la primera y segunda revolucion industrial, para alcanzar la
[lamado sociedad postindustrial, donde la atencion de la administracién socia y politica
ya no se hace tanto sobre la produccion como sobre el consumo de sus ciudadanos, no
ya sobre el producto sino sobre la mercancia. Chaplin en Tiempos modernos muestra la
sociedad de la segunda industrializacion, donde resalta la crueldad y deshumanizacion
en la administracion del tiempo, espacio y cuerpo del obrero en funcion de aumentar la
produccion. Debord analiza una sociedad que administra ahora los cuerpos, tiempo y
espacio de los hombres y mujeres para aumentar €l consumo. Benjamin observé esta
tendencia en € Paris capital del siglo XIX, relacionando la mercancia con el
espectaculo en las ferias universales que celebraban el progreso industrial europeo y en
las nacientes fantasmagorias modernas. € daguerrotipo, los dioramas y panoramas,
como antecesores de 1os més modernos espectaculos hiperrealistas. Una cruel ironia es
la del obrero que paga por asistir a la exhibicién de su propia produccion en las ferias,
los pasajes comerciales, la publicidad, € cine o la television. El producto de su trabagjo
no solo pertenece a otro, sino que esta fuera del alcance de su saario, dejando de ser
consumidor de mercancias para serlo de su propaganda. La mercancia deviene en
espectéculo y el obrero en consumidor de ilusiones. “la mercancia es la ilusién
efectivamente real, y el espectaculo es su manifestacion general”®®. El espectéculo
como mercancia hace més radical la division entre produccién y consumo, dando lugar
a un minimo stars sistem en el espectaculo y a un publico multitudinario: las masas.
Aungue la posibilidad de hacer parte del espectéculo en las pantallas, se da hoy como
una mercancia mas, en los programas concursos y los reality shows. “a cada uno, su
cuarto de hora’, como ironizaba Andy Warhol. Alli las vidas anénimas se convierten en
mercancia espectacular. Para Debord la revolucién popular, donde la comunidad
alcanza su sentido histérico, se transforma en 'y por e espectaculo, en donde las masas
se engienan de su propia historia colectiva. Este es el éxito econdmico y politico del
capitalismo, donde € proletario deja de ser sujeto de la Historia en la revolucion para
ser masa consumidora de la representacion espectacular de la revolucion. De las
representaciones de la revolucion de octubre, donde participaba e pueblo en las

peliculas de Eisenstein, Pudovkim o Vertov, a las masas que asisten a ver los stars y

22 DEBORD, G. Ibid. Pagina 55.
#3 DEBORD, G. Ibid. Pagina 58.
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extras de la industria cinematografica en las representaciones de Reeds, Diarios de
motocicleta, o La lista de Schlinder. No solo la revolucién, sino también el dolor y €
holocausto, se convierten en mercancia y espectéculo. El capital triunfa mediante la
mercancia hecha espectéculo, por € que se administra el consumo del espacio, €
tiempo y el cuerpo de hombresy mujeres. “El espectéculo entendido en su totalidad, es
a mismo tiempo el resultado y el proyecto del modo de produccion existente. No es un
suplemento del mundo real, una decoracion sobreafiadida. Es el nlcleo del irrealismo de
la sociedad real”?**. Frente al hiperrealismo del espectéculo, la vida aparece descolorida
y desdramatizada, mientras la mercancia 'y su publicidad aparecen como la vida real.
Mas que way of life, se trata de way of death, dice Debord. El control de la poblacion ya
no se da através de la administracion de su tiempo y cuerpo productivo, sino através de
la administracion de los espacios y tiempos del consumo del espectaculo. La aparicion
en |las sociedades disciplinarias de los mecanismos de una sociedad de control, es o que
Deleuze y Guattari ven que se redliza a través del consumo, del seguimiento de los
ciudadanos a partir del registro de su tarjeta de identificacion Unica: la de consumidor.
Asi la méquina de vision deja de ser méaquina de vigilancia para convertirse en maguina
de disuasion, donde a través del espectéculo las masas son separadas de su vida misma
y separadas entre si como colectivo. En Alphaville se muestra este proceso cuando las
giecuciones policiacas se confunden con espectaculos masivos, siendo doblemente
eficaces: politicay econdémicamente.

Estas son las circunstancias donde aparece € cine como arte industrial, estas
condiciones historicas |o han llevado a aplazar la potencia expresivay de pensamiento
gue subsiste en su maquinaria, para salvar su costo economico. Para Theodoro Adorno
se trata de una insalvable aporia: la del arte producido en medio de las industrias
culturales, sacrificando la posible expresividad de los nuevos medios, para cautivar con
su realismo ilusionista a publico, con su fidelidad fotogréfica e incluso con una servil
domesticacion de la catarsis aristotélica. Las estrategias de la estética (pseudo)realista
de las industrias culturales no obedecen sino a la manipulacion ideol 6gica de un estado
de cosas que solo obtiene de estos productos su autopropaganda, la promocion constante
de este Unico estado de cosas donde imperan la ley del mercado, e consumo y la
productividad. Estas industrias toman para si la catarsis, logrando con ella efectos
distintos:

24 DEBORD, G. Ibid. Pagina 39.
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“la purificacion de los efectos en la Poética de Aristételes ya no se adhiere sin
tapujos a los intereses de dominio, pero los salvaguarda cuando su ideal de
sublimacién encarga al arte, en vez de la satisfaccion fisicade los instintos y las
necesidades del publico, instaurar la apariencia estética como sustituto de la
satisfaccion: la catarsis de una accion de purificacion contra los efectos de
connivencia con laopresion. La catarsis aristotélica esta anticuada porque forma
parte de la mitologia del artey es inadecuada a los efectos reales [...] Lateoria
de la catarsis imputa propiamente al arte el principio que a final la industria
cultural toma en sus manos'y administra’ ">,
Quiza por esto, la adaptacion de la poética aristotélica a melodramay a la pelicula de

accion, no resulte siendo un arte popular sino un espectéculo de masas. Se pasa de una
forma revolucionaria y popular en la tragedia griega a una formula reaccionaria y
masiva en la pelicula hollywodiana. Pero esta misma sociedad del espectaculo, no duda
en llamar arte a estos productos y fendmenos de la industria, la administracion y el
mercado, advirtiendo incluso que se trata de un arte menor que no busca otra cosa que
entretener. Para Adorno no es mas que: “expresion de la omnipresencia de la

218 mediante e entretenimiento. El recuerda que “si antes de la revolucion

represion
francesa |os artistas eran lacayos, hoy son entertainers’?!’. Adorno anuncia el paso dela
industria cinematografica a las industrias del entretenimiento que hoy van desde los
video juegos que inspiran 0 se inspiran en peliculas, hasta las mas sofisticadas
tecnologias de la méquina de vision que el consumo del entretenimiento ha domesticado
tras su innovacion y uso por parte de las vanguardias de las industrias militares y
médicas. La forma de las relaciones mecanicas entre e espectador, el cine y su
industria, no serédn diferentes a las de las industrias culturales de la television, los video
juegos y € Internet, en relacion a sus productos y consumidores. La posibilidad
expresiva de los nuevos medios continta sacrificada por las industrias culturales, que
solo buscan con su falso realismo cautivar a publico. Su estrategia sigue siendo la
autopropaganda de un estado de cosas, y € espectéculo de la mercancia que aliena al

espectador-consumidor de una accion directa sobre la realidad.

25 ADORNO, Th. W. Teoria estética. Pagina 315. Ediciones Akal, Madrid, 2004.
218 ADORNO, Th. W. Ibid. Pagina 317.
2T ADORNO, Th. W. Ibid. Pagina 334.
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6. El pensamiento en el cine

El alma del cine cada vez exige mas pensamiento

Gilles Deleuze

La posibilidad de la méguina de vision como méguina de pensamiento no parece
encontrar aiin su lugar en el desarrollo de la ciencia y la industria de la inteligencia
artificial, como tampoco en una industria cinematogréfica que promueva pensamientos
en sus consumidores. Menos aln parece hacerlo a través de los juegos de video
interactivos que provienen de esta Ultima. En e comportamiento de los usuarios de
estos solo se promueven habitos, que si en € cine estén limitados a la percepcion y la
afeccion, en las simulaciones interactivas parecen completar e circulo de percepcion,
afeccion y accion, pero sus estimulos no invitan a desarrollar pensamientos sino a
responder con acciones mecanicas. Se ha visto como la industria cinematogréfica tiende
a mecanizar el comportamiento de su publico hasta convertirlos en asiduos e
insatisfechos consumidores. También se ha visto en esta laimagen del ciclo mecanico
de lavisiéon y € esguema sensomotor. Pero existe otro cine que pretende resistir a esta
industria, ofreciendo a su espectador “blogues de sensaciones espacio-temporales’ 8 en
los que en vez de una habitual lectura narrativa de las acciones y unaidentificacion con
su realismo naturalista, se promueven percepciones y afecciones, que provocan otras
lecturas y pensamientos. Es este cine, en e que segin Deleuze habita €l alma de este
arte. se siguen haciendo peliculas de accion por las que “pasan siempre los éxitos
comerciales, pero no ya e ama del cine. EIl dma del cine cada vez exige més
pensamiento, aun cuando el pensamiento empiece por deshacer el sistema de acciones,
percepciones y afecciones del que hasta entonces el cine se habia alimentado” . ¢Cudl
€s este cine que exige mas pensamiento y cuales sus estrategias técnicas y formales para
lograrlo? Mé&s que una respuesta exacta factible de convertirse en férmula, hay que
encontrar ejemplos de posturas frente a la responsabilidad de lo que significa crear
imégenes hoy, en un mundo sobrepoblado de estas. Esta es una accidn de resistencia

demandada en €l pensamiento del espectador y en larealizacion de las peliculas: vencer

28 En ¢ Que es la Filosoffa? (P4gs. 164-201. Ed. Anagrama, 1993, Barcelona), Deleuzey Guattari definen
lafuncién del arte como creacion de perceptos y afectos a través de “blogques de sensaciones’; en su
conferencia“ Tener unaideaen cine” Deleuze completa estaidea dentro del campo del cine como
“creacion de bloques de sensaci ones espacio temporales”.

29 DELEUZE, G. La imagen-movimiento. Pag. 287.
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tanto habitos como imégenes topicas. Para Deleuze la filosofia, la ciencia 'y € arte
tienen en comun el propdsito de crear |0 nuevo y este, es ya un acto de resistencia. “El
arte es lo Unico que resiste a la muerte’, dice André Malraux y Deleuze agrega: la
accion del arte es la de resistir sobre todo a la comunicacién y a la informacion®. El
cine como arte industrial debe ademés resistir alainercia del mercado, para producir 1o
nuevo: el pensamiento. Se veran aqui, jemplos de un cine que demanda pensamiento, a
través de la doble desarticulacion de los hébitos y del mecanismo de la imagen
movimiento: una desarticulacion en laforma en que se ordenan las acciones, y otraen la
forma como estas ya no pueden leerse como un simple relato realista. Esto supone un
nuevo concepto en donde ya no se ligue la percepcién con una accion y una lectura
inmediatas, sino que se desvie y demore la respuesta en el cerebro, encontrando nuevos
sentidos, lecturas y pensamiento. Bergson y Deleuze hablan de la duracion, que aqui se
complementara con la lentitud, como forma de resistencia vital a una experiencia de
vida vacia, promovida por la velocidad de la respuesta inmediata en la sociedad del
espectéculo.

