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Resumen: Este articulo presenta dos piezas cinematograficas estrenadas en 1984, un afio antes de que Gilles Deleu-
ze publicara su segundo estudio sobre cine, La imagen-tiempo. En aquel estudio, habia quedado planteada para desa-
rrollar en un futuro la cuestion del surgimiento de una nueva imagen, la imagen electrénica. Body Double, de Brian
De Palma, sera el primero de los films que se analizaran retomando, en el momento de su surgimiento, la pregunta
deleuziana por la imagen electrdnica. En esta pelicula aparece la tematica del doble de cuerpo, oficio especificamente
cinematografico. El doble de cuerpo es un caso paradigmatico de falso raccord y, en ese sentido, de lo que Deleuze
llamé indiscernibilidad de la imagen optica pura y los hialosignos. La segunda pelicula es Paris, Texas, del aleman
Wim Wenders. En ella se aprecia como la figura del falso raccord no sélo se aplica a las imagenes sino también al con-
cepto de contar una historia aunque esa historia, en la época de la imagen electrénica, sé6lo podra ser una historia vi-
viseccionada. Luego, se analizara la nocién de pensamiento impensable cinematografico asociado al formato video
clip, en ascenso durante esta década. Por el analisis del conjunto de estas obras y formatos, se arribara a la idea que
afirma que la imagen electronica se caracteriza por su unilateralidad robética y que ésta se multiplica por la repro-
duccién masiva digital. Finalmente, se analizara el concierto Minimum-Maximum del grupo pionero en género musi-
cal electrénico Kraftwerk, en relacion a la nocién de informacion electrénica y se llegara a un nimero de conclusio -
nes.

Palabras clave: movimiento aberrante - video clip - contar una historia - corte irracional - pensamiento automatico.

Resumo: Este artigo apresenta dois filmes estreados em 1984,
um ano antes que Gilles Deleuze publicara seu segundo estu-
do sobre o cinema, A imagem-tempo. Nesse estudo, estava pla-
nejada para desenvolver num futuro a questdo do surgimento
duma nova imagem, a imagem eletrénica. Body Double
de Brian De Palma, é o primeiro filme que se analisa retoman-
do, no momento de seu surgimento, a pergunta deleuziana
pela imagem eletronica. Neste filme aparece a tematica do
duplo de corpo, um caso paradigmatico de falso raccord e, do
que Deleuze chamo indiscernibilidade da imagem oética pura e
os hialosignos. O segundo filme é Paris, Texas, do ale-
man Wim Wenders. A forma do falso raccord nesse filme se
aplica as imagens e também ao conceito de contar uma histé-
ria ainda que essa histdria, na época da imagem eletronica,
somente podera ser uma histéria vivisecada. Logo, se analisa-
ra a nogao do pensamento impensavel cinematografico asso-
ciado ao formato do videoclipe, muito presente na década de
1980. Pelo analise do conjunto das obras e seus formatos, se
chega a ideia que a imagem eletrénica se caracteriza por sua
unilateralidade roboética e que ela se multiplica pela reprodu-
cdo massiva digital. Finalmente, se analisara o concerto Mini-
mum-Maximum do grupo pioneiro em género musical eletré-
nico Kraftwerk, em relagao a nogao de informacao eletroénica.

Palavras-chave: movimento aberrante — videoclipe - corte-
irracional - pensamento automatico.

Abstract: This article presents two cinematographic pieces
released in 1984, a year before Gilles Deleuze published his
second film study, The Time-Image. The question of the emer-
gence of a new image, the electronic image, was raised in that
study, which would be further developed in future studies.
Body Double, by Brian De Palma, will be the first of the films
that will be analyzed, asking once again, at the moment of its
emergence, the deleuzian question about the electronic im-
age. The theme of the body double, a specifically cinemato-
graphic trade, appears in this film. The double body is a
paradigmatic case of false raccord and, in that sense, of what
Deleuze called the indiscernibility of the pure optical image
and the hyalosigns. The second film is Paris, Texas, by the
German filmmaker Wim Wenders. It shows how the figure of
the false raccord not only applies to images but also to the
concept of telling a story, although that story, in the age of
the electronic image, can only be a vivisected history. Then,
the notion of unthinkable cinematographic thought associ-
ated with the video clip format, on the rise during this
decade, will be analyzed. By the analysis of the set of these
works and formats, we will arrive to the idea that affirms that
the electronic image is characterized by its robotic one-sided-
ness and that this is multiplied by digital mass reproduction.
Finally, the Minimum-Maximum concert by the pioneering
electronic music group Kraftwerk will be analyzed, in relation
to the notion of electronic information, and a number of con-
clusions will be reached.
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Surgimiento de la imagen electrénica a mediados... Pallero

1. La imagen-tiempo

La imagen-tiempo es el segundo estudio sobre cine escrito por Gilles Deleuze. En el primero, La imagen-

movimiento, Deleuze (2010) habia establecido las categorias y signos de la imagen-movimiento.

La imagen-movimiento, en todas sus variedades, tiene dos caras. La primera cara de la imagen cinemato-
gréfica es la que esta en direccion al plano. Esta cara se constituye en relacion a los objetos que aparecen
en el plano. La posicién de los objetos en el espacio varia con respecto al movimiento de la camara. Esta
cara est4, asi, en el espacio. La segunda cara se dirige al montaje y, en este sentido, a la totalidad en térmi-
nos de la narrativa del film. Esta cara est4, entonces, en el tiempo. Las posiciones que vemos estan en el

espacio, mientras que el Todo que cambia esta en el tiempo (Deleuze, 2010: 40-41).

De esta manera, en el cine de la imagen-movimiento, el tiempo solamente puede ser representado indirec-
tamente, ya que s6lo emana del montaje. El tiempo depende del movimiento porque cada imagen expresa
el Todo que cambia en funcién del movimiento entre los objetos que aparecen en la imagen. La imagen es
entendida como una célula de tiempo que constituye en si misma una unidad. Cada imagen, interpretada
de esta manera como una unidad, establece una relaciéon de nimero entre ella y las demas imagenes. El
movimiento, asi entendido, constituye una cantidad continua que resulta de las unidades que establecen
entre si un vinculo numérico. El espectador conoce este vinculo de movimiento asociandolo a centros de
equilibrio de fuerzas. Esta concepcién del movimiento que caracteriza a la imagen-movimiento, Deleuze la

llamaria movimiento normal.

