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Los articulos compilados en Los caminos
de la imagen. Aproximaciones a la onto-
logia del cine, bajo el cuidado de Edgardo
Gutiérrez, invitan a recorrer nuevamente la
dificil tarea que se propusiera Deleuze en
sus dos tomos dedicados al cine: a saber,
abordar las imdgenes cinematograficas
desde una perspectiva ontoldgica. Esta
perspectiva implica, por un lado, vérselas
con una metafisica de la imagen. La tarea
es compleja, porque la imagen se afirma,
cada vez mas claramente, como modo de
ser fundamental de nuestro mundo. Lejos
estamos de pensar la imagen como mera
copia, ente residual o subsidiario de lo real.
Se trata, por lo tanto, de entender como
funcionay de qué tipo de ser se trata. De
alglin modo, la originalidad de la propuesta
deleuziana fue pensar la imagen como
materia elemental y no como derivacion
de un real. Pero, por otro lado, se trata
también de alcanzar esa frontera donde el
encuentro entre cine y filosofia no decanta
en una filosofia del cine ni en un cine que
representa problemas filoséficos. Gutiérrez
explica en el prélogo que “abordar el feno-
meno cinematogréfico desde un enfoque
filosdfico” implica, siguiendo a Deleuze, “la
acufiacion de conceptos singulares por los
caminos de la imagen aun no recorridos’
(p. 11). El concepto singular, extrafio mons-
truo deleuziano, permite asi que la filosofia
reencuentre sus propios problemas en la
imagen cinematografica, sin determinarla
ni generalizarla. Una de las mayores dificul-
tades que presentan los escritos deleuzia-
nos sobre cine es su inutilidad para quien
busque alli categorias generales y teorias
de ocasion dispuestas para su aplicacion
en la critica o el comentario cinematogra-
fico. ;Cémo ampliar, entonces, semejante
extensidn conceptual? ;Como sequir el
gesto sin convertirlo en férmula? El libro
sugiere al menos dos series que permitirian
continuar el camino de la creacion concep-
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tual de pensamientos-imagenes. En primer
lugar, la continuacion de aquello que en

La imagen-tiempo queda planteado como
un problema abierto: el del cine del tercer
mundo con su particular componente poli-
tico-fabulador y sus iméagenes especificas.
En segundo lugar, la necesidad de abordar
los problemas del cine contemporaneo,
aquel cine que continta por otros medios
la revolucién implicita en lo que Deleuze
llamd cine de posguerra, el cine de la ima-
gen-tiempo.

Encontramos ejemplos de la primera serie
en los articulos de Edgardo Gutiérrez y de
Gustavo Romero. “La imagen-barro en el
cine argentina’, el articulo de Gutiérrez que
abre el volumen, da un giro local al andlisis
de aquello que Deleuze denomina cine del
tercer mundo. Desde Bergson, la ontologfa
de la imagen se encuentra definitivamente
transvalorada. Si ha dejado de ser un fan-
tasma para convertirse en el modo de ser
de todo lo que hay, comprendemos la nece-
sidad de abordar la imagen desde el punto
de vista de la cosmologia, es decir, de la
metafisica del todo. Asi, Gutiérrez explica la
eleccion del concepto de imagen-barro des-
de el materialismo bachelardiano, ya que la
mezcla de agua y tierra constituye uno de
los mixtos primordiales. La imagen-barro
se muestra asf no sélo como presencia,
como aparicion del barro en la imagen, sino
también como insistencia metafisica de
una cultura "nacional”, que excede lo espe-
cificamente cinematogréafico para sefialar
algo asi como una invariante imaginaria.
Gutiérrez nos invita en primer lugar a reco-
rrer imagenes de la literatura nacional y la
cancion popular, del tango al rock, donde el
concepto de imagen-barro parece sefialar
“el retorno a lo elemental, a |a vida no orga-
nica de las cosas, con lo que ello conlleva:
la indistincion o confusion entre los hom-
bres, y, mas marcadamente, la reunion de
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los hombres/mujeres con la naturaleza” (p.
18). Pero es en el andlisis de las peliculas
elegidas por el autor donde la imagen-barro
alcanza su mayor potencia ontoldgica.