6.1. Interactividad y automatizacion cer ebro-cor por al

La industria cinematografica desarrolla cada vez mayores efectos de
identificacion entre un simulacro de mundo y la experiencia de estar en este mundo: al
sonido sincronico, le sigue e color, la proyeccion en 3D, la pantalla ancha, el cinerama,
el sonido estereofénico y e sistema Dolby stereo. Luego e video y la imagen
electrénica hicieron posible juegos de interaccion con las imégenes, hasta llegar a los
simuladores de vuelos y las técnicas de inmersion a través de guantes y cascos, cercanos
a “neurocinema’ anunciado en Stranges Days de Katryn Bigelow (1995), ExistenZ de
David Cronemberg (1998) o The Matrix. Pero € uso propuesto por las industrias del
entretenimiento, derivadas en gran parte de la tradicion cinematogréfica, solo ha
contribuido a localizar a un hombre-sujeto separado de un mundo-objeto, que aunque
logra modificarlo virtualmente no produce efectos en el mundo actual, a no ser en la
adquisicion de consumos, adicciones'y compulsiones ya no solo escopicas sino también
motoras.

Hoy se desarrollan simultéaneamente investigaciones sobre el funcionamiento del
cerebro y los sistemas de inteligencia artificial. Incluso se han aplicado atos desarrollos

de tecnologias de visién e informética directamente en puntos claves del sistema

20 DELEUZE, G. Tener una idea en cine. Conferencia dada en la escuela de cine dela FEMIS de Paris el
17 de marzo de 1987. Publicada en espafiol en larevista Archipiélago # 22, Barcelona, otofio de 1995.
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nervioso, que ha descubierto la ciencia en el estudio topografico del funcionamiento del
cerebro, para lograr momentaneamente la visién en ciegos de nacimiento. Estas
investigaciones se han llevado a la mas reciente teoria cinematogréfica, para hablar de
un futuro cine llamado “neurocinema’, donde la pantalla se convertiria en expresion del
mismo cerebro, sin mas intermediario visual o sonoro, tal como lo proponen Peter
Weibel o Patricia Pisters?. Se trata de una especie de percepcion sin érganos, donde el
cerebro se constituye de manera auténoma a cuerpo. También ha sido posible un
cerebro colectivo en larelacion de lainformacion y la comunicacion en la Internet con
la red de neuronas cerebrales, manteniendo intercomunicados datos de percepciones y
memoria individuales. Esta posibilidad se ha recreado en las peliculas Total Recall de
Paul Verhoaven (1990), Until the end of the World de Wim Wenders (1991), Sranges
Days, ExistenZ o The Matrix; donde maquinas conectadas a cerebro producen
sensaciones y percepciones no obtenidas a través de los érganos sensitivos naturales,
haciendo posible vigar a futuro, grabar suefios, grabar y reproducir experiencias
extrasensoriales, o entrar en mundos virtuales. La atainversion en estas investigaciones
de vanguardia y sus desarrollos técnicos, la han hecho las instituciones e industrias
médicas y militares, para que luego sean implementadas por la industria del espectaculo
y € entretenimiento, que terminan por sufragar sus costos. Estas méquinas funcionan
aln como protesis humanas, aunque més cerebrales que corporales, pero maguinas a
fin, que apuntan hacia el desarrollo de otras donde se podria dar ya un pensamiento o
que promueven la alta investigacion acerca del funcionamiento del cerebro humano. Las
preguntas de la estética, la epistemologiay lafilosofia del conocimiento, encuentran un
lugar para su investigacion en estos desarrollos cientificos y tecnol 6gicos.

Los tradicionales debates religioso, ético o politico se acrecientan con la
posibilidad de resolver algunas preguntas en e desarrollo practico de la inteligencia
artificial. ¢Puede el hombre “crear” un ser inteligente? ¢Se puede dejar a una maguinala
deliberacion y eleccion de decisiones de carécter moral y ético? ¢Puede permitirsele ala
méaquina subordinar y gobernar una sociedad humana? Debates que se han transformado
desde Metropolis y Modern Times, hasta Blade Runner y The Matrix, pasando por
Alphaville y 2001, donde la maguina dej6 de ser un rival fisico del hombre para

convertirse en su rival intelectual. El detective Caution y € astronauta Bowman ya no

2 STRAKE, Gaspar en “Plug-in without drp-out”: SHAW, Jy WEIBEL, P. Future Cinema. P4gs. 586-
589. ZKM y The MIT Press, Cambridge, 2002; citalos resultados de lainvestigacion de Weibel sobre el
Neurocinema (1999) y de Pisters, Eye to Brain. Reconfiguring of the Subject in Film Theory (2003)
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son engullidos por la méquina, como los obreros de Metropolis y Modern Times, sino
gue invaden € laberinto cerebral de Alpha 60 y Hal 9000, para desactivar sus sistemas
inteligentes y ganar la batala frente a la maquina. La méquina deja de ser protesis
corpora paraconvertirse en protesis cerebral, y laluchacon el hombre deja de ser fisica
para convertirse en duelo intelectual. Més que robots o replicantes que imiten el cuerpo
y movimiento humano, se reproduce y simula su sistema nervioso central: su cerebro. Si
aln se esta lgjos de crear una maguina que perciba, amacene, asocie y convierta en
acciones la cantidad de datos que procesa €l cerebro humano, no se puede desestimar tal
posibilidad, ni que las maguinas puedan en algin momento determinar y realizar sus
propios procesos de manera auténoma, y no solo sobre su cuerpo maguina sino sobre
otras méquinas, su especie mecanica. Las fantasias de Blade Runner y The Matrix, se
harian reales. Pero aqui la discusion no trata de estas posibilidades técnico-cientificas,
sino del problema de las nuevas tecnol ogias en funcién de la promocién de pensamiento
en sus usuarios.

En €l desarrollo de los juegos de ssimulacion de la llamada realidad virtual y de
la posibilidad de interactuar mediante interfaces con sus complejas imagenes de
simulacro, lo que obtiene la industria del espectaculo es la produccion, promocion y
consumo de nuevas formas de uso que mantienen la misma estructura definida por Metz
como ingtitucion cinematogréfica. La ubicacion del jugador respecto a la accion
escenificada sigue siendo la misma del espectador de cine, aunque tenga la ilusion de
poder intervenir en la resolucion de la accion. Se ha avanzado en un desarrollo
tecnol6gico para promover la misma ilusion, quiza peor, ya que se brinda lailusion de
transformar un mundo que sigue situado dentro del espectaculo y no en lavidareal. Al
menos en € cine es mas facil mantener la distancia entre un mundo de ilusion y un
mundo real. Con este desarrollo de la tecnologia de la ilusién, la distancia entre €l
jugador y € resultado de sus acciones tiende a perderse, gracias a unaimagen simulacro
cada vez méas proxima ala percepcion, afeccion y accion en el mundo.

Deleuze critica las teorias del cine que devienen de la fenomenologia, al
equivocarse en su intento por asimilar la experiencia del espectador con la experiencia
del hombre en e mundo. La diferencia se ha evidenciado desde un principio por los
tedricos formalistas, Bela Balaz, Rudolf Arnheim, Eisenstein, Vertov y Epstein: la
imagen cinematogréfica difiere de larealidad en su manera de representar €l espacio, €
tiempo y e movimiento, y esta diferencia es precisamente la que hace posible la poética

cinematogréfica, la expresion de cada autor. En la frase del tedrico realista Bazin: “el
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cine ha puesto un mundo ante nuestros 0jos’, se recalca que se trata de “un mundo” y no
de “un doble del mundo”, asi é insista en la debida blusgueda de una imagen mucho
mas cercana a la realidad a través de técnicas como la ausencia del montaje, € “plano
secuencia’ o la “profundidad de campo”. Deleuze insiste en que Bazin define el
neorrealismo italiano argumentando “criterios formales estéticos” antes que de
contenido. De alguna manera la denominacion de neo-realismo ya propone una hueva
realidad en la imagen diferente de la realidad de donde ella parte: “una nueva forma de
redidad”???. El cine es una experiencia de redidad que no debe ser confrontada en
términos de verdad, con la experiencia de la percepcion natural del mundo, tal como
intentan hacerlo Bergson 0 més tarde Merleau-Ponty en Fenomenologia de la
percepcion. Estos dos encuentran por vias opuestas que el cine resulta ser un aiado
falso 0 ambiguo. Bergson descubre en la manera como € cine toma vistas instantaneas
y fijas del movimiento, la misma ilusion con que dispone nuestra representacion
(percepcidn, inteleccion o lenguaje) del movimiento a través de “vistas instantaneas”.
Merleau-Ponty compara la percepcion cinematogréfica en deficiencia con la
“percepcion natural” que se da en condiciones de “un anclgje en e mundo del sujeto

que percibe’??

. Pero mas al& de su identidad con la realidad o una percepcion natural
de esta, el cine propone otra realidad, como lo expresa Godard, “no una imagen de la
realidad sino larealidad de unaimagen”.

Algjdndose de una representacion naturalista de la percepcion de la realidad,
Eisenstein propone una imagen de choque en sus teorias del montagje intelectual y
montaje de conflicto, confrontando a espectador en su deseo de identificar la imagen
cinematogréfica con la realidad. La identificacion es rota violentamente con estos y
otros “mecanismos de distanciamiento” que provocan y exigen el pensamiento en €l
espectador. Si en e montaje de continuidad |as imégenes resultaban de una adicién, en
el de choque son producto de otra operacion: uno mas uno ya no son dos, pues una
tercera imagen se produce en y por e cerebro del espectador. En Eisenstein el
pensamiento se provoca violentamente, Paola Marrati lo explica como un “golpe de
pufio, en la violencia de imagenes capaz de producir un shock en €l pensamiento y de
despertarlo asi a @ mismo”?*. Asi, desde muy temprano se da un cine que busca el

pensamiento mediante efectos de shock y “mecanismos de distanciamiento”,

22 DELEUZE, G. La Imagen-tiempo. Pagina 11.
228 DELEUZE. G. La Imagen-movimiento. P4ginas 88-89.
24 MARRATI, P. Gilles Deleuze, cineyy filosofia. P4g. 88. Ediciones Nueva Vision, 2004, Buenos Aires.
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contrastando violentamente con la ya habitual identificacion del publico con un
espectaculo ilusionista de larealidad, que se propone ser el cine de laindustria.