Sin embargo, también halla en esas mismas peliculas otro tipo de movimiento, el movimiento aberrante. El
movimiento aberrante, en vez de subordinar el tiempo a un nimero que lo mide indirectamente, pone en
cuestion el estatuto del tiempo como niimero de movimiento al escapar a la nocion de centro y a las rela-
ciones de nimero. No se trata de que el movimiento aberrante aparece en ciertas peliculas, sino que el
concepto de imagen-movimiento, imagen que subordina al tiempo midiéndolo con un nimero de movi-
miento, es ya, en si mismo, fundamentalmente aberrante. Lo que Deleuze sefiala es que el movimiento que
al interior de la pelicula consideramos normal, en el vinculo con su espectador, en realidad es aberrante. El
movimiento que es normal al interior del film, es aberrante al exterior del mismo porque no representa al
mundo del espectador, sino que constituye una desproporcion respecto de éste. Las relaciones de imagen-
movimiento al interior del film estan hechas de una ruptura respecto del mundo. Las imagenes tienen sus
propios centros a la vez que se dirigen a un espectador que deja de ser el centro de la percepcion. En la
sala de cine, el espectador pierde sus centros de gravedad al percibir una relacion de movimiento comple-
tamente otra en relacion al movimiento del mundo. De esta manera, el esquema sensoriomotor de la ima-
gen-movimiento se rompe por dentro, dando asi lugar a una imagen-tiempo cinematogréafica en la que las

personas y las cosas ocupan en el tiempo un lugar inconmensurable con el que ocupan en el espacio.
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El cine moderno se caracteriza por asumir la desproporcion intrinseca de la imagen cinematografica res-
pecto del mundo y por estar abordado al interior desde esta relacion no espacial entre espacio y tiempo.
Las percepciones ya no se encadenan con acciones, sino que lo que aparecia como movimiento aberrante
ahora sera entendido como aberracion que vale por si misma y que ya no es centro entre un movimiento
de recepcion y otro de reaccion, como se entendia en la imagen-movimiento. Hay una identidad entre la
imagen y el montaje porque ahora, desde esta 6ptica nueva sobre lo temporal, el tiempo fluye en la ima-
gen independientemente del movimiento. A este tipo de imagenes Deleuze las llamara situaciones opticas

o sonoras puras (Deleuze, 2009: 56-65).

2. Brian De Palma, Body Double

En 1984 se presenta la pelicula de Brian De Palma Body Double. Esta pelicula tiene todas las caracteristi-
cas de la imagen-movimiento a la vez que contiene, en su misma estructura, los elementos de la imagen-
tiempo que Deleuze expuso en los capitulos seis y siete de su segundo estudio sobre cine. Hay descripcién
organica a la vez que descripcion cristalina; hay narracién organica a la vez que hay narracién cristalina y
narracién falsificante. Deleuze afirmaba que los films del cine moderno de la imagen-tiempo, no son exclu-

yentes de caracteristicas del cine clasico de la imagen-movimiento.

En la secuencia de la persecucion de Body Double, que comienza en el centro comercial y termina en la
playa, el protagonista sigue a dos personajes, mientras cree no ser visto. Bergson, afirma Deleuze (2009) en
el tercer capitulo de su segundo estudio sobre cine, distinguia dos tipos de reconocimiento. En primer lu-
gar, el reconocimiento habitual, que corresponde al cine de la imagen-movimiento. Este tipo de reconoci-
miento se cumple por prolongamiento motor, se pasa de uno a otro objeto por asociaciéon de imagenes; por
ejemplo, la vaca, cuando se alimenta, pasa de un montén de hierba a otro. Este paso entre objetos asocia-
dos, de esta manera, es horizontal. En cambio, en el segundo tipo de reconocimiento, el reconocimiento
atento, el movimiento no es de uno a otro objeto, sino que se vuelve una y otra vez sobre un solo objeto.
Gracias a este movimiento, se extraen algunos rasgos, ya no por asociacion con otro objeto, sino por su re-
lacién con elementos virtuales. Cuando esto sucede, se da lo que Deleuze (2009: 67-68) llam¢ situacion pu-
ramente o6ptica. En una situacion puramente 6ptica, de esta manera, en vez de haber accion y reaccion, es
decir, prolongacion motriz, hay movimiento que no esta medido por la nocién de sucesion espacial. Se tra-
ta, en cambio, de un movimiento aberrante que vale por si mismo. En el reconocimiento atento, la imagen

real y la imagen virtual resultan indiscernibles aunque podamos distinguirlas conceptualmente.

Durante la persecucion de Body Double, la continuidad (raccord) es al modo clasico del cine de accién de la

imagen-movimiento. Sin embargo, esta termina con una panoramica a 360°, la vertiginosa toma del beso.
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Este travelling circular, como el reconocimiento atento, vuelve una y otra vez sobre el objeto. Esto se logra
al fijar la totalidad de la duracién del movimiento de la cAmara en un solo punto, los cuerpos erdticos que
se besan. Asi, la secuencia de accion, la persecucion, culmina con un opsigno de la imagen-tiempo. Un op-
signo es el signo correspondiente a la situacion puramente dptica que surge por reconocimiento atento. Se
trata de lo que cominmente llamamos una descripcion. Para distinguirla de la descripcion organica del re-
conocimiento habitual, que pasa horizontalmente de un objeto a otro, Deleuze la [lamara descripcién cris-
talina. La descripcion cristalina, que presenta un opsigno, es una imagen actual pero que, en lugar de pro-
longarse en movimiento, como lo posibilitaria el encadenamiento del reconocimiento habitual, se vuelve
indiscernible con su propia imagen virtual. La panoramica a 360° del beso presenta un opsigno ya que, en
ese momento, se interrumpe toda accion motriz para dar lugar al reconocimiento atento. La percepcion
entra en relacion con elementos virtuales a través de movimientos aberrantes, para, asi, subrayar ciertos
contornos -se trata de la descripcion cristalina-, en este caso, el erotismo de los cuerpos de los protagonis-

tas, para lo cual también los personajes giran sobre si mismos.

Este tipo de opsignos constituidos por movimientos aberrantes en circulos a 360°, se desarrollara en los
anos siguientes tanto en el cine como en videos musicales con el bullet time, o efecto bala, que se populari-
za una década después, a partir de un video musical del director Michael Gondry de 1995 sobre la cancién
de Bob Dylan Like a Rolling Stone, interpretada por The Rolling Stones. En el bullet time se patenta clara-
mente la distincion bergsoniana que utiliza Deleuze entre recuerdo puro e imagen-recuerdo. Bergson decia
que el recuerdo puro se mantiene como “magnetizador” detras de las alucinaciones que sugiere (Deleuze,
2009: 167). El recuerdo puro, afirma Deleuze (2009: 167) en el capitulo cinco de La imagen-tiempo, es una
capa o continuo que se conserva en el tiempo y, cada capa es una edad. La imagen-recuerdo actualiza un
punto de alguna de esas edades o continuos en relacién con el presente. El bullet time es una técnica que
consigue el efecto de ralentizar el tiempo de un objeto colocando alrededor del mismo una circunferencia
de camaras fotograficas fijas, a 360°, que capturan, una después de la otra, una imagen del objeto que esta
en el centro con una minima diferencia de tiempo, pero luego, estas fotos seran editadas en el formato ci-
nematografico de veinticuatro fotogramas por segundo. El efecto logrado es el de un movimiento de cama-
ra a tiempo real mientras que el objeto permanece en un tiempo detenido o ralentizado. Si el objeto es un
organismo vivo o un objeto cayendo, el efecto de ralentizacion sera mas evidente'. En el video clip de Like
a Rolling Stone observamos claramente que el bullet time permite crear una imagen del recuerdo puro. Po-
demos ver el punto magnetizador detras de las alucinaciones que habia imaginado Bergson. Por ejemplo,
cuando la protagonista, interpretada por Patricia Arquette, a través de la imagen-recuerdo de ella misma
semidormida en una limousine actualiza un recuerdo puro en relacion con el presente: ella estad semidor-

mida en el subterraneo. O también, cuando Patricia Arquette esta atravesando en el presente una puerta

1 En la pelicula Matrix se usa para filmar a una persona cayendo. Se logra asi que la persona esté filmada en un tiempo mas
lento que el movimiento de la camara.
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con la leyenda Danger: Keep out. Se actualiza un recuerdo puro a través de la imagen-recuerdo de ella en-

trando a un edificio lujoso por una puerta giratoria.