Con un corpus que va de Prisioneros de la
tierra (1939) de Soffici a La ciénaga (2001)
de Martel, y que atraviesa estéticas tan
distantes como lo podrian ser la lirica de
Favio y el cine etnografico de Preloran,

la imagen-barro adquiere por momentos

la funcién dispersiva del hundimiento del
hombre en |a tierra, la fusion del hombre y
de la materia, pero también su posibilidad
constructora, el barro como verticalidad y
dureza, o como materia maleable para el
artesano. En todos los casos se trata de
pensar desde una perspectiva materialista
la relacién entre el barro y el hombre, pero
especialmente, la pregnancia del barro
como elemento constructor de la imagen

y el relato. El cine de Glauber Rocha, al

que Gustavo Romero dedica su articulo,
también se caracteriza por la tension entre
lo mistico y lo terrenal. Ya no cabe pensar
en el cine como una forma cuyo contenido
seria el relato. El materialismo deconstruye
esta distancia. La problematizacion de la
division clara entre forma y contenido, y
también entre ficcion y realidad, es un topi-
co caro al cine desde siempre. El problema
de la metaficcion que cuestiona la aparen-
temente simple relacién con lo real, es un
ejemplo claro de esta indistincion que impi-
de pensar el cine bajo la l6gica clasica de la
representacion dramatica. Karina Zaltsman
nos ofrece una lectura sugestiva de este
problema en el andlisis del cine de Charlie
Kaufman, donde la imagen se envuelve
sobre el relato y multiplica las relaciones
especulares.

La torsion materialista resulta interesante
incluso en un sentido mas literal, aquel
que trata de concehir la imagen como una
cosa, una materia, que a la vez establece
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relaciones materiales y no meramente
imaginarias con su contexto de imagenes
pero también con el mundo. A propésito
del cine de Kaurismaki, Scarpatti constru-
ye el concepto de imagen objestual para
sefalar la expresividad de los objetos mds
alla del sujeto (p. 41). Esta expresividad
cabe para la imagen misma cuya agencia
excede lo meramente humano. Un segui-
miento material es también el que encon-
tramos en el articulo de Pablo Pachilla, “La
imagen-palimpsesto. El cine en segundo
grado de Quentin Tarantino”. Pachilla se
extiende sobre las consecuencias estéti-
cas y ontolégicas implicadas por el lugar
de enunciacién del director como “cinéfilo
consumidor”, es decir, como aquel instala-
do en el mundo de la imagen en la época
de la cultura de masas. Se trata de una
“concepcion materialista de la creacion: el
punto no es que haya ‘citas’ de un modo
tal que uno deba buscar los originales
citados y extraer de ahi el sentido de la
citacion, sino que la materia prima en la
elaboracion del film consta de imdgenes
extraidas del cine mismo” (pp. 61-62). El
palimpsesto como concepto implica a la
vez un particular vinculo con el género y el
cliché. Las imdgenes son tratadas como
lo disponible, como el mundo mismo vy las
visiones del mundo. Los géneros cinema-
tograficos también. El género impone una
serie de convenciones, pero a la vez las
convenciones son las que regulan nuestra
relacion con lo real. No hay espacio ya
para una nostalgia por la experiencia au-
téntica y no mediada por la industria cul-
tural. Por el contrario, es necesario pensar
el modo de ser de un mundo habitado por
imagenes-cliché, por formas estereoti-
padas. Es asi que el género adquiere en

el texto de Pachilla también su sentido
textil (costura, tela, patchwork) y a la vez
trasvestido, con el sentido subversivo que
Butler da a este término.
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Evidentemente, si la materialidad de la ima-
gen se asienta en el lugar comun y el cliché,
es necesario pensar la dimension incons-
ciente e impersonal del decir de la imagen.
Es por ello que el concepto deleuziano

de imagen-pulsidn reaparece en distintos
articulos como la llave que abre la puerta

a la produccién de nuevos conceptos. El
lugar de la risa en el cine de Kitano permite,
tanto en el articulo de Dardén como en el
de Zengotita, abordar esta dimensién a
medio camino entre el cliché de géneroy

el deshorde oscuro del inconsciente. La
referencia a la teorfa freudiana nos remite
necesariamente a la repeticion mecdnica

y a lo siniestro como trasfondo de larisa y
el humor. La violencia como juego y humor
subvierte el cliché: “Con la introduccion

del humor se produce asi un recubrimiento
lidico [...]; [la violencia] se halla puesta al
servicio de la burla subversiva del codigo”
(p. 144). La violencia no es aqui, entonces,
aquella repudiada por Deleuze en términos
de la violencia de lo representado. Al dis-
torsionar, humor mediante, esa violencia
representada, se accede a una violencia

o fuerza de la representacidn, imagen que
sacude porque ella misma se sale del gje
estereotipado y sensacionalista.