Vertov, Epstein, Bufiuel y Eisenstein, proponian desde los afios veinte un cine
que exigiera pensar a sus espectadores a través de violentar sus hébito del consumo
pasivo de las imégenes en movimiento. Desconociendo estos antecedentes hoy se piensa
que la posibilidad técnica de la interaccién con las imagenes es una forma de obtener
una participacion mucho més activa del espectador en estos simulacros. Pero la
propuesta comercia de estos juegos de video ha culminado en € desarrollo de
interfaces del tipo play station, Ilevando a que las respuestas motoras se conviertan en
habitos de consumo, y sus usuarios queden siempre a la espera de un nuevo juego, que
no modifica sustancialmente a los anteriores. En el desarrollo de estas tecnologias se
celebra una supuesta autonomia creativa para sus usuarios, a permitirles producir sus
propios relatos, pero estos solo eligen dentro de las posibilidades ya establecidas en €
soporte tecnol 6gico de estos juegos. Sin embargo estas tecnologias, por medio del artey
no de las industrias culturales, pueden tener una funcién de resistencia escapando a
circuito que hace del espectador pieza fundamental del mercado y la industria de estas.
En términos de Deleuze y Guattari, se trata de producir una “linea de fuga que escapa a
los poderes y los saberes. como extraer los esgquemas sensomotores que la sociedad
produce como confinamientos’?®. Desde los afios sesenta, cuando la imagen en
movimiento se introduce como datos en los computadores con la posibilidad de
interactuar con ella como s se tratara de “objetos virtuales’, varios artistas se interesan
por este nuevo medio: Herbert Franke con Einstein Electronique, Piotr Kowalski con
Time machine o Tom DeWitt con Pantomation Sstem; o Jeffrey Shaw con Legible City,
Peter Weibel con Virtuelle Welter o Michael Girard y Susan Amkraut con Ménagerie,
introduciendo interfaces que ya no son solo e computador y la pantalla®. En estas
obras se busca interrumpir el hdbito sensomotor estimulado por |os juegos de video de
laindustria, para obligar al espectador o usuario a responder de distintas formas que ya
no estan dirigidas al desarrollo de una necesaria accion o intriga. La interactividad, tan
vigila como la humanidad, no necesariamente esta Ilamada a completar relatos con las

partes dadas por una especie de rompecabezas tecnol gico.

225 pARENTE, André en “Enredando el pensamiento: redes de informacion y subjetividad”, en
HERNANDEZ , lliana. Estética, ciencia y tecnologia. Creaciones electronicasy numéricas. Pag. 75.
Editoria Pontificia Universidad Javeriana. 2005, Bogoté.

26 COUCHOT, Edmond en “El arte interactivo: de la combinatoria alaautonomia’, en HERNANDEZ ,
|. Estética, cienciay tecnologia. Creaciones electronicasy numeéricas. Pags. 40-45.
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En 1857 Charles Baudelaire propuso para sus Poemas en prosa una especie de
rompecabezas donde cada fragmento se puede unir con otro, encontrando nuevas
lecturas: “Que admirable comodidad esta combinacion nos ofrece a todos: a usted (el
editor), ami y a lector. Podemos cortar por donde queramos, yo mi ensofiacion, usted
el manuscritoy e lector su lectura; pues lareacia voluntad de éste no queda suspendida
del hilo interminable de una intriga superflua’®’. Esta idea es reiterada en la literatura
moderna por Benjamin en Camino sin direccién Unica y por otros mas contemporaneos
como Julio Cortazar en Rayuela, Georges Perec en La Vida, instrucciones de uso o Italo
Calvino En € castillo de |os destinos cruzados. Se trata de una nueva literatura donde la
relacion entre las acciones relatadas ya no depende de argumento o intriga alguna, sino
de estructuras que demandan el pensamiento y la accién del lector para desocultarlas.
Asi, la interactividad no depende del desarrollo de nuevas tecnologias, sino de la
necesidad creativa de hacer participe a lector o espectador para que descubra nuevas
estructuras y sentidos en ella. Estas obras se algjan radicalmente de la reproduccion de
habitos, de respuestas inmediatas a estimulos de accion, que proponen hoy los video
juegos y otros productos de las industrias culturaes. Se trata de encontrar un “lector
activo”, en paabras de Cortazar, para una “obra abierta’, en palabras de Humberto Eco,
gue debe completar e espectador en su pensamiento y no tanto en la construccion
factica de la obra. En estas Ultimas “la obra no tiene existencia, a no ser que €
espectador intervenga’?®, divergiendo de otras donde el juego del usuario y sus
resultados, ya estén preestablecidos.

A final del siglo XX y principios del XXI la tecnologia ha permitido producir
relatos audiovisuales interactivos, donde €l espectador debe elegir entre las diferentes
rutas que le propone la interfaz para que la historia se desarrolle. Pachito Rex (2000) de
Fabian Hofman, es una de estas peliculas en que e espectador debe elegir entre varias
propuestas de accion para que la anécdota se realice de una sola manera entre varias
dispuestas ya en la programacion y e interfaz. Segln los autores, la obra surgio
teniendo en cuenta las nuevas posibilidades tecnoldgicas, y dos proyectos anteriores:
una obra teatral de Vicente Lenero que plantea un escenario con nueve espacios
adyacentes donde se dan acciones simultaneas, y € proyecto de Sergei Eisenstein La

casa de Cristal, donde también en un escenario con paredes de cristal se ven varias

2T BAUDELAIRE, Ch. Poemas en prosa. P4gina 15. El Ancora Editores, 1994, Bogota. )
%8 COUCHOT, Edmond en “El arte interactivo: de la combinatoriaala autonomia’, en HERNANDEZ, .
Estética, ciencia y tecnologia. Creaciones electronicasy numéricas. Pags. 40-45.
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acciones simultaneas®®. El problema en si consistia en llevar la virtualidad de las
acciones, tal como se dan en lavida, a unaforma de continuidad donde (las acciones) se
organizan en un solo relato. Este problema tipico del pensamiento sobre € cine en
Eisenstein, busca organizar unalecturalineal del tiempo en una coexistencia simulténea
del espacio, através de lo que en otros textos €l [lamaba la composicién de un montaje
vertical con uno horizonta®®. Sin embargo el proyecto de Eisenstein pierde a
actualizar las acciones virtuales en la pelicula interactiva de Hofman, a hacer que “la
obra no tenga existencia, a no ser que e espectador intervenga’. La propuesta de
Eisenstein hace pensar en peliculas que demandan méas pensamiento del espectador y
menos recursos tecnol égicos, como el caso del pueblo de “cristal” que recrea Lars von
Triersen Dogville (2002).

Quiza a nivel de provocar pensamientos aln las nuevas tecnologias no han
producido lo que han logrado ciertas peliculas que, como El perro andaluz (1929) de
Luis Bufiuel y Salvador Dali, proponen a espectador € mas virtual de los montajes
cinematogréficos a obligarlo a reordenar las imégenes vistas. Numerosos ejemplos de
este tipo de relatos no lineal es aparecen en la historia del cine, desde los flashback a que
obliga una intriga policiaca en Citizen Kane (1941) de Orson Welles, Rashomon (1950)
de Akira Kurosawa o Sunset Bulevard (1950) de Billy Wilder, hasta las propuestas de
desarticulacion de los bloques del relato en las mas contemporaneas Mistery train
(1889) de Jim Jarmush, Pulp fictions (1994) de Quentin Tarrantino, etc., pasando por
una de las mas exigentes. Smoking no smoking (1993) de Alain Resnais, donde la
narracion se escinde constantemente en dos posibles acciones divergentes y €
espectador antes que ordenarlas linealmente en un software las debe retener y organizar
en su pensamiento. Realmente es aqui donde se puede hablar de una imagen virtual
antes que en las imagenes actualizadas de los videojuegos. Mientras la industria del
entretenimiento busca complacer a publico en su deseo de suspenderse en “el hilo

interminable de una intriga superflua’®*

, Y de experimentar el més perfecto simulacro
de un mundo de aventuras pero en el que esté seguro de todo riesgo, € arte ha buscado
dramatizar estarelacion del hombre frente a sus simulacros, sean mecéanicos o mentales,
actuales o virtuales, [levandolo de nuevo a pensar y encontrar su lugar en el mundo que

lo conmueve y a que puede también transformar. El €ercicio de la industria

2 Entrevistas a Fabian Hofman y texto del guionista Flavio Gonzélez en larevista Estudios
cinematogréficos # 21. Agosto-noviembre de 2001, México D.F.

20 E|SENSTEIN, Sergei. El Sentido del cine. paginas 53-80. Siglo Veintiuno editores, 1999, México.
#1 BAUDELAIRE. Poemas en prosa. Pagina 15.
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cinematogréfica busca basicamente la mayor y mas répida recuperacion de su inversion,
procurando ofrecer el producto esperado por un publico cada vez més habituado a este.
Bufiud yalo habia advertido: “si se le permitiera, €l cine seria el ojo de lalibertad. Por
el momento, podemos dormir tranquilos. La mirada libre del cine esta bien dosificada
por e conformismo del publico y por los intereses comerciales de los productores. El
dia que el ojo del cine, veay nos permita ver, e mundo estallara en llamas’*. Se
refiere nuevamente a la potencia de pensamiento que subyace en la maguina de vision,
la que Vertov también anhelaen el “cine-0j0” que asociarialacamaray el hombre. Pero
tanto e cine, como las nuevas tecnologias de la imagen electronicay virtual, usadas en
la industria del entretenimiento, solo buscan complacer el conformismo del publico sin
que parezcallegar “el diaque el ojo del cine, veay permitaver”.

6.2. Puesta en evidencia de la representacion cinematogr afica

Sin embargo algo parece acontecer en el cine tras la aparicion de las peliculas
neorrealistas, una especie de erosion en la formula clasica de hacer cine, de su narracion
y su representacion realista. Bazin anuncio las diferencias: la novedad de los relatos de
Rosellini evitan la artificia construccion de los guiones de la industria; los planos
secuencias de Welles evidencian la manipulacién gercida por € montgje tradicional.
Observé e surgimiento de una nueva forma de realismo, mas comprometido con la
realidad que queriendo dar la ilusién de esta mediante consabidas formulas de guion,
puesta en escena 'y montaje. “Los ultimos afios han hecho evolucionar grandemente la
estética del cine hacia € realismo. Desde este punto de vista, los dos acontecimientos
gue jalonan la historia del cine desde 1946 son Citizen Kane (1941, Orson Welles) y
Paisa (1945, Roberto Rosdllini). Los dos han presentado al realismo un proceso
definitivo, aunque por caminos muy diferentes’®. Sobre la puesta en escena
neorrealista se pregunta “¢no es mas un humanismo que un estilo de la puesta en
escena? ¢Y ese mismo estilo, no se define esencialmente por un “desaparecer” ante la
realidad?' . Bazin promulga que “cuando lo esencial de un suceso depende de la
presencia simultanea de dos 0 més factores de la accion, el montagje esta prohibido”,
prefiriendo la profundidad de campo a montaje®®. Se trata de un realismo ontolégico

en oposicion al realismo psicologico (mejor llamado ilusionista) de la industria, de un

222 Citado por Carlos Fuentes en CESARMAN, Fernando, El Ojo de Bufiuel, psicoandlisis desde una
butaca. pagina 9. Editorial Anagrama, Barcelona,1976.

ZBAZIN, A. ¢(Quéesel cine?. “El realismo cinematogréfico y la escuelaitaliana de liberacion”, pags.
447-448.