En Body Double, la panoramica a 360° es usada también en la [lamada escena del orgasmo, escena que co-
rresponde a un relato enmarcado, interior al filme. Dentro de las posibilidades de este tipo de relato, el re-
lato enmarcado, el espectador del film puede ver lo que les esta pasando a los personajes de Body Double
solo a través de las camaras de la filmacion de una pelicula pornografica, filmacion interna al relato de
Body Double -0 enmarcada- en la cual nuestros personajes trabajan como actores. Se trata de la pelicula
dentro de la pelicula. De nuevo, nos encontramos con el mismo opsigno de la imagen-tiempo y su corres-
pondiente descripcion cristalina. En la ella, el medio descrito ya no es independiente de la descripcion que
la camara hace de él, sino que ésta, la descripcion, vale por su objeto. Hay en este opsigno una imagen-re -
cuerdo que actualiza un recuerdo puro gracias los cuerpos eréticos, el de Jake Scully, nuestro protagonista,
y el de la estrella porno, Holly Body. La imagen-recuerdo pertenece al tipo de imagenes del encadenamien-
to del cine de accion, ellas se limitan a llenar el intervalo sensomotriz. Pero si hay imagenes-recuerdo,
aclara Deleuze (2009), es porque hay un recuerdo puro que ellas actualizan (p. 80). En el caso de Body
Double, ambas imagenes-recuerdo, la de Jake-Gloria y la de Jake-Holly, se actualizan por un mismo recuer-
do puro. Por eso, a Jake Scully el cuerpo de Holly Body se le hace indiscernible con el de la recientemente
asesinada Gloria Revelle. La imagen-recuerdo que corresponde a la escena del beso en la playa actualiza
un circuito virtual por el mismo recuerdo puro que se actualiza en la toma panoramica de la escena del or-
gasmo. Estamos ahora un paso mas adelante que en el opsigno, es el hialosigno. Este signo asegura el des-

doblamiento de la descripcion efectuando un intercambio entre lo virtual y lo actual.

La apelacion de De Palma a opsignos y hialosignos de la imagen-tiempo, insertados dentro de la estructu-
ra del relato de imagen-movimiento de este film, empieza con el inicio de la pelicula. En una escena inicial,
la escena de la clase de actuacion, una imagen-recuerdo actualiza un recuerdo puro. Jake Scully revive un
recuerdo traumatico en el que comenzaria una serie de episodios de claustrofobia. El mismo recuerdo puro
que se actualiza en esa imagen-recuerdo, es el que se actualiza en la primera escena, la del atadd; también
aparece en la toma del tunel, en la playa, y, finalmente, en la del intento de sepultura hacia el final de la
pelicula. En todas estas imagenes-tiempo se interrumpe la accion motriz para dar lugar a descripciones
cristalinas. Esta caracteristica propia de la imagen-tiempo es tan explicita en Body Double al punto que,
inclusive, en la escena de la clase de actuacion, la frase que el profesor le dice a Jake Scully es debes actuar,

incitando a Jake que permanece libre de todo encadenamiento motriz.

La eleccion de De Palma del procedimiento del relato enmarcado, la pelicula pornografica que se esta fil -
mando interior a la narraciéon de Body Double, no es un simple ornamento o recurso estilistico aleatorio.

Responde directamente a la tematica del film, al quid de la cuestion de la obra de arte Body Double. En
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cuanto el protagonista, el actor Jake Scully, logra audicionar para la pelicula pornografica con el fin de co-
nocer a Holly Body, la linea del dialogo de esta audicion, que Jake Scully debera interpretar, sera [ like to
watch —“me gusta mirar”. Posteriormente, llegara la escena de la filmacion de la escena del orgasmo, a la
cual pertenecen estas lineas (/ like to watch). La descripcion cristalina aparece por donde se mire en esta
escena, primero Jake Scully se observa en un espejo, en cuyo reflejo lee, al revés, el anuncio de la puerta
que esta a sus espaldas, Sluts —“prostitutas”. A continuacion, Jake Scully se asoma a esta puerta, en cuyo
reverso hay otro espejo donde ahora nosotros, los espectadores, vemos reflejada a Holly Body. Jake Scully
pronuncia sus lineas, | like to watch, a lo que la prostituta, interpretada por Holly Body, agrega That exci-
tes you, doesn’t it? (“Te excita, ;no es cierto?”). La siguiente linea de Jake Scully sera la Gnica respuesta de
Yeah. Acto seguido, Jakes Scully ingresa a la habitacion dejando caer la puerta que tenia el interior espeja-
do, en el cual, por un instante, la cAmara por la que observamos nosotros, los espectadores, se filma a si

misma.

La aparicion de la camara esta justificada en el relato en tanto cine de imagen-movimiento, porque no se
trata de la camara de Body Double, sino de la camara de la filmacion de la pelicula pornografica que fun-
ciona como relato enmarcado al interior del relato de Body Double. No obstante, es, al mismo tiempo, la
camara por la que observamos el relato de Body Double los espectadores de este film. Es la esfera de la
imagen-tiempo, la de la descripcion cristalina. Por un instante, los espectadores podemos observar la ima-
gen virtual, la descripcion cristalina, estamos mirando la camara que filma. Esta imagen de la camara fil-
mandose a si misma, reflejada en el espejo, es virtual por dos veces. Primero, porque es la del relato en-
marcado, segundo porque es la del relato principal, pero la imagen es tnica y, por esta razén, los dos rela-
tos se evidencian en su indiscernibilidad. En cualquier caso, los espectadores que estamos ante la camara
que filma, estamos ante nuestra propia mirada como espectadores que, al igual que un mirén, observamos

lo que sucede en el film desde el otro lado de la camara, desde afuera del film.

El quid de la cuestion de la obra Body Double, entonces, concierne especificamente al tema del mirén o vo-
yeur. Mas alla del tributo que evidentemente rinde esta pelicula a Rear Window (1954), de Alfred Hitchco-
ck, el tema del mirén que espia a través de una imagen virtual, en Body Double esta directamente vincula-
do al problema del cuerpo como carnada a través de la figura del doble de cuerpo, figura propia de la in-
dustria cinematografica y, en ese sentido, pertinente para ser analizada mediante la maquinaria concep-

tual de los estudios sobre cine de Deleuze.

A través de multiples casos particulares, el film atraviesa la problematica de la figura del doble de cuerpo
en variadas oportunidades. En primer lugar, el caso paradigmatico de la escena final de la ducha (el mo-
mento donde comienzan los titulos finales) en la que, gracias al falso raccord, el cuerpo de la actriz princi-

pal es continuado en el cuerpo de la actriz que oficia como doble de cuerpo. Esta tematica aparece también

AURA. Revista de Historia y Teoria del Arte
ISSN: 2347-0135 - N°6 — Diciembre 2017 — Pp. 83-104 88



Surgimiento de la imagen electrénica a mediados... Pallero

con el personaje del indio, el asesino material de Gloria Revelle. Este terminara siendo un personaje inven-
tado, duplicado en el cuerpo del autor intelectual de dicho asesinato. Por ultimo, aparece en el caso princi-
pal de doble de cuerpo, antes mencionado, el caso de la indiscernibilidad entre la acaudalada Gloria Reve-
lle y la actriz porno Holly Body. Por otro lado, es importante notar el detalle del apellido de la doble, Body,
a la cual el protagonista se refiere como la carnada. De esta manera, esta pelicula nos muestra diferentes
casos de cuerpos intercambiables que se vuelven indiscernibles cuando son espiados a través de una pan-
talla. El objeto mirado por el mirén a través de una pantalla, asi, es entendido por De Palma como una car-

nada. Una carnada puesta para el espectador que se encuentra aparentemente aislado atras de la pantalla.