Al analizar los componentes de la imagen,
Deleuze dedica varias paginas a la reflexion
sobre el sonido en el cine. Dicen que el
maestro Carmelo Saitta instaba a sus
alumnos a descubrir qué era lo que soste-
nia el relato en la secuencia de imagenes
de apertura de Persona (1966) de Bergman.
La respuesta correcta era “la gota’, el soni-
do que sin prisa y sin pausa acompafiaba
la secuencia. La imagen-acusmatica es
aquella en la que el sonido se separa, se
autonomiza respecto de la imagen, y ya

no vale como referencia sino en funcién

de sus propias variables sonoras. Ana Lia
Gromick nos invita a pensar esta dimension
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poco trabajada del analisis cinematografico
a partir del film Hero (2002). A través de
una explicacion apta para nedfitos sobre
las dimensiones del sonido, nos brinda
herramientas fundamentales para com-
prender esa tercera dimension de la banda
sonora, que acompafa a los didlogos y la
musica. También en este caso la autora
subraya la materialidad del sonido (p. 164)
como dimension central para comprender
la interaccidn con la imagen.

Ellibro cierra con el articulo de Rafael Mc
Namara, y mas alla de la contingencia del
lugar de este articulo en el volumen, no
podemos sino leer en él algo asi como una
conclusion filosdfica respecto del programa
esbozado en el prélogo. En “La oreja y el ros-
tro. Sobre tres films de David Lynch” no se
trata ya de confirmar el gesto deleuziano por
medio de la creacion de nuevos conceptos;
aunque también, entretanto, se los cree. Se
trata principalmente de leer en profundidad
el sentido de la reflexion deleuziana sobre

el cine, gue implica un paso necesario en el
marco de su gran construccion ontoldgica.
Através del andlisis de tres films de David
Lynch, Mc Namara confirma no sélo las
ideas de Deleuze sobre el cine, sino su filo-
soffa en general. Con precision, elige tomar
como punto de partida el texto que Deleuze
y Guattari dedican al concepto de rostro en
Mil mesetas. Alli el rostro se presenta como
la maquina que conjuga la pared blanca de
la significancia y el agujero negro de la sub-
jetividad: “si bajo el signo del primer régimen
los personajes se precipitan en el delirio de
idea o imaginacién (alucinacién paranoica),
el régimen de subjetivacion los arrastra en
un delirio de accién tanto mas terrible” (p.
174). Esto que parece adecuarse a las series
que los personajes componen en las pelicu-
las de Lynch, vale también para la imagen
misma —recordemos aqui el ejemplo becket-
tiano que le sirve a Deleuze como estructura
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para la taxonomia de imagenes-. El capitulo
central de La imagen-movimiento, “La ima-
gen-afeccidn: rostro y primer plano”, es a la
vez anticipatorio de La imagen-tiempo. La
imagen-afeccion prepara el centro concep-
tual del sequndo volumen: la imagen-cristal.
Mc Namara introduce aqui el concepto que
guia su trabajo, la imagen-mdnada, acierto
que permite conjugar los elementos de la
afeccion, el cristal y la subjetividad. A pro-
pésito de Imperio (2006) Mc Namara indica
que “laimagen-mdnada no sugiere sélo un
mundo oscuro expresado por el protagonis-
ta del film. En rigor, al internarse en las tinie-
blas el film descubre infinitos mundos que
se espejan entre si [...]. De alli surge la indis-
tincién entre ficcion, recuerdo, ensuefio y
realidad” (p. 189). Esta descripcidn, que cabe
para la imagen-cristal, unida al concepto de
manada, nos permite atar cabos respecto
de laimportancia del rostro como concepto
ineludible para la comprensién de la imagen;
pero también leer en perspectiva toda la
produccion deleuziana de los ochenta.

Si quisiéramos esbozar una hipétesis de
lectura global del libro, considerariamos
que la clave se encuentra en la busqueda
de la materialidad de la imagen (y el soni-
do). Se trata del cine, pero sabemos que, en
la estela de Deleuze, el cine no constituye
una vision privilegiada ni suplementaria
respecto de lo que hay. Mds bien lo que
hay (las imdgenes, vivientes o no vivientes,
proyectadas o sofiadas, difractadas o rete-
nidas) funciona como el cine: distribucién
de las imagenes en el plano. Los caminos
de la imagen nos invita a seguir pensando
filosdéficamente el cine, oportunidad de
encuentro virtuoso entre la creacion artis-
tica, la conceptualizacion filoséfica, pero
también la critica social y cultural implicita
en el universo de imdgenes que constituye
nuestra cosmologia contemporanea.
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