Z4BAZIN, A. ¢Quéesel cine?. En “Laevolucion del lenguaje cinematogréfico”, pagina 129.
ZEBAZIN, A. (Quées el cine?. en “Montaje prohibido”, pagina 119.
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montaje prohibido en oposicion a calculado montgje de continuidad (raccord) que
permite la perfectailusion del cine como una presencia natural de la realidad. Pero més
alladelaemergenciade lo real en la puesta en escena de Wellesy del contexto histérico
en Rosellini, o que revelan estas imagenes es su ruptura con una forma clésica de hacer
cine, que elude la potencia de la camara para registrar o imprevisto, la vida misma,
acudiendo a formulas de puesta en escena -momento del registro de la accién-, que
fuerzan a cumplir con lo prescrito en un guion y prevén su perfecta continuidad en el
montaje. Pero el nuevo cine no continla necesariamente las propuestas realistas de
Rosellini y Welles, sino su tendencia a evidenciar un problema latente en el origen de la
industrializacion del cine: su encrucijada como forma cultural. Sobre la posibilidad de
un arte industrial, Bufiuel afirma que “lamiradalibre del cine est4 bien dosificada por e
conformismo del plblico y por los intereses comerciales de los productores’®®. Este
conformismo llevo a cine a configurarse como un medio de contar historias a un
publico en su mayoria analfabeta. Muchos cineastas manifiestan su inconformismo con
esta exigencia impuesta al arte: Bufiuel, Bresson, Godard, Pasolini, Tarkovski o
Kiarostami. Germaine Dullac 0 Jean Epstein dieron cuenta de esta especie de aporia
desde muy temprano: en 1921 Epstein escribe en Bonyour le cinema: “el cine es verdad,
una historia es una mentira’>’. Mas all4 de negarle la posibilidad a un cine no narrativo,
lo que muchos encuentran en la historia es la mentira que contradice la naturaleza
realista del cine: “las virtuaidades estéticas de la fotografia residen en su poder de
revelarnos lo real”**®. Estas posibilidades estéticas del cine se frustran a disponerlo para
contar una historia ya resuelta en un guion. La vida y lo imprevisto se marginan del
encuadre de la camara y més estrictamente del estudio cinematogréfico, o aparecen
como pobresindicios de unarealidad sometida a ser smple decorado. Lainversion dela
formula clésica, ya aparece en la profundidad de campo y planos secuencia de Welles o
en los relatos interrumpidos por la vida misma en Rosellini, se trata de “la blsqueda de
la verdad” antes que su representacion”®. Esta ruptura marca la emergencia del cine
moderno, aungue el cine clasico contindia en €l seno de laindustria.

Serge Daney examina esta transformacion, discutida por otros cineastas y

tedricos en |os afos sesenta, en un sintético texto titulado La rampa, de 1981. Localiza

#6 BUNUEL en CESARMAN, Fernando, El Ojo de Bufiuel, psicoandlisis desde una butaca. pagina 9.
7 Citado en RANCIERE, J. La fabula cinematogréafica. Pagina 9. Ediciones Paidds, 2005, Barcelona.
ZBBAZIN, Andre,cQué es el cine?. En “Ontologia de laimagen fotogréfica’, pagina 19.

2% Rosallini en “Dos palabras sobre el neorrealismo”, en ROMAGUERA, J.y ALSINA, H. (eds.) Textos
y Manifiestos del cine. Pag. 203. Ediciones Cétedra, 1998, Madrid.
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la conformacion del cine clasico en un periodo muy corto (1928-58), inmediatamente
después de la aparicién del sonido sincrénico, momento en que se buscd dar la ilusion
de profundidad a las imagenes sin profundidad del cine. En cambio, Ilama “moderno” al
“cine que asumio esta profundidad de laimagen, que lareivindicd y que penso hacer de
ella —con humor y con furor- una méquina de guerra contra el ilusionismo del cine
clasico, contra la alienacion de las series industriales, contra Hollywood”?*. Este
temprano lector de Mil mesetas, opone e cine moderno como “maquina de guerra’ a
cine clasico como “aparato de capturd’. El cine clasico se congtituye a partir de darle
una ilusion de profundidad a su representacion de la realidad, sometiendo la puesta en
escena al guidny ala continuidad del montgje. Este cine complace asi a “conformismo
del publico” y a “los intereses comerciaes de los productores’, dos caras de la misma
moneda: e dinero que lo convierte en poderoso “aparato de captura’ econdmica e
ideoldgica. Cine que impone un régimen dictatorial sobre guionistas, realizadores y
actores que no deben chocar con los obstéculos de la puesta en escena que aseguran la
continuidad de la historia, el raccord: “los grandes actores de ese cine son simplemente
aquellos que menos se chocan con los obstaculos’®*. Contra este estado de cosas se
levanta de manera muy conciente en |os afios sesenta, un nuevo cine: e cine moderno.
Mas gue una nueva forma de realismo, se trata de la reaparicién, con nuevas formas, del
viglo inconformismo de Vertov, Epstein o Bufiuel, de exponer a los ojos del publico
esta contradiccion que ha sobrellevado € cine: ser un instrumento de verdad reducido a
contar historias que mienten. En 1980 Daney ve cdmo e cine que se desprende de
Welles y Rossellini, es e de Godard, Cassavettes, Pasolini, Tarkovski, Anderson,
Straub o0 Rocha, e que osa exponer la no profundidad del cine como una “Maquina de
guerrd’, anarquista, comunista, terrorista o guerrillera contra el “Aparato de estado” de
los imperios de Hollywood, Cinecittdy Mosfilms. Esto es claro para quienes en los afios
sesenta intentaban “crear dos o tres Vietham en e seno del imperio Hollywood —
Cinecittd — Mosfilms — Pinewood, etc, y esto tanto econdmica como estéticamente, o
seq, luchando en los dos frentes, crear cines nacionales, libres, hermanos, camaradas y
amigos'?”. Para elos y para Hans Jurgen Syberberg en su Hitler, una pelicula
alemana, no se trata de un nuevo estilo y menos de una moda, pues ya es imposible

ética y politicamente compartir una forma de hacer que representa el poder de los

20 DANEY, Serge. “LaRampa’ en Cing, arte del presente. Pagina 81.

2L DANEY, Serge. “LaRampa’ en Cine, arte del presente. Pagina 80.

22 “Manifiesto” publicado en 1967. GODARD, J-L. Jean-Luc Godard por Jean-Luc Godard, pag. 268.
Barral Editores, Barcelona, 1971.
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estados totalitarios, de los grandes imperios. “Ese rechazo solo se comprende si no se
pierde de vista que las grandes puestas en escena politicas, las propagandas de Estado,
convertidas en cuadros vivientes, que |as primeras mani pulaciones humanas de masas, y
que todo ese teatro ha desembocado —en |o real- en un desastre”®*. Lo que surge no es
entonces un nuevo realismo, ni un nuevo estilo (nouvelle vague), sino una posicion
politica, estéticay ética, frente ala produccion de las imagenes en movimiento y su uso.
Mas que un mecanismo de distanciamiento brechtiano, que un repudio a realismo
ilusionista y naturaista de la industria, que una lucha contra la forma establecida de
narrar o representar historias en el cine, se trata de cuestionar la esencia y potencia de
las imagenes en movimiento y su funcién impuesta por la sociedad: las sociedades de
control, la sociedad del espectaculo.

Asumir la no profundidad de la imagen cinematografica como una Méquina de
guerra, traer este concepto a contexto del cine, muestra una exigencia de libertad para
el creador de las imégenes tanto como para quien las percibe, una libertad poética y
estética. Liberar a las imégenes de su funcion representativa y narrativa de un mundo
ilusorio promocionado por lasindustriasy € mercado, es decir, por la propaganda de un
estado de cosas: mercado capitalista, realismo socialista, consumo en las sociedades de
control, etc.. Aparato de captura o de Estado como concepto amplio que se puede
localizar histéricamente en lo que Adorno llama la “era de la administracién total” de
las industrias culturales®*. Se ha visto que para Adorno la catarsis aristotélica resulta
anticuada, ésta en términos de Daney puede ser la ilusion de profundidad en las
imagenes, la catarsis “que a final de la industria cultural toma en sus manos y
administra’®*. También se ha visto como Burch analiza la constitucion del Modo de
Representacion Institucional del cine clasico, propuesto a los estudiantes de las escuelas
de cine como Lenguaje del Cine, e interiorizado asi por € publico “desde muy jévenes
en tanto que competencia de lectura gracias a una experienciade las peliculas (...) en e
interior de las sociedades industriales’®®. Asi, la maquina de visién administrada por
unaindustria cuya dinamica es la de las industrias culturales, es en términos de Metz la
ingtitucion cinematogréfica, que funciona entonces mas como “aparato de estado” que
como una “méquind’, a menos no una “maguina de guerrd’. En esta escenay relato al

interior de la institucion cinematografica, € “aparato de estado” tiene nombre propio:

#3DANEY, Serge. “LaRampa’ en Cing, arte del presente. Pagina 81.
24 ADORNO, Th. W. Teoria estética. Pagina 317.

25 ADORNO, Th. W. Teoria estética. P4gina 315.

26 BURCH, Noel. El tragaluz del infinito. Pagina 17.
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Hollywood, Cinecittd o Mosfilms, y e MRI del cine clasico como imposicion del
supuesto lenguaje cinematografico. Mientras tanto la Maquina de guerra, opera desde
afuera y desde siempre: “la Maquina de Guerra en si misma parece claramente
irreductible al Aparato de Estado, exterior a su soberania, previa a su derecho: tiene otro
origen”*’. Es e cine moderno tal como lo expresa Daney, e que debe estar siempre por
fuera, tal como sucede con las nuevas olas, cierto cine independiente norteamericano
(independiente de Hollywood), o independiente del régimen del realismo socialista, de
algun cine periférico en Africa o Latinoamérica, pero que también es previo al mismo
cine moderno. Para Deleuze se trata de la imagen-tiempo, que siempre estuvo atenta al
estado de crisis propio de la imagen-accién, preguntédndose s esta “¢no era € estado
constante del cine?’: con Dulac, Epstein, Vertov, Eisenstein o Buiiuel. Una forma
externa a establecimiento de la industria cinematogréfica, que hace pensar en este
establecimiento, reclamando la virtualidad de la imagen del cine y su potencia para
provocar pensamiento en el espectador. Como Méquina de guerra este cine opera desde
afuera, deviene de un origen diferente a del Aparato de Estado, pero se relacionan: el
Estado contrata en momentos guerreros (asimila y neutraliza sus creaciones), pero €l
guerrero puede no cumplir estos contratos (traiciona de acuerdo a sus intereses de
momento). De ahi la dificil relacién entre industria y arte que ha vivido siempre la
historia del cine: e autor utilizado y €l productor traicionado en Le mepris (1964) de
Godard.