Volviendo al principio de este apartado, constatamos que en Body Double hay descripcion organica a la
vez que descripcion cristalina. Por un lado, esta el cine de accion de la imagen-movimiento, como se obser-
va en escenas con descripciones organicas, descripciones por asociacién horizontal, como la escena de la
persecucion, pero, a la vez, encontramos hialosignos con sus descripciones cristalinas como las panorami-
cas a 360°. También encontramos narracion organica, es decir, narracion veridica, que consiste en el desa-
rrollo de esquemas sensoriomotores por los que los personajes reaccionan a situaciones y acttian de tal
forma que ponen una situacion al descubierto, como en el momento en el que Scully relata al detective la
coartada del asesino de Gloria Revelle, coartada por la que él mismo ha sido engafiado; sin embargo, a la
vez, hay narracion cristalina, la condicion dostoievskiana de la que habla Deleuze (2009), por la que los
personajes consiguen “ver” un problema méas profundo en una situacién apremiante (p. 174), como en las
diferentes panoramicas a 360° que subrayan el enigma del erotismo -en qué medida la situacion erética in-
cumbe a uno y a otro miembros de una pareja como indiscernibles, siendo que el otro es pasible de ser
reemplazado sin por eso modificar el momento erético-. Finalmente, hay narracion falsificante ya que la
linea del tiempo se bifurca pasando por presentes incomposibles: tenemos, por un lado, la pelicula dentro
de la pelicula, el relato enmarcado de la pelicula pornografica vy, por el otro, el principio del doble de cuer-
po, principio propiamente cinematografico, vinculado a la industria del cine, como principio bisagra que,
por falso raccord, consigue falsificar la narracion del relato principal, en este caso, el suspense de Body

Double.

3. Wim Wenders, Paris, Texas.
En una entrevista concedida en Cannes, Wenders decia:

Hoy en dia, lo que mas me Illama la atencion de los estudiantes y de los cineastas
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jovenes es que ya no empiezan haciendo cortos, sino que ruedan anuncios o videos
musicales. Por supuesto, este hecho es consecuencia de la evolucién de la industria
audiovisual. Viven en una cultura con unas prioridades distintas a las de mi época.
Sin embargo, el problema con los videos musicales y los anuncios, en contraposi-
cion a los cortos, es que el concepto de contar una historia se reciente mucho. Ten-
go la impresion de que esta generacion, al trabajar con unas imagenes que poseen
una funcién principal totalmente distinta, esta perdiendo el concepto de lo que
significa contar una historia. Contar una historia ya no es el objetivo principal, ni
el impulso primordial. Y, aunque no quisiera generalizar, tengo la sensacién de que
los jovenes directores pretenden, sobre todo, realizar algo nuevo. Sienten que de-
ben impresionar al pablico con la novedad de su trabajo y, en ocasiones, un gag vi-
sual puede convertirse en razon suficiente para hacer una pelicula. Sin embargo,
estoy convencido de que el director tiene, sobre todo, la obligacién de tener algo
que decir: necesita contar una historia.

No he llegado a esta conclusion hasta hace poco: de hecho, cuando empecé, tam-
bién me importaban un bledo las historias. Al principio, para mi, lo Ginico que con-
taba era la imagen: lo apropiada que resultaba una imagen o una situacion, pero
nunca la historia. Era un concepto extrafio. En un caso extremo, la suma de varias
situaciones formaban algo que podia denominarse historia, pero nunca la conside-
ré una propuesta, con principio, nudo vy fin.

Mientras hacia Paris, Texas fue cuando senti una especie de revelacion. Me di
cuenta de que la historia es como un rio y que si te atrevias a navegar por él y con-
fiabas en el rio, el barco seria arrastrado hacia algo magico. Hasta entonces, siem-
pre habia luchado contra la corriente. Habia permanecido en una pequefia charca
de la rivera, porque me faltaba confianza. En esa pelicula en concreto, me di cuen-
ta de que las historias estan ahi, que existen sin nosotros. En realidad no hay nece-
sidad de crearlas, porque el género humano las trae a la vida. Simplemente tienes
que dejar que te arrastren (Tirard, 2013: 87-88.).

(Como fue que este director al que le importaban un bledo las historias, para el que lo tnico que contaba

era la imagen, se puso, por primera vez, en 1984, a contar una historia con principio, nudo y fin?

Paris, Texas, efectivamente, cuenta una historia con comienzo, nudo vy fin. Pero, ;a qué tipo de prioridades
respondia esta historia, qué necesidades tenia la industria audiovisual cuando Wenders rodd Paris, Texas,

estrenada el mismo afo que Body Double?

Se trata de una historia peculiar, porque si bien transcurre como el rio al que se referia Wenders, el rio, en
el caso de Paris, Texas, deberia hallarse sobre una cuenca que separara el agua en diferentes afluentes que
luego no se volverian a juntar. Como si el rio-historia no pudiera ser un solo rio, sino muchos, separados
aunque paralelos. Estan los dos hermanos, padre y padre de crianza. Las dos madres, madre y madre de
crianza. Hay una pareja, aunque ahora, en el tiempo de la narracion, esta igualmente separada. Esta el
hijo de la pareja, que ahora llama por teléfono a sus padres de crianza para avisar que también se va a se-
parar de ellos, que decidié escaparse con su padre para ir a juntarse con su madre, de la que también fue

separado y no conoce.
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Las imagenes responden a la misma logica de separacion que las historias. Travis y su hijo se hacen ami-
gos caminando paralelamente por las dos veredas que separa una calle. Asi mismo, el lugar donde esperan
contactar a la madre es un banco al que ella concurre para depositar plata para el nifio todos los meses. Lo
Unico que saben de ella y que los une a ella es ese depdsito mensual de dinero en un banco. Finalmente,
Travis contacta a la madre del nifio y la sigue a su trabajo. Ella trabaja como una suerte de objeto sexual
que interactda con clientes mediante un teléfono. El cliente, mientras tanto, permanece oculto atras de un

espejo de dos caras.

La historia que relata Travis mediante esta barrera compuesta por el espejo de dos caras y el teléfono ter-
mina por revelarle al personaje de Nastassja Kinski, Jane, que el cliente es el amor de su vida. La narracion
de Travis, al mismo tiempo, revela al espectador aquello mismo que muestra la imagen, es decir, una histo-
ria de amor separada por una barrera. La barrera que muestra la imagen es una pantalla que coloca a cada
personaje en un lugar diferente y aislado, el objeto observado de un lado y el voyeur del otro. Sin embargo,
la historia logra ser contada, aunque sea a través del teléfono, porque se cumple lo que afirma Wenders
cuando decia que las historias existen sin necesidad de crearlas, ellas existen sin nosotros. Aunque las ima-
genes, las descripciones cristalinas, en algunos casos por lo menos, dividan en causes paralelos y aislados a

las historias, el género humano las trae a la vida.

De esta manera, constatamos que en Paris, Texas, el opsigno es, en todo momento, separacion y pantalla,
es decir, pantalla que separa una historia. Por ejemplo, el plano en que el personaje de Nastassja Kinski se
acerca al espejo para intentar ver a través de él y Travis se sienta en frente de ella. Entonces, el reflejo de la
cara de Travis queda enmarcado en la figura del contorno de ella, como si fueran una misma figura que

s6lo puede juntarse por la virtualidad del espejo. La pantalla que junta, separa.

En Paris, Texas, el movimiento aberrante de la imagen-tiempo no se da en el falso raccord, sino en el encua-
dre descentrado. Por ejemplo, cuando el hermano lleva a Travis por primera vez en el auto, sus caras, por el
encuadre, estan cortadas por la mitad. La idea de falsa continuidad que suele formularse mediante el
montaje de falso raccord, la idea de algo que simula continuarse en tiempos y espacios no consecutivos, en
esta pelicula esta dentro del cuadro, en vez de conseguirse por montaje de falso raccord. Por ejemplo, el
paisaje de la autopista aparece fluyendo hacia atras en el espejo retrovisor enmarcado por el movimiento
opuesto de la misma autopista que fluye hacia delante. También, con el plano de las patas del caballo de
nedn, recortadas en un cuadro con el movimiento de su corrida, pero que no es ni accién ni reaccion, por-
que las patas permanecen en el mismo lugar. Este movimiento de patas es, al contrario, movimiento abe-
rrante que vale por si mismo en un solo encuadre, interior a ese encuadre. Luego, la secuencia de Jane con-
versando con Travis, aunque, en realidad, esta hablandole a su propia imagen en el espejo de dos caras. De

esta manera, la historia esta articulada por imagenes-tiempo de pantallas virtuales interiores a la historia
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misma del film, es decir que son virtuales en el interior de la virtualidad, cuando la historia ya no esta arti-
culada meramente por acciones. No olvidemos que es a través de una cinta casera, una pelicula dentro de

la pelicula, el modo como se le cuenta al nifio de ocho afos la historia de sus padres.

Las aberraciones de las imagenes virtuales son el enlace de la narracion del film, pero también son la na-
rracion misma insertada por movimiento aberrante dentro de la historia. Una historia con movimiento
aberrante respecto de ella misma es lo que significa el video casero respecto de la historia que el nifio se
ha hecho hasta ese momento de su propia vida. Los personajes, cada uno de ellos, salvo el nifo quiza, son
falsarios. Cada cual, contando una historia irreconciliable con la del otro, y todas ellas son enlazadas me-

diante aberraciones irreconciliables.

Si, como afirma Wenders, las historias existen sin nosotros y el género humano se encarga de traerlas a la
vida, entonces ese género humano al que el cineasta hace referencia es algo diferente a lo que refiere con
el pronombre personal nosotros. Inclusive la creacion de las historias escapa a toda soberania por parte del
pronombre nosotros o el yo. A partir de esta pelicula, constatamos que la creacién de historias en la época
del surgimiento de la imagen electrdnica, da cuenta de un género humano, al cual Wenders hace referencia,
ligado no ya al humano tal como era entendido en la época del cine clasico de la imagen-movimiento ni al

humano como era entendido en la época del cine moderno de la época de la imagen-tiempo.

4. Hacia el video musical

Desde mediados de los afios setenta del siglo pasado hasta que la cadena MTV inicid sus transmisiones en
1981, comenz6 a afianzarse un nuevo formato audiovisual, el video musical o video clip. Durante la década
de los ochenta, ya se constituye como un género popular utilizado por las empresas discograficas para
promocionar una cancién o un disco. El formato video clip se define por ser un cortometraje que dura lo
que dura la cancién a la cual promociona. Sin embargo, por el modo en que se vincula la musica con la
imagen, no se puede hablar de una caracteristica especifica que distinga al concepto video clip, dado que

esos modos de vinculacion son esencialmente variados a lo largo de su historia.

Body Double se estrena mientras el formato video clip esta en proceso de surgimiento. En una de las esce-
nas del film, el protagonista mira en la television, justamente, un video clip, poniendo, asi, en el tapete,
que Body Double aborda el tema del surgimiento de un tipo nuevo de imagenes que se estan presentando

en este reciente formato en ascenso.

Para Deleuze hay cuatro modos en que se piensa por imagenes a partir del montaje, cuatro modos de pen-

AURA. Revista de Historia y Teoria del Arte
ISSN: 2347-0135 - N°6 — Diciembre 2017 — Pp. 83-104 92



Surgimiento de la imagen electrénica a mediados... Pallero

samiento vinculados a cuatro tipos de edicién. El se refiere a los modos de pensamiento como a diferentes
automatismos. En primer lugar, el pensamiento de lo sublime, analizado en el capitulo sobre montaje del
primer estudio sobre cine y que corresponde al cine expresionista aleman. En segundo lugar, que también
corresponde al primer estudio sobre cine, el cine dialéctico de Eisenstein. El suspense de Hitchcock es el
tercer y ultimo modo correspondiente al primer estudio. El cuarto modo por el que el pensamiento aparece

en el cine, es el cine de Artaud.

Los primeros tres modos se hicieron asequibles a los malos autores que, reproduciéndolos, realizaron ima-
genes para ser vendidas como arte de masas. Y fue esto lo que posibilité que el cine se volviera funcional a
intereses fascistas. Esta funcionalidad del cine al fascismo fue factible porque en los tres modos de pensa-
miento de la imagen-movimiento el tiempo se entiende gracias al modo en que es medido espacialmente
mediante el movimiento. Es decir, en razén de la concepciéon de la imagen-movimiento con sus dos caras:
por un lado, el intervalo que constituye el plano, y que es la unidad minima de tiempo, por el otro, el mon -
taje, que nos brinda una representacion indirecta del tiempo. Esa representacion indirecta del tiempo esta
concebida como Todo vy, por esto, es un modo de pensamiento que permite el conocimiento. Porque hay
Todo, hay parte y, en esta medida, hay sujeto de conocimiento. Al contrario, en el cine de la imagen-tiem-
po, el tiempo se presenta directamente sin ataduras con el movimiento. Ya no hay unidad minima, sutil, ni
Todo sublime, afirma Deleuze en el capitulo diez de La imagen-tiempo. Por esta circunstancia, podemos de-
cir que el nuevo modo de pensamiento no admite el Todo y la parte. El automatismo del cine que Deleuze
encuentra en Artaud, es un modo de pensamiento nuevo o, como se refiere a éste Deleuze, un autémata

espiritual nuevo (Deleuze, 2009: 219-222).

En el inicio del capitulo ocho del segundo estudio sobre cine, Deleuze (Ibidem: 251) afirma que el cuerpo:
“es aquello en lo cual el pensamiento se sumerge o debe sumergirse, para alcanzar lo impensado, es decir,
la vida”. El cuerpo, asegura, no piensa, pero fuerza a pensar la vida, y la vida es lo que escapa al pensa-
miento. Lo que escapa al pensamiento es exterior a él, y por eso es lo impensado. Deleuze explica como lo
impensado es puesto en el pensamiento por el pensamiento mismo mediante una operacion del tipo mate-
matica no teorematica. Un teorema es el caso de los tres tipos de pensamiento correspondientes al cine
clasico. Por el teorema solamente se resuelven operaciones entre términos interiores al pensamiento. Al
contrario, el pensamiento problematico resuelve operaciones en las que un elemento es exterior al pensa-
miento. Por el pensamiento problematico, lo impensado es puesto en el pensamiento. En el cine, este tipo
de pensamiento problematico es el pensamiento del cine de Artaud. El cine de Artaud hace que lo visible
sea afectado por un impensado o por una incoherencia del pensamiento, afirma Deleuze. El pensamiento
de la imagen-movimiento es un pensamiento en el que las imagenes son coherentes con la medicion en
términos de motricidad, estas imagenes deben poseer lo que Deleuze definié como movimientos normales.