En Hacia una Filosofia de la fotografia, Flusser exige finamente la libertad del

s'?%. convertir el aparato

fotégrafo que “es lo mismo que jugar contra los aparato
fotogréfico en una méaguina que libere a fotografo. Dado que los aparatos son
estUpidos, a ser disefiados y programados para funciones especificas, que en la era
postindustrial se evidencia en la homogenizacién de sus productos y € confort de sus
operarios; €l fotografo debe aterar su programacion para producir imégenes nuevas.
Para Flusser, el fotégrafo debe convertir el aparato en una maquina que al operarla de
otra maneray con otros propositos cree nuevas imagenes y nuevos pensamientos. Asi,
esta propuesta contradice algunos postulados de Adorno, que no considera ninguna
posibilidad critica en las industrias culturales, dada la demanda de su estructura
econdémica, politica e ideoldgica. Segun Flusser, “estas personas han descubierto, detras

de la imagen, poderes aln méas secretos, sobrehumanos (por gemplo, el capitalismo),

2T DELEUZE, Gillesy GUATTARI, Félix. Mil mesetas, capitalismo y esquizofrenia. Pagina 360.
#8 F|LUSSER, V. Hacia una filosofia de la fotografia. Pagina 74.
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que han programado todos los demés programas, y que lo han hecho de mala fe”?%.

Pero los gemplos en los que se logra utilizar |os aparatos para ir contra sus propios
programas y producir obras nuevas y reveladoras, abundan en la fotografia, € cine, la
television, € video y la imagen digital. La homogenizacion de las imagenes
redundantes o tépicos que suponen estos aparatos programados por las industrias, ha
sido muchas veces desvirtuada, la no profundidad de sus imagenes se ha puesto en
evidencia, interrumpiendo € habito de su produccion mecanizada y el de su consumo
mecanico. Bergson demuestra que € pensamiento solo puede emerger cuando se
interrumpe el esquema sensomotor, cuando se interrumpe el habito; de la misma manera
la potencial informacion de una imagen puede surgir cuando esta rompe el hébito de su
reconocimiento, cuando deja de ser topica o redundante. Para Flusser, “este es € reto
del universo fotogréfico, el reto para el fotografo: como oponerse al flujo de fotografias
redundantes con fotografias verdaderamente informativas'?®. Esta propuesta diverge
del andlisis de Adorno, que afirma que la obviedad del arte de entretenimiento propio de
las industrias culturales, “es expresién de la omnipresencia de la represion”, aungue
también supone que cierto arte surgido de la reproduccién mecénica “respeta a las
masas a presentarse ante ellas como |o que ellas podrian ser en vez de adaptarse a ellas
en su figura degradada’®®*. Asi, la critica de Adorno acerca de la imposibilidad de una
obra de arte surgida en & seno de las industrias culturales, se fundamenta cuando se
supone una produccién surgida del concepto de Deleuze-Guattari de Aparato de Estado,
pero encuentra solucion cuando se ve como producto de Méaquinas de Guerra.
Propuestas que no examind aunque su Teoria estética publicada en 1970, es
contemporanea de Man Ray, Godard, Nam June Paik o Andy Warhol.

6.3. Desarticulaciones en € relato audiovisual

Al modo de representacion hegemdnico propio del cine clasico de Hollywood,
Cinecittd, Mosfilms o Churubusco —mal llamado lenguaje cinematogréfico-, responden
los nuevos cines de los afios sesenta: las nuevas olas europesas, |0s cines nacionales de
los paises de la cortina de hierro, el cine independiente y underground norteamericano,
el cine africano y €l nuevo cine latinoamericano con sus propuestas de descol onizacion
0 de estéticade laviolenciay del hambre. El cineasta Radl Ruiz, criticalaformaen que

Hollywood y su texto, Como escribir un guién de John Howard Lawson, logro

2% F| USSER. Hacia una filosofia de la fotografia. Pagina 58.
20 F| USSER. Hacia una filosofia de la fotografia. Pagina 61.
%1 ADORNO, Th. W. Teoria estética. Pgina 317 y 316.
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globalizar la “teoria del conflicto central” al resto de cinematografias mundiales. Este
manual expresa la manera pragmética como la cultura norteamericana resuelve sus
conflictos, convirtiéndolos inmediatamente en acciones. Ruiz detesta su ideologia
implicita: “el primer enunciado de esta teoria: una historia tiene lugar cuando alguien
quiere algo y otro no quiere que lo obtenga. A partir de ese momento, a traves de
diferentes disgresiones, todos los elementos de la historia se ordenan alrededor de ese
conflicto central”?*. El deber del guionista es entonces entretener a publico en el lapso
de tiempo que demora la solucion del conflicto, manteniéndolo en suspenso con una
intriga durante dos horas, mas o0 menos las que implicitamente acordé pagar €
espectador con € precio de la boleta. Ruiz se pregunta por este concepto de
entretenimiento pararealizar la defensa de su contrario, el aburrimiento. Al preguntarse
sobre e aburrimiento acude precisamente a Bergson, que “tenia tendencia a restar
importancia a un presente que se desvanecia bajo sus ojos entre el flujo y € reflujo del
pasado y del futuro, debio interesarse en ese momento privilegiado, cuando €l pasado y
el futuro se escinden, como las aguas del mar rojo, para dgjar pasar un intenso
sentimiento de existir, aqui y ahora, en un reposo activo”?. Asi, buscando trasladar la
relgiacion motriz del espectador a los personges de sus peliculas, responde un cine
moderno al conflicto central y la accién del cine clasico, defendiendo € aburrimiento:
“las peliculas que me interesan provocan a veces algo parecido. Aquellos de ustedes que
han visto peliculas de Snow, Ozu o Tarkovski, saben de qué estoy hablando. Otro tanto
puede decirse de Warhol o de Straub”®*. Ruiz encuentra que si la industria y sus
manuales prohiben el aburrimiento, es porque puede promover un estado de pasividad
activa, que se opone a conducido seguimiento de la accion por parte de los
espectadores “prisioneros de la voluntad del protagonista’®>>. El aburrimiento se da en
ausencia de un presente activo, donde no hay necesidad de responder inmediatamente a
los estimulos del medio, Ilevando entonces a situaciones como la nostalgia o la fantasia.
Esta experiencia procurada cuando las exigencias del esguema sensomotor cesan,
permite entonces una contemplacion activa, un presente que solo es un incesante flujo
entre € futuro y € pasado. El cine moderno reivindica en este sentido el aburrimiento,
el “tiempo muerto” enféticamente prohibido en Hollywood por atentar contra el

entretenimiento, soporte econdmico de esta industria. Efecto del neorrealismo italiano

%2 RUIZ, Rall. Poética del cine. Pagina 19. Editorial Suramericana, 2000, Chile
3 RUIZ, Radl. Ibid. Pagina 22.
24 RUIZ, Radl. Ibid. P4gina 22.
%5 RUIZ, Ral. Ibid. Pagina 22.
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se dieron las imagenes de Antonioni, especia artifice de esta incomoda modalidad que
se hizo presente en e cine moderno occidental: €l “tiempo muerto”. Tan insustancial
como parece, € tiempo muerto empezo a corroer las historias y las intrigas, la férrea
organizacion de las acciones y reacciones desde el guion, el mecanismo conductista de
sus protagonistas, la ideologia implicita en estas peliculas en donde no era posible dejar
de responder con acciones a los estimulos del medio, a los conflictos y sobre todo a
“conflicto central” que ordenatodala accion dela pelicula. Tras la debacle de la guerra,
el neorrealismo trgjo e tiempo de la espera que erosiond € tiempo de la accion
impuesto por € cine triunfalista, nacionalista, propagandista, consumistay capitalista.
En la industria cinematogréfica regida por €l capital, la mayor accion en €l
menor tiempo genera mas capital, formula que los obreros de Metrépolis, A nous la
liberte y Tiempos modernos habian constatado en sus propios cuerpos condenados. A
esta ideologia productivista que somete a hombres y mujeres en |os regimenes fascistas,
capitalistas o socialistas, responde el movimiento situacionista proponiendo la deriva a
desplazamiento funcionalista. Laaccion y €l relato del cine moderno, también proponen
la deriva: la de un obrero o un pensionado en Roma, la de un nifio o un ladron en Paris,
la de emigrantes negros o italianos en Nueva York. La deriva aparece a través de la
insercion de cortos tiempos muertos aun justificados, de demoras en las respuestas de
accion alos conflictos, de ausencia de objetivos claros, de falta de identificacion de los
motivos, deseos o temores de |os protagonistas, que entonces empiezan a transformarse.
Se puede encontrar en algunos personages de peliculas de Hitchcock, precisamente
buscando identificarse con el espectador, un giro de su rol de actor a uno mas bien de
espectador. Esto en Hitchcock, como en Bresson o Rosellini: “crei ver condenados’ dice
la protagonista de Europa 51. Ingrid Bergman representa a distintas extranjeras que
recorren y observan a Italia en Viaje por Italia, Europa 51 o Sromboli; €l carterista de
Bresson resulta ser un hombre que observa a los demas antes que un hombre de accién,
otros protagonistas de Hitchcock terminan impedidos por la acrofobia o por una pierna
rota en Vértigo y La ventana indiscreta. Deleuze ha llamado “videntes’ antes que
“actantes’, a personajes como los ancianos jubilados, los desempleados o los nifios del
neorrealismo o los vagabundos y marginales de la nueva ola y € cine independiente

256

norteamericano™". Pero la identificacion de estos con la condicion vidente a la que esta

sometido voluntariamente el espectador, manifiesta una trasgresion de la relacién entre

%% DELEUZE. G. La Imagen-tiempo. Paginas 12-16.
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el héroe y e publico de la gran tradicion aristotélica, donde este siempre espera ser
conmovido por las decisiones y acciones del héroe. El cine de Antonioni y €l de la
nueva ola francesa llevan a limite esta relacion entre espectador y protagonista, desde
observar a aguien que recorre una ciudad sin ningln propdsito claro (Antonioni y
Rohmer) a observar a otros que solo observan a los demés o leen libros (Rohmer,
Truffaut o Godard). En la primera filmografia de Antonioni se da cuenta de esta
transicion de personges aln actantes a otros mucho mas videntes, y de una leve
investigacion policiaca a una deriva colmada de tiempos muertos, a una cronica de los
afectos y del miedo a estos. En Cronica de un amor (1950) |a desaparicién de una mujer
y la pesguisa de esta, son € punto de partida de la cronica de amor de otra mujer, como
sucede luego en La Aventura (1960). La intriga policiaca se desvanece para dar paso no
a unaintriga afectiva sino a una crénica de un amor que nunca se resuelve, de un amor
enfermo. “Si estamos enfermos de Eros, decia Antonioni, es porque Eros mismo esta
enfermo; y lo estd no simplemente porque su contenido esta viejo y caduco, sino porque
se lo ha apresado en la forma pura de un tiempo que se desagarra entre un pasado ya
terminado y un futuro sin salida. Para Antonioni no hay otra enfermedad que las

"2 Deleuze muestra como  Antonioni

cronicas, Cronos es la enfermedad misma
desplaza la atencion ddl sintoma a la enfermedad, no es una cronica crimina ni
policiaca, tampoco una crénica sentimental, sino e tiempo mismo de la enfermedad que
aparece como evidencia en el cine moderno: la imagen-tiempo que se desprende de la