Mientras que, al contrario, el pensamiento problematico del cine de Artaud incluye lo impensado o inco-
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herencias del pensamiento, lo que Deleuze describia como movimientos aberrantes. Y lo impensado es a lo
que Deleuze (Ibidem: 232-237) llamara vida. Mediante el cuerpo, el pensamiento se puede poner en rela-
cién con la vida y asi directamente con el tiempo en estado puro. La actitud del cuerpo contiene el antes, o
fatiga, y el después, o la espera. La actitud corporal pone lo impensado, la vida, en el pensamiento. El paso
de una actitud a otra Deleuze lo caracterizara mediante un concepto tomado de Brecht, el gestus, este ges-
tus coordina las actitudes (Ibidem: 255-256.). En la escena del rodaje de la pelicula pornografica de Body
Double, las actitudes de los cuerpos remiten a un gestus musical que las coordina independientemente de
la intriga del film. Alli, las actitudes de los cuerpos son sometidas a un encadenamiento superior al del en-
cadenamiento de la imagen accion que, a la vez, libera potencialidades propias de estos cuerpos. Esta esce-
na de la pelicula pornografica, al interior de Body Double, esta filmada con el formato del video clip que a
principios de los ochenta est4 en ascenso. Por eso, la escena del relato enmarcado dura lo que dura la can-
cién, como en un clip musical. Incluso, Holly Johnson, el cantante del grupo musical britanico Frankie
Goes to Hollywood al que pertenece la cancion, es el personaje anfitrion que, a la vez que canta, guia a
Jake Scully en su recorrido por los interiores del decorado. De esta manera, constatamos el modo en que el
nuevo formato audiovisual del video clip, apenas surge, se cruza con el formato cinematografico en su pro-

pio interior.

5. Kraftwerk, Minimum-Maximum

Ahora analizaremos una filmacién en vivo del grupo musical Kraftwerk, uno de los grupos pioneros de la
musica electrénica y que influenciaron tanto el formato video clip como la extensa variedad de géneros de
la cultura electénica. Sin ser exhaustivo, el analisis de Minimum-Maximum busca dar cuenta de un peque-
fio grupo ejemplar de aquel concepto que Aby Warburg dio en llamar Pathosformeln®, o formulas patéticas
iconograficas. Giorgio Agamben (2010: 17) explica la diferencia entre forma y formula, éste ultimo concep-
to impicado en el neologismo warburiano, afirmando que una férmula es una forma que se repite, como
aquellos ritmos en los sonetos de la cultura oral homérica. La formula patética a la que remite el concepto
de Pathosformel da cuenta de imagenes que repiten modelos de tiempo. Recuperando la nocién de Pathos-
formel, Georges Didi-Huberman (2009: 34-35) sostiene que una imagen iconografica es el resultado de mo-
vimientos que han sedimentado en ella. Estos movimientos atraviesan la imagen, y cada uno de esos movi-
mientos tienen una trayectoria que viene de lejos y contintla mas alla de ella. La imagen es un momento

energético o dinamico, por eso, nos encontramos ante la imagen como ante un tiempo complejo.

Siguiendo a Didi-Huberman (2015: 29-97), el enfoque que se realiza en este trabajo sobre las distrintas

2 Para mas informacién sobre este término ver Warburg (2014)
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obras no intenta ser una historia del arte centrada en el hombre como sujeto conocedor. Como hemos vis-
to en los casos de Body Double y Paris, Texas, la nocion de representacion de la filosofia moderna y las ca-
tegorias antropocentradas que requeririan una historia del arte se deslizan como arena de las manos y nos

impide ese tipo de analisis.

En el capitulo 22 de Energy Flash, Simon Reynolds sostiene que en Nueva York, en 2002, se vivencia un re-

vival de los ochenta:

Nueva York: primavera, 2002. Si uno va a Berliniamsburg, el club de Brooklyn en el
epicentro de la escena «electroclash» inspirada en los ochenta de Nueva York, tiene
una particular sensacion: no es exactamente un viaje en el tiempo, es mas como si
uno hubiera entrado en un universo paralelo, un escenario histdrico alternativo
donde el rave no hubiera existido. El publico recicla y recombina elementos del
new wave de los ochenta y de la moda de los nuevos romanticos: cortes de pelo asi-
métricos, gorgueras, corbatas estrechas sobre camisetas sin cuello, pulseras y cin-
turones tachonados de aspecto punk, pequenas gorras. Pero en realidad nadie pa-
rece de 1981. De hecho, es un look mucho mas elegante y mucho menos ridiculo.
Se puede decir lo mismo de la musica: a pesar de los tonos de sintetizador analégi-
co y los estribillos melédicos de un solo dedo, el canto melddico vocoderizado vy las
lineas de bajo de semicorcheas al estilo de «Blue Monday», la banda sonora no
acaba de ser un revival exacto de aquel periodo (Reynolds, 2014: 573).

Este concepto de revival tal como lo describe Reynolds permite dar una idea de aquello que queremos des-
tacar al regresar a la nocion de Pathosformel de Aby Warburg para ahora analizar el concierto, sélo dos
anos mas tarde del momento relatado por Reynolds, Minimum-Maximum, de Kraftwerk. Las Pathosformeln
en el fragmento citado aparecen por cuenta de los cortes de pelo asimétricos, las gorgueras, las corbatas
estrechas sobre camisetas sin cuello, las pulseras, los cinturones tachonados de aspecto punk y las peque-
fias gorras. Sin embargo, Reynolds advierte con gran claridad que no se trata de una vuelta al pasado, es
un look mas elegante y menos ridiculo, afirma. Lo que si se mantiene son estas imagenes que, segiin nues-
tro testigo, portan una inspiracion en los ochenta pero que ni siquiera son las mismas que eran en los
ochenta. ;Qué significa esta afirmacion de Reynolds? Justamente, que no hay para este tipo de imagenes,

las Pathosformeln, un modelo original al que todas las repeticiones se deban remitir.

Deleuze (2009: 265-266) sefald en el capitulo ocho de su segundo estudio sobre cine que la pantalla negra
o la pantalla blanca tenian una importancia decisiva en el cine contemporaneo. Por entonces, observaba
Deleuze, la pantalla negra ya no cumplia una funcién de puntuacion del encadenado, como en el cine de