258

crisis de la imagen-accion™". Antonioni acude a una metéfora para explicar este paso

del neorrealismo a un cine plenamente moderno, a una imagen tiempo: “hoy hemos
eliminado el problema de la bicicleta’, se trata de un neorrealismo sin bicicleta®™”.
Alude a la leve intriga que sirve a De Sica -€l robo y blsgueda de la bicicleta-, para
realizar la crénica social de una ciudad que intenta superar la postguerra: su
enfermedad. El cine de Antonioni elimina entonces la intriga para que aparezca €l
tiempo en su dimension captando la verdadera enfermedad: Cronos. En latrilogia de La
noche (1961), El Eclipse (1962) y El Desierto rojo (1964), € vacio y los “tiempos
muertos’ entre una promesa de amor y su no resolucion colma las peliculas de principio
a fin: no hay Eros, solo hay cronos. Las acciones y desplazamientos ya no llevan a

lugar 0 meta alguna: son sblo derivas. La dimension temporal y los espacios vacios

%7 DELEUZE. G. La Imagen-tiempo. Pagina 40.
28 DELEUZE. G. La Imagen-movimiento. Paginas 275-299.
%% DELEUZE. G. La Imagen-tiempo. Pagina 40.
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parecen anunciar un nuevo régimen de las imagenes. Se trata de la desconexion entre la
imagen-percepcion y la imagen-accion: no hay nexo sensomotor. Los personajes
perciben pero no actdan, la accidn se convierte en pura afeccion que no se resuelve sino
en padecimiento, en desamor; su accion es la deriva, se han vuelto puro devenir de
afectos sin concrecion, pero tienen a su favor que han dgado de ser autOmatas
mecanicos. Su publico también se ve sometido a leer las nuevas iméagenes y signos que
aparecen en una deriva; debe degjar de ser autOmata, pues ya no busca identificarse con
las acciones y respuestas de |os protagonistas.

Es revelador el interés por protagonistas fotografos, con los que ademés se puede
identificar € autor en su calidad de seleccionador de |os bloques espacio-temporales con
que compone su peliculay € espectador en su calidad de observador de estos. los de La
Ventana Indiscreta, Blow Up (1966) de Antonioni y Alicia, en las ciudades (1973) de
Wenders. Videntes de profesion que solo constatan la manera en que la luz inscribe
recorridos en la placa sensible del interior de sus camaras oscuras. ni memoria
inmediata, ni recuerdos, sino prétesis de memoria que retardan la accion corporal.
Jefrey se sitlia en una intriga policiaca que se debilita para dar paso a un ensayo moral
sobre el acto de ver y ver alos demés, inquiriendo a mismo espectador en su situacion:
el fotografo inmovilizado y dispuesto a ver sin actuar, remeda a publico que debe
organizar los diferentes indicios épticos y sonoros para esclarecer el supuesto crimen.
Thomas, el de Blow up, va a la deriva entre una proliferacion de episodios, objetos,
espacios y tiempos fragmentarios e inconexos entre ellos, tratando de ordenar y dar
sentido a los signos Opticos y sonoros de esta imagen-tiempo pura, en la que busca
conectar la “realidad” con las imagenes fotografiadas. La intriga y e relato se han
disuelto en algo que puede parecerse al mismo engrama fotografico o los cuadros
“informalistas’ de su vecino. El espectador debe estar tan perdido como é, solo le
queda atender a las érdenes de la imagen-tiempo ya liberada del antiguo régimen. El
protagonista sigue el mismo curso de percepcion, afeccion y accidn que sigue Jefrey en
La ventana indiscreta, pero a final no encuentra vinculo alguno de causay efectos entre
larelatividad de los hechos y 1a supuesta evidencia de |as imégenes fotogréficas, se ha
perdido la conexidn entre la percepcion y la accidn, se rompe el nexo sensomotor y solo
le queda aceptar € juego final de actuar ante percepciones imaginarias. Bruno €
tercero, debe llevar a la nifia Alicia a una ciudad alemana gue ninguno de los dos
conoce, € Unico acontecimiento es el vigje, € vagabundeo de un reportero que como

Wenders, aprovecha para realizar un documental sobre el paisgje americano en
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confrontacion con el europeo. La pelicula no es més que €l viaje, un largo travelling en
el que e espectador se desplaza intentando identificar las imagenes fotograficas con la
realidad. En las tres peliculas, los autores se valen de persongjes que se identifican con
la situacion del espectador, antes que buscar que e espectador lo haga con ellos,
invirtiendo e modelo de identificacion del drama aristotélico. Lo que vincula las
imagenes, situaciones, personajes y objetos entre si, alin obedece débilmente al hébito
sensomotor en el fotdgrafo de Hitchcock: ve, es afectado por 1o que vey esto lo llevaa
actuar. En cambio en los otros dos fotografos la conexion entre situaciones y acciones
se ha roto: tanto para los protagonistas como para un publico, que ya no responde ante
imagenes topicas o redundantes. El esqguema sensomotor se rompe para la historia y
para €l espectador, en su reemplazo queda una imagen-tiempo que promueve €
pensamiento a través de sus nuevos signos opticos y sonoros puros. “el alma del cine
exige cada vez més pensamiento”*%°.

Emergen asi imégenes ya no supeditadas al encadenamiento de causa y efecto
que las dispone en un relato de acciones consecuentes, sino que en e silencio, los
espacios vacios y rotos, los tiempos muertos y el agotamiento propios de un paisge
dislocado, se genera €l tiempo, las imégenes y la mirada para un reconocimiento atento
antes que uno automatico y condicionado. Esta disposicion permite la emergencia de la
imagen-tiempo. En esta ya no importa tanto la conexién entre la percepcidn, la afeccion
y laaccién, sino que en el debilitamiento o retardo de estas conexiones, la atencion se
vuel ca hacia otros valores de laimagen, valga decir, de laimagen méas que de la accion:
valores Opticos y sonoros dispuestos a convertirse en medios en donde circulan nuevos
signos que ya no son reducibles a relato exclusivamente. En este nuevo cine deja de ser
el tiempo la medida del movimiento para subordinar ahora a movimiento a ser la
medida y la perspectiva escenogréfica donde deviene el tiempo. Lo Optico y lo sonoro
puros, circulan por la imagen sugiriendo nuevas interpretaciones, son potencias de los
Op-signos y son-signos propios de la imagen-tiempo que ya no traduce acciones, sino
relaciones, lecturas y pensamientos. Deleuze compara este momento con el de la pintura
impresionista, donde se abandona el protagonismo de la anécdota para llamar la
atencion en los valores pictéricos del cuadro. Es importante resaltar en esta
comparacion que tanto el pintor sale alas calles apintar el airey laluz de Paris en plena

transformacion, como e cineasta abandona los estudios y sale “a encuentro con la
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realidad”. En las imagenes que encuentran circula el movimiento de un Todo abierto: la
duracion, e azar, la multiplicidad, que la prevencidén del estudio nunca proveera
Imégenes que dejan de ser topicos y clichés de un cine estrictamente narrativo, para
alcanzar su verdadero sentido de imégenes: arbitrarias, ambiguas, polisémicas, poéticas
mas que de prosa. La condicion histérica de la postguerra y las estrategias de la
produccion neorrealista, hicieron posible la conciencia intuitiva de esta nueva imagen
ligada a una nueva exploracion del tiempo y no ya de la accion: tiempo de esperaen €
rodaje, en la moviolay en la recepcion. Proliferacion de tiempos muertos, silencios o
parloteos intrascendentes, movimientos en falso y vagabundeos, espacios vacios e
iNCONEX0s, persongjes que ya no encarnan grandes ni pequefias acciones, SN0 que
parecen subyugados al tiempo que imponen estas imagenes 'y su contemplacion.
¢Como ver e tiempo? ¢Como hacer ver € tiempo? La accion siempre ha sido €
elemento distractor, propio de esta industria del entretenimiento que es e cine, que no
deja aparecer esa otra vocacion primigenia del cine: su facultad pararegistrar y poner en
evidencia el tiempo, la duracion como el todo abierto: € universo. Si la mulsica
permitiria oir el tiempo, laindustria no ha permitido verlo en el cine. Deleuze evidencia
la tendencia a la aparicion de la imagen-tiempo, en las primeras imégenes del tren
entrando a la estacion, o en la clara intencién por parte de Louis Delluc y Germaine
Dulac de “sumergir e drama en un polvo de hechos’, en La fete Espagnole (1919)%%.
Desde este momento se han enfrentado las intenciones del autor por retardar o eludir la
accion en favor de laimagen-tiempo, y la presencia vigilante del productor en la sala de
edicion en funcion de reencausar 1o filmado hacia la accidn rectora de la imagen-
movimiento. Jean Renoir sintetiza la historia del cine como lucha entre laindustriay €l
autor, situacion gue se condensa en las angustias de los productores por concretar las
historias de sus directores en Pasion de Godard (1981) y El Estado de las cosas de
Wenders (1982). A lo que Deleuze pregunta: “¢no era este el estado constante del
cine? %2,
6.4. La desarticulacion del habito en el pensamiento
La“crisisde laimagen accion” desarticul 6 la narracion de las historias en €l cine
clasico, donde cada accion desencadenaba en la siguiente y todas en conjunto eran
producto de un conflicto central. A nivel de las accionesy sus relaciones entre si, o que

sobreviene en € cine moderno es el desmoronamiento de toda esta estructura,

%! DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento. Pag. 286.
%2 DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento. Pag. 287.
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evidenciando los cinco caracteres que anota Deleuze a proposito del nuevo cine
norteamericano de los afios sesenta y setenta: “la situacion dispersiva, los vinculos
deliberadamente débiles, la forma-vagabundeo, latoma de conciencia de los tépicos, la
denuncia del complot”®®. En vez de acciones que conducen a otras, se presentan
situaciones que no conducen necesariamente a acciones inmediatas; los vinculos entre
situaciones y acciones, entre percepciones y afecciones o entre afecciones y reacciones
ya no son explicitos; €l paseo, la deriva 0 e vagabundeo reemplazan € orden
sensomotor impuesto por € conflicto central; el conjunto de situaciones y acciones se
vuelve abierto, proliferan personajes secundarios que en momentos se convierten en
protagonistas y solo unos topicos que permiten identificar e lugar y tiempo de la
historia logran preservar e conjunto; ante este desarticulacion del conjunto y la
imposibilidad de comprension de la historia en términos de causas y efectos, recae la
sospecha sobre un poder conspirador contra quienes intenten desentrafiar los hilos de
este mismo. Pero estos cinco caracteres que se hacen explicitos en e nuevo cine
norteamericano, no son mMéas que los sintomas de algo mucho mayor que empieza a
suceder en € neorrealismo italiano y se expresa con toda conciencia en la obra de
Antonioni, Godard, Cassavettes, Pasolini, Tarkovski y muchos més. La crisis de la
imagen accion no es mas gque e sintoma del debilitamiento del cine clasico con su
régimen de la imagen-movimiento, que peremite surgir en pleno a cine moderno dentro
de un nuevo régimen de imagenes que Deleuze llama “laimagen-tiempo”.