accion, sino que entraba en una relacion dialéctica entre la imagen y su ausencia y cobraba un valor pro-
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piamente estructural. La cultura electrénica convive en su misma puesta con la proyecciéon de imagenes y
con la funcion pantalla negra a la que hacia referencia Deleuze. Como se observa en Minimum-Maximum,
a la vez que los musicos tocan, las imagenes se proyectan para ser vistas al mismo tiempo. Lo que propor-
ciona este tipo de puestas es la propagacién de musica generada por instrumentos electrénicos, y, a la vez,
del gestus musical que por ella se hace comin a todos los espectadores, lo cual no es diferente en un con-
cierto de cualquier género musical no electrénico. Sin embargo, en los conciertos de musica electrénica, al
mismo tiempo que se produce la musica, se genera la visualizacion de imagen electrénica en una pantalla.
Las imagenes se visualizan en una pantalla rodeada por espacio sin iluminacion, por lo que la pantalla bri-
lla sobre un marco negro, de la misma manera que sucede en las salas de cine. Por supuesto, la diferencia
consiste en que lo que se proyecta no es una pelicula. Las imagenes no pertenecen a historias como las
que Wenders deseaba atreverse a navegar. Wenders contaba en el fragmento de la entrevista anteriormen-
te citado, que los cineastas de su época, los de su edad, se iniciaban en el oficio rodando historias cortas,
cortometrajes. Al contrario, afirma este director, los cineastas mas jovenes comienzan filmando video clips
y publicidades, en las que el interés por contar una historia desaparecia, prevaleciendo el interés por una
buena imagen. Wenders recuerda que al filmar Paris, Texas tuvo una revelacién, afirma que por primera
vez se animo a contar una historia, porque al principio de su carrera las historias le importaban un bledo.
Probablemente, es en el mismo sentido que Deleuze sefialaba la importancia que habian cobrado en el
cine contemporaneo el falso raccord o la pantalla negra (como ausencia de imagen). Si en el momento en
que Wenders se esfuerza por volver a contar historias Deleuze anuncia la importancia que dltimamente
habian cobrado el falso raccord y la pantalla negra, es porque debi6é haber una fuerte tendencia hacia la
imagen electronica. Si no fuera asi, ;por qué a Wenders se le patentaria la necesidad de recuperar el con-
cepto de contar una historia, que desde que Lumiére filmara en 1895 el primer cortometraje con argumen-
to ficcional, L’arroseur arrosé, habia preponderado en la cinematografia? Wenders esta intentando volver a
contar historias en un contexto en que la imagen electronica aparece por todos lados con fuerza, en que la

ausencia de imagen, la pantalla negra, asi como el falso raccord, cobran un valor estructural.

Las historias de Paris, Texas son historias traidas a la vida por el género humano, afirmaba Wenders. No
obstante, hemos visto que estas historias estan seccionadas, viviseccionadas, se podria decir, por imagenes
virtuales -el espejo de dos caras, el video de los primeros afios del nifio- que impiden la accién. Estas ima-
genes son hialosignos, espejos de tiempo, imagenes-tiempo insertadas en historias del género humano,
que ya estaban alli. Como dice Wenders, historias que no hace falta que un sujeto las cree, y que fueron

despejadas por la emergencia de un nuevo tipo de imagenes.

Paris, Texas es el documental de como las imagenes-tiempo se impusieron no sélo al cine de la imagen-mo-
vimiento, sino a todo el cine con argumento. Pero Paris, Texas no pertenece a lo que Deleuze llamaba cine

moderno de la imagen-tiempo, sino que es ya imagen electrénica. También se opone al cine moderno en
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todas las tomas que contienen imagenes virtuales dentro de la virtualidad de la pantalla. Es el caso de las
anteriormente nombradas, la cinta casera donde el nifio se ve a si mismo en una época que no esta en su
memoria y el caso de la escena del espejo de dos caras. La unilateralidad de este espejo de dos caras es lo
que caracterizara a la imagen electronica. Las imagenes de las cAmaras que podrian haber sido las que
capturaran a Nastassja Kinski en la escena del cajero automatico, desde donde la observamos los especta-
dores del film, esto es, la escena donde por primera vez se acercan al personaje de la madre. Estas image-
nes obtenidas mediante camaras sin camarégrafo, son el prototipo de la imagen electrénica. Se trata de
camaras robdticas basicas ubicadas en contextos publicos que filman a las personas unilateralmente. Me-
diante estas camaras roboticas, la unilateralidad, en la manipulacién de la imagen digital, se multiplica
masivamente. Estan en cualquier lugar que sea considerado espacio publico. Lo que consigue la imagen
electronica es dirigir la multiplicidad de las imagenes a un sélo polo, el polo que ejerce el acto de mirén,
filmando a las personas en lugares publicos sin poner a disposicion de dichas personas las imagenes que

las capturaron.

Deleuze comprendié que el nuevo valor de la pantalla negra o blanca se correspondia con dos caracteristi-
cas de la imagen-tiempo, también asociadas al falso raccord, que seran claves en la imagen electroénica. Por
un lado, lo que cuenta en la pantalla negra o blanca no es la forma en que se asocian las imagenes, sino el
intersticio entre dos imagenes; por el otro, el corte entre una secuencia de imagenes no es un corte racio-
nal que senala el fin de una y el comienzo de otra, sino que es un corte irracional que no pertenece a nin-
guna de las dos, y que comienza a valer por si mismo. Este tipo de iméagenes, al igual que el falso raccord,
se encuentran de manera abundante en los video clips de la década de 1980, sobretodo un tipo de ellos.
Por citar solo algunos, el video oficial de Bizarre Love Triangle (1986), del grupo New Order, o People are
People (1984) de Depeche Mode, los dos constituyen un género de video clip compuesto por abundancia de
falso raccord. Este estilo no dejara de ejercerse en el formato video clip a lo largo de todo su desarrollo de
manera muy caracteristica del mismo, aunque no excluyente. En el video clip See you (1982), también del
grupo Depeche Mode, podemos ver como el uso del flash fotografico justifica la pantalla blanca, en lugar
de la negra, como corte irracional. Este uso del corte irracional esta justificado porque lo que se esta visua-
lizando es el hialosigno como imagen virtual pero no ya, como en los filmes de la imagen-tiempo, como
descripcion cristalina en la que la descripcion que vale por el objeto la hace el personaje. En el uso que la
imagen electronica hace del corte irracional lo que se presenta es el pensamiento de imagenes hechas por

un mirén electrénico, por la camara no humana.

(Es posible, ante el objetivo de un robot mirén que nos registra unilateralmente, precisar una eleccion pre-
cisa del corte? La descripcion cristalina, el hialosigno, no la realiza un personaje humano sino que la reali-
za un robot. Y nosotros, en tanto que somos aquello que es mirado, queremos intentar comprender el

modo en que somos pensados por aquel pensamiento que nos observa. El pensamiento de este autémata,
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para quién es registrado por la camara robética, no es racional sino que es un algoritmo. No hay, como en
Kant, una facultad que medie entre la razdn y la sensibilidad como la facultad del juicio. No hay razona-
miento con premisa mayor, que pondria el entendimiento, premisa menor puesta por la facultad del juicio,
que vincularia lo particular con la regla general de la premisa mayor, ni hay conclusién de la razén. Al otro
lado de la virtualidad, el hialosigno es controlado por simples algoritmos. El montaje es una cuestion de
calculabilidad y no de pensamiento humano, es decir, tanto sensible como racional, en el que las historias

emergen.

Acostumbrados a este tipo de dispositivos de filmacion electronica, como si fuéramos Nastassja Kinski
atras del espejo de dos caras intentando dilucidar como piensa esa cosa que piensa desde el otro lado, el
autémata que podemos imaginar mientras somos registrados no es ya un autémata espiritual, sino que es
el automata del algoritmo o, como lo llamé Deleuze (2009: 353), el automata psicolégico moderno. Es lo
que aparecié con el espejo de dos caras, en la escena de Nastassja Kinski. Ella intenta comunicarse me-
diante la propia imagen mientras se sabe espiada no en tanto humana, sino en cuanto objeto. Precisamen-
te lo que Wenders sefal6 en esta escena es lo que sucede cuando nos vinculamos con los lentes robdticos
en los espacios publicos urbanos. Nos vinculamos corporalmente con un pensamiento de tipo algoritmico
que no puede tomarnos en cuenta como vida por la sencilla razéon de que todo él es un robot, no puede
contemplar mas que la categoria de aquello que cumple la condicion de ser objeto. Este uso del corte irra-
cional esta relacionado con el corte realizado por robots, no visto por aquellos que son filmados, aunque
imaginado. Sin embargo, el robot que edita todas las imagenes electronicas que surgen de las grabaciones
en la masividad de las camaras que estamos acostumbrados a que nos registren cotidianamente, requiere
de parte de los que estamos siendo filmados un esfuerzo de interpretacion. Asi, el protagonismo de este
tipo de corte irracional no tiene un significado en sentido de vinculo con el inconsciente, sino de esfuerzo

por interpretar lo no racional, los algoritmos.