Lo que sucede al debilitarse la imagen accion en el cine neorredlista, la nueva
olay en fin, en e cine moderno, es el paulatino debilitamiento del esquema sensomotor
del cine clasico, decididamente conductista con sus historias, sus personges y su
publico. Se rompe €l nexo que ordena en secuencia la imagen-percepciéon con la
imagen-afeccion, esta con la imagen-accion y esta Ultima nuevamente con la primera.
La funcién conductista que ordenatal secuencia es laque impone € conflicto central en
las historias, la conducta de sus persongjes y la que hace que las imagenes sean signos
legibles de una narracion para €l espectador. Las imagenes se vuelven representaciones,
huellas, indices y sintomas de lo que sucede dentro y fuera de ellas. Estas historias
exigen que sus iméagenes sean explicitamente narrativas, convirtiéndose en topicos de
los géneros del cineindustrial. “El hecho histérico es que el cine se constituyé como tal

haciéndose narrativo, presentando una historia y rechazando sus otras direcciones
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posibles. La aproximacion resultante es que, desde ese momento, las series de
imagenes, incluso cada imagen, un solo plano, se identifican con proposiciones o mejor
dicho con enunciados orales. se considera €l plano como e mas pequefio enunciado
narrativo”?®*. Para Deleuze, Metz construye bajo este presupuesto una semiologia del
cine que hace escuela, aungque é mismo advierta de la precaucion que debe tenerse con
este hecho histérico. Pero Deleuze evidencia el error: “la narracion (...) no es un dato
manifiesto de las imégenes cinematogréficas en genera, sino que fue histéricamente
adquirido”?®. Para é, aunque |as imagenes cinematogréficas han sido comparadas con
elementos verbales y aunque comprendan elementos de lenguajes verbales, escritos o
mimicos; no se estructuran como lengua ni lenguagje: “no es una enunciacion, No son
enunciados. Es “un enunciable”. Los enunciados y narraciones no son un dato de las
imagenes aparentes sino una consecuencia que emana de esa reaccion” *®. Frente a este
tratamiento que una semiologia del cine hace de las imégenes cinematograficas como
enunciados y por tanto como narrativas en si mismas, Deleuze acude a la semidtica de
Pierce que no proviene de la linglistica sino de un intento de clasificacion natural de las
imégenesy de los signos, desde lalégicay la ontologia. Rescata también la discusion de
Pasolini contra un cine de prosa 'y en defensa de un “cine de poesia’, quien insiste en
gue las imégenes cinematograficas no se han “civilizado” aln en un sistema codificado
como €l del lenguaje verba y escrito, esto las hace “barbaras’, con un caracter mas
eXpresivo que comunicativo, mas poético que de prosa. Reivindica el carécter “tardo
romantico’ del nuevo cine como elemento de resistencia a las estructuras
postindustriales®®’. Es en este sentido que Burch propone el término de “Modo de
Representacion Institucional”, en vez del de “lengugje del cine”, con el que se quierey
logra adiestrar a los aprendices de cineastas como a publico a “interior de las
sociedades industriales’*®.

La imagen-tiempo arremete asi contra un espectador que espera codigos
establecidos, imégenes que sean siempre representaciones, indicios o sintomas de una
accion que esta sucediendo en presente. En la imagen-tiempo ya no se hace referencia
explicita a acciones ni estas ya se conectan entre si en un relato evidente, reclamando

entonces su singularidad, convirtiéndose en imégenes y sonidos puros. Las situaciones
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gue expresan ya no son indices de acciones sino “situaciones opticas y sonoras puras’:
opsignos y sonsignos. Deleuze ve en estos una nueva serie de signos. la imagen-tiempo.
Opsignos y sonsignos que se independizan del relato, como las manchas, los objetos
fragmentados, los silencios o € sonido del viento en Blow up. Imagenes y sonidos
desvinculados de la accion narrada hasta convertirse en signos de imagenes més
complgjas, como lo hacian las manchas de color en la pintura impresionista. Para
Deleuze son signos que remiten ahora a los “crono-signos’, “lecto-signos’ y “noo-
signos’ de la imagen-tiempo, en e cine moderno de Antonioni, Godard o Resnais. Las
“imagenes Opticas y sonoras puras’ alcanzan un estado “mas ala de la imagen-
movimiento” 2*°, donde el movimiento ya no se percibe dentro del esquema sensomotor
de la imagen-accién, sino en un tipo de imagen con otros alcances y potencias. No es
que la imagen-movimiento desaparezca sino que no refiere ya a su nexo sensomotor,
pudiéndose encontrar en ella otras dimensiones: cronosignos, lectosignos 0 noosignos.
En los cronosignos e tiempo deja de ser la medida del movimiento para que el
movimiento se convierta en la perspectiva del tiempo, es un cine de la duracion dirigido
a denotar e tiempo, como en Antonioni. En los lectosignos los componentes opticos y
sonoros de la imagen no solo generan una imagen para ser vista, sino también para ser
leida, la pantalla se hace un tablero donde laimagen es legible tanto como visible, como
en e cine mas pedagdgico de Godard. En los noosignos la fijeza del encuadre o €l
movimiento de la camara en la descripcion de un espacio, se subordina a funciones del
pensamiento, con las que parece expresarse Resnais. Antes que buscar distinguir lo
subjetivo de lo objetivo o lo real de lo imaginario, la cAmara mediante formas de
encuadres y reencuadres, crea un complego conjunto de relaciones entre estos,
relaciones que operan como conjunciones de la logica (o, pues, si, porgue, en efecto,
aunque); y que refieren finamente a funciones del pensamiento: cuestionantes,
respondientes, discernientes, argumentantes, teorizantes. Se trata de una “imagen-
pensamiento”, 0 més bien, de una imagen pensante”. En resumen: laimagen se libera
de los tdpicos generados por un nexo sensomotor, dejando de ser imagen-movimiento
para convertirse en “imagen Opticay sonora pura’: €l tiempo deja de ser lamedida de la
accion en laimagen-movimiento, para que € movimiento se convierta en la perspectiva

del tiempo en la imagen-tiempo. Asi, en la duracion, la imagen acanza otras
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posibilidades como las de ser “imagen directa del tiempo”, “imagen legible’ o “imagen
pensante”.

Para Deleuze la esencia del cine -que no se da en lageneralidad de las pelicul as-,
tiene por objetivo € pensamiento, nada méas que € pensamiento y su funcionamiento.
Cita a Jean-Louis Scheffer, que se pregunta en L"homme ordinaire du cinéma: “¢éen qué
cosay de qué manera el cine concierne a un pensamiento cuya caracteristica es la de no
ser todavia?’; para mostrar a cine como un gigante detras de nuestras cabezas que pone
el mundo en suspenso, un automata espiritual: “ludién, maniqui, méaquina, hombre
mecanico y sin nacimiento”. Pero también como un autémata psicoldgico que ya no
depende del exterior porgque es autbnomo y esta desposeido de su propio pensamiento;
solo obedece a una huella interior que se desarrolla en visiones y acciones

21 Son los dos

rudimentarias: “sofiador, sonambulo, hipnotizado, aucinado, aienado
estados extremos del espectador cinematografico: e autémata psicolégico de la
psiquiatria y € automata espiritual de lalégica. Esta coexistencia de los dos automatas
es una caracteristica esencial del cine desde e automatismo psicolégico del
movimiento no pensado a automatismo espiritual del movimiento del pensamiento. El
automata psicoldgico aparece en los autdmatas mecanicos de Epstein y las maguinas
mostradas por Vertov; confundiéndose con los autématas psicol 6gicos generados por la
relacion hombre maguina evidenciada en Metrépolis y en Tiempos modernos, en el
sonambulo y alienado Cesare de El Gabinete del Dr. Caligari (1919) de Robert Weyne,
0 en € tratamiento Ludovico de La naranja mecanica. El automata espiritual, solo
aparece cuando se da una nueva conciencia de las imagenes cinematogréficas liberadas
de la necesidad de narrar historias a través de ellas mismas, sonidos y discursos que no
se relacionan evidentemente entre si por un vinculo sensomotor, sino que se colocan
detras de nuestras cabezas para proyectar y poner en movimiento pensamientos en la
pantalla de nuestros cerebros. Deleuze propone como egemplos de este autdmata
espiritual las peliculas Cronica de Anna Magdalena Bach de Jean Marie Straub y
Danielle Huillet (1969) o Hitler, una pelicula alemana de Siberberg, por la manera
como los sonidos y discursos en independencia de las imagenes exigen relaciones y
pensamientos no obvias, exigen un publico dispuesto a salir del hdbito sensomotor
propio del autémata psicolégico y atender al gigante automata espiritual que busca

dialogar e interactuar con nosotros.
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Conclusién: M aquina de pensamiento como Méaquina de Guerra

Mas de veinte afios después de los dos textos de Deleuze, en € cine en general
poca ama ha discurrido através de sus imagenes y poco pensamiento se haexigido asu
publico, pero por fuera de una industria cada vez mas preocupada por el éxito
comercial, se generan imégenes que promueven pensamiento, nuevas lecturas que
profundizan en el régimen de laimagen-tiempo. Resistiendo alaindustria se pueden ver
hoy dos importantes usos de las imagenes audiovisuales, en video-instalaciones o en
peliculas realizadas a partir de material de archivo. En una instalacion de Stan Douglas
se propone un nuevo dialogo y una resignificacion de las imégenes mediante pantallas
encontradas en las que se proyectan dos fragmentos de Taxi Driver (1974) de Martin
Scorsese, mientras que en Twenty four hour Psycho (1993), Douglas Gordon proyecta
en ralenty la pelicula Psycho de Hitchcock (1960), para que sus imégenes cobren
nuevos sentidos y significados. Otros son los trabajos que vienen haciendo videoartistas
como Gianni Toti al intervenir imégenes clésicas de la historia del cine, o las
reinterpretaciones de materia de archivo que incluye la historia del cine, documentales,
imagenes de video, etc, que realizan cineastas como Guy Debord, Jean Luc Godard,
Chris Marker, Harum Faroki o Carlos Santa. Se trata de hacer un ensayo sobre el mismo
ciney lo que representa, pero a través de sus mismos medios. Godard dice a propésito
de sus Historie(s) du Cinema (1989-99), “es evidente que las peliculas son capaces de
pensar de mejor manera que la escritura o la filosofia, pero esto fue rgpidamente
olvidado’?’?. El espectador es sorprendido en todos estos ejemplos por un
reconocimiento inusual de estas imégenes, ve |o que no habia sido visto, comprende,
relacionay piensa otras ideas que la narracion canénica habia ocultado en las imagenes.

El surgimiento de una maguina de pensamiento a partir de la maquina de visiéon
es visto por Deleuze en sus Estudios de cine 1y 2, como la emergencia del autdmata
espiritual al interior del autémata psicolégico propio de las sociedades industriaes y
capitalistas. Pero solo es posible violentando su percepciéon y habito a través de la
imagen-pensamiento, de una imagen y montaje de choque como |lo pensaba Eisenstein.
Pero pera Deleuze se trata también de una imagen tiempo que desarticula los nexos
sensomotores de la imagen movimiento del cine de accion. Es la demora, la duracion y

la lentitud propia del reconocimiento la que violenta precisamente la respuesta hébito

22 Citado en OUBINA, David. Jean-Luc Godard: el pensamiento del cine. pag. 16. Eds. Paidés, 2003,
Buenos Aires.
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del esguema sensomotor. Solo en esta dilatacion de la respuesta motora frente al
estimulo perceptivo, se puede producir en el cerebro el pensamiento, la emergencia de
lo nuevo, nuevas relaciones, ideas e imagenes. Si en Bergson la imagen-movimiento
explica el orden material del mundo, la imagen-tiempo aparece como su equivaente
espiritual, el del pensamiento y no ya la reaccion inmediata. Deleuze llevo esto a cine,
viendo en sus imagenes la reproduccion del universo natural en el régimen de la
imagen-movimiento; pero también en ellas la posbilidad de la produccion de
pensamiento en e régimen de la imagen-tiempo. Esta clasificacion de las imégenes
ordena las que ofrecen una representacion naturalista del entorno del espectador para ser
reconocido de manera habitual, y las que por su extrafieza invitan a pensar nuevas
formas de reconocer 1o no habitual. Las imégenes pueden promover tanto movimientos
como pensamientos. Pero debe vencerse una estética de la representacion del
movimiento para proponer una de la presentacion directa del tiempo, de la duracion. En
las sociedades industriales y capitalistas, que demandan la mayor accién productiva en
el menor tiempo, la duracion y lalentitud se convierten en un elemento que interrumpe
la habitual circulacion del dinero, chocando violentamente con su l6gica. La lentitud y
la imagen-tiempo son hoy la Méquina de Guerra que puede dirigirse contra el Aparato
de Captura, contra un estado de cosas de la produccion sistematicay homogenizador de
iméagenes que no le interesa producir pensamientos. Contra el Aparato de Captura de
las industrias culturales preparadas para la reproduccion masiva de imégenes y su
recepcion pasiva, se dirige entonces la Maquina de Guerra como méguina de
pensamiento, que como “la filosofia resiste a la muerte, a servilismo y a lo
intolerable’?”, a través de la duracion y la lentitud, quiz& una de las armas mas fuertes
para romper y desarticular los vinculos sensomotores del espectador, de las fébulas
cinematogréficasy del aparato de laindustriadel espectaculo.

Bergson distingue dos clases de reconocimientos: uno habitual y automatico, y
otro no habitual y atento. EI primero se da cuando la percepcion se prolonga en accion
y esta en percepcion; €l segundo es un regreso constante a la percepcion del objeto para
detallar sus rasgos caracteristicos, como si comenzara desde cero. Sobre estas formas de
reconoci miento Deleuze determina en Diferencia y repeticion, dos tipos de sintesis. una

intemporal y pasiva que “constituye €l tiempo como presente que pasa’, y que exige

# BOYER, Amalia. “Imagen del Pensamiento, Aparato de capturay Méaguina de guerra: esbozo de una
imagen anti-evolutivade lahistoria’; en LINS, D. y PELBART, P.. Nietzche e Deleuze; Bérbaros,
civilizados. Pag.23. Annablume, 2004, Sao Paulo.
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“otro tiempo en & que se opera la primera sintesis del tiempo”: una segunda sintesis®’.
La primera es la fundacién del tiempo y la constituye e habito, como sintesis pasiva
gue funda €l presente vivo en el mismo transcurrir. La segunda es activay constituida
por la memoria en forma de pasado que hace pasar el presente vivo, es fundamento y
viene de la memoria permitiendo distinguir el pasado del presente vivo. La memoria es
la que provoca esta sintesis activa y reflexiva del intelecto. Pero este pasado no debe
confundirse con un antiguo presente, a que reacciona inmediatamente: “el pasado en
general es el elemento en @ cual se enfoca cada antiguo presente en particular y como
particular”?”. En el primer caso se percibe una imagen movimiento de la cosa, en el
segundo la cosa se convierte en una imagen optica y sonora pura, descrita por la
percepcion atenta. Esta percepcion atenta, exige romper el nexo sensomotor donde
opera la sintesis pasiva del reconocimiento habitual. Ruptura que consiste en la
dilatacion o desviacion de la respuesta motora ante los estimulos de la percepcion: ala
inmediatez del habito se antepone una duracion en la afeccion, y solo en este intervalo
se da el reconocimiento atento. Si toda percepcion supone una accion, toda percepcion
atenta supone una reflexion, un sistema de reflexiones que genera una proyeccion sobre
el objeto a partir de su percepcion presente moldeando sus contornos. Ejemplo de esto
es lalectura, donde més que leer letra por letra, se realiza un trabajo de reconocimiento
de las palabras motivado por la disposicion de las letras y palabras escritas; y la
fotografiay e cine, donde cada imagen-recuerdo que interpreta la imagen-percepcion,
termina mezcldndose en su comunidad de imégenes sin poder diferenciarse entre
percepcion y recuerdo. La percepcion atenta es “comparable a un circulo cerrado, en €l
gue la imagen-percepcion dirigida sobre el espiritu y la imagen-recuerdo lanzada sobre
el espacio corren una detrés de otra’*®. Pero sin aejarse del objeto, sino volviendo
siempre sobre é con mayor informacién dada por las imagenes-recuerdo y mas detalle
dado por la atencion sobre la imagen-percepcion, yendo de las profundidades de la
memoriay e espiritu pararegresar a una percepcion cada vez més atentay detallada del
objeto. Esta ampliacion de los circulos siempre retorna a objeto original, provocando a
través de la atencion la extraccion de una memoria mas amplia y una percepcion més
exhaustiva. Bergson realiza un diagrama donde explica como los circulos de la memoria

se colaboran con los de la percepcion, para alcanzar cada vez més profundidad: “el

2 DELEUZE, G. Diferenciay repeticion. Pagina 133. Amorrortu, 2002, Buenos Aires
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progreso de la atencion tiene e efecto de crear de nuevo no solo e objeto percibido,
sino los sistemas cada vez mas vastos a los que puede relacionarse; de suerte que a
medida que los circulos B, C, D representan una més alta expansion de la memoria, su
reflexion alcanzaen B’, C', D’ capas més profundas de la redidad”?”’. Estos son los
circuitos de la imagen Optica y sonora, donde a cada vuelta en la descripcion se borran
rasgos y se crea un objeto nuevo, sucesivamente anulandose unos a otros,
contradiciéndose, bifurcandose, constituyendo las capas de una sola redlidad fisicay los
niveles de una solarealidad mental, lade lamemoriao € espiritu.

Bergson dice que la percepcion ya no se prolonga en movimiento sino que se
relaciona con una “imagen-recuerdo” que convoca, relacionando ahoralo “real” con lo
“imaginario”, lo “fisico” con lo “mental”, la “descripcién” con la “narracion”, 1o
“actual” con lo “virtual”, términos de distinta naturaleza que se relacionan en un nuevo
circuito. Ejemplo de esto es Europa 51 de Rosellini, donde la actualidad de lafébrica se
relaciona con la virtualidad de los condenados: “crei estar viendo condenados’. No se
trata de un simple recuerdo del persongje sino de una imagen menta (abstraccion)
provocada por laimagen real. Esta podria también provocar otras imagenes mentales s
se detuviera en otros de sus rasgos. Para Deleuze, la imagen-movimiento propia de lo
sensomotor, sdlo retiene aquello que reconoce habitualmente, que llama su interés
inmediato para responder en accién; mientras la imagen-tiempo consiste en regresar
constantemente a la percepcion del objeto hasta reconocer o ver en ellalo que no se ve
en lapercepcion inmediata: 1aimagen de los condenados en |os obreros de la fabrica.

Harum Faroki en Obreros saliendo de la fabrica, reedita distintas “salidas de
obreros de lafabrica’: la de los hermanos Lumiére, la de Chaplin en Modern Times, las
de Metropolis, la de ElI Desierto Rojo de Antonioni, muchas de un cine que celebra la
vidafabril del siglo XX, otras que degjan ver sus frustraciones y otras tantas obtenidas de
las grabaciones de las camaras de vigilancia de la seguridad industrial. Farocki se
pregunta en ellas ¢por qué corren los obreros cuando salen de la fébrica?, como s
hubiesen perdido su tiempo, como si este tiempo no |es perteneciera, como s fueran con
afén a rescate de un tiempo perdido. Nuevas preguntas, reflexiones y pensamientos que
son posibles gracias a que estas imagenes han sido desvinculadas y descontextualizadas
de sus motivos narrativos y de accion. El espectador también es forzado a reconocerlas

dentro de un contexto que ya no las vincula a argumento origina gue lo entretenia: si
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en ellas se rompe € circulo de accion-reaccion que las ordenaba, en este se rompe €l
reconocimiento habitual de esas imégenes que han desfilado por sus ojos, para
demandarle ahora més atencién. Gracias ala circulacion de estas imagenes en formatos
maés faciles de capturar y editar, como €l video digital, las imagenes industriales estan
dispuestas a quien quiera diseccionarlas en su propio laboratorio de Frankestein. Como
Chris Marker en e ensayo audiovisua El Ultimo Bolchevique (1993), Carlos Santa en
Fragmentos (1995) o Godard en su extensa Historia(s) del cine, Farocki también
muestra lo que no se habia visto en las imagenes de cine del siglo XX: sus mecanismos
industriales, sicologicos, sociadles y politicos. En las relecturas de las imégenes
cinematogréaficas que proponen estos tres autores aparecen finalmente pensamientos: |os
de sus autores, los que demandan a sus espectadores, l0s de una compleja maguina de
vision liberada del aparato industrial del entretenimiento.

El cine como arte industrial ha reproducido sin saberlo en sus historias, los
mecanismos de laindustriay €l capital: la urgencia de la produccion y la reduccién de
toda accion a beneficio econémico de produccion de capital. Las respuestas parecen
haber sido automaticas tanto en la decision de accion de sus personges, como en la
forma de atrapar con la estrategia de la diversiéon que ofrece € encadenamiento de estas
acciones a sus espectadores, quienes finalmente sufragan los costos de la industria.
Dentro de esta maquina de vision no parece haber otra salida a pensamiento y la
expresion artistica, que escapar de sus estructuras comerciales e industriales. Quienes
defienden la industria argumentan que los altos costos de la produccion cinematografica
no permiten otra opcion que intentar realizar el mejor cine posible de autor dentro de
esta, que ademés garantiza lallegada a un pablico masivo. Sin embargo la produccion a
partir de medios mas econdmicos, como €l video y €l digital, y la posibilidad de lugares
de recepcion diferentes alos masivos del ciney latelevision, hoy pueden brindar salidas
a creaciones y productos audiovisuaes que no tengan que estar sometidos ni someter al
espectador a las leyes de la industria, € capital y un gusto homogeneizado; pudiendo
surgir y promover pensamientos de la maquina de vision, tanto de sus producciones
como de sus espectadores. La Maquina de pensamiento que deviene de la de vision,
méas que la que han imaginado las ficciones cinematograficas en forma de robot
mecanico, es aguella Maquina de Guerra que por fuera del aparato industria del
espectaculo se empefia en delatar, develar y romper sus mecanismos, para que se

produzca pensamiento tanto en sus autores como en sus espectadores.
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