Es ejemplo de este protagonismo del corte no racional algoritmico, el hecho de que el concepto de cancién
en los géneros de musica electronica se diluye a favor de lo que se llama enganche. El enganche es el modo
en que se llama al momento en que una cancidén termina y empieza otra. En los conciertos electrénicos o
raves es el momento de mayor relevancia ya que la métrica ritmica y la armonia de una cancién no culmi-
na en un silencio para dejar paso al comienzo de otra cancién con un ritmo y una armonia independientes.
Hasta que apareci6 la cultura electrénica, dos canciones requerian de un silencio que las separara porque
se consideraban incompatibles (ademéas de que cada una era entendida como una unidad u obra cerrada e
independiente). En los conciertos electrénicos, en cambio, el corte es irracional y no separa dos secciones
siendo o bien el final de una cancidn o el comienzo de la otra, sino que el corte hace el esfuerzo interpreta-
tivo de vincular dos métricas ritmicas diferentes buscando un multiplo comin para los dos diferentes rit-

mos y para las dos armonias diferentes, encontrando acordes no tradicionales (incluso nunca més repeti-
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dos) y creando, de esta manera, un corte irracional que vale por si mismo. Asi, el corte irracional es el ma-
yor protagonista en la musica rave. Luego comienza la siguiente cancioén con su ritmo y armonia méas o
menos unificantes que las identifica como unidad cancién. Pero el concepto cancién desaparece en el gé-
nero y los subgéneros electrénicos para dar paso a una secuencia musical que dura varias veces lo que
dura una cancién y que abarca momentos muy disimiles en cuanto a ritmo y armonia. En este sentido, a
proposito de la segunda ola rave de 1991-1992, Reynolds (2014: 24) afirma: “Habia una alegria liberadora en
el hecho de entregarse al anonimato radical de la musica, de no preocuparse por los nombres de temas o
artistas. El «sentido» de la musica pertenecia a un macronivel, el de toda la cultura, y ese era mucho ma-

yor que la suma de las partes”.

Aunque Deleuze (2009: 353) explicita que no va a desarrollarla, la imagen electréonica esta contemplada en
el décimo capitulo de su segundo estudio sobre cine. Este autor afirmaba, precisamente, que en la cinema-
tografia de la imagen-tiempo, aunque no se parecian a las imagenes electronicas, se estaban obteniendo
imagenes con efectos anticipatorios de un nuevo autémata que él llamaria autémata psicoldgico moderno.
Antes habia opuesto el automata psicoldgico de los malos films de la imagen-movimiento que se definian
por la accién motriz, al autémata espiritual de la imagen-tiempo. Este se definia, en cambio, en relacion
con los actos de habla. El nuevo autémata psicolégico moderno, como lo hacia el de los malos films de la
imagen-accion, se define por ser una esencia profundamente dividida de la psique, pero, en el caso del au-
tomata psicolégico moderno, esta esencia ya no es dividida por una operacion en términos de movimiento
sucesivo, como en la imagen-movimiento, sino que se trata de una pantalla informatica. Deleuze (Ibidem:
357) afirma que la pantalla informética se caracteriza por absorber informacioén cuya potencia misma es
ser ineficaz. Mientras de la informacion puede emerger un acto de habla puro -la creacion de un mito por
parte de un falsario- como pasaba en el caso del autémata espiritual, con el autémata psicolégico mo-
derno esto no pasa. La informatica s6lo absorbe informacion sin dar el paso creativo que la superaria: la
creacion del mito, la pregunta por cual es la fuente de la informaciéon y su destinatario. ;Coémo podria
emerger un acto creativo de habla puro cuando las imagenes son registradas por robots? El autémata psi-

colégico moderno piensa discrecionalmente, es pensamiento de ceros y unos.

Ubiquémonos ahora en Minimum-Maximum para pensar aquellas imagenes que constituyen formulas de
imagen electrénica que han emergido en la década de 1980 pero que en el momento del concierto, 2004, se
han consolidado como Pathosformel. En Die Mensch Machine, la primera cancién de Minimum-Maximum,
el modo como absorbe informacion el autémata psicolégico moderno esta claramente explicitado. La pan-
talla registra la palabra Machine siete veces, una arriba de la otra pero no en una columna recta, sino en
una columna inclinada donde la primera letra del siguiente registro empieza en la segunda del anterior.
Como esas siete veces que suena la palabra Machine en la cancién se corresponde con la cantidad de letras

de la palabra, la octava y ultima repeticion de la palabra en la cancion va a ser registrada en una columna,
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ahora si recta, de arriba abajo:

8
7 MACHINE
6 MACHINE
5 MACHINE
4 MACHINE
3 MACHINE
2 MACHINE
1 MACHINE

Este tipo de juegos visuales abstractos son recurrentes en el video y muestran el modo de pensamiento de
la imagen electrénica. También en las imagenes que corresponden a la cancion Tour de France aparece la
categoria de informacién en la imagen fotografica de la torre Eiffel. Esta lleva superpuestos circulos reali-
zados electronicamente que remiten a la distribucion masiva de la informacion. EIl Mensch Machine, afirma
el texto en la pantalla, es Halb Wesen Halb iiber Ding —“la mitad es esencia de cosa”. Lo que comprobamos
aqui es que el automata electronico es mitad cosa, ;pero la otra mitad qué es? La otra mitad es Mensch. El
autémata moderno piensa mediante absorcion de informacion en la pantalla. Eso significa que pierde sus
caracteristicas de ojo humano para pasar a ser una red sin prioridad vertical mas que por convencion. Sin
embargo, el pensamiento electronico no deja de ser pensamiento Halb Wesen Halb iiber Ding. Es decir que
es solo en parte, Ding, esencialmente cosa. En otro sentido sigue siendo, como lo advirtié de modo visiona-
rio Wenders, pensamiento que irrumpe en el interior de las historias del género humano. Sigue siendo vida
en términos deleuzianos. Vida que pone una incoherencia del pensamiento en el pensamiento a partir del
cuerpo. En este sentido, podemos ver en Minimum-Maximum que, mientras suena la cancion Music non
stop, los cuerpos robéticos de los cuatro musicos, aunque son sélo lineas digitales, estan siguiendo el ritmo
musical con el movimiento en sus posturas corporales. EI Mensch Machine, en esta proyeccion de Kling
Klang Musik Film, tiene gestus corporal. En esta medida, tiene vida que trae un impensado al pensamiento

y, en esta medida, tiene tiempo en estado puro.

Remitiéndonos nuevamente a Reynolds (2014: 25), encontramos que también él ha plasmado en su intro-
duccidn esta vision al explayarse sobre una experiencia propia en una fiesta rave en 1991:“Y tuve meridia-
namente claro que el publico era la estrella: el tio que bailaba moviendo los dedos como pececillos era tan
parte del espectaculo, del cuadro, como los DJ o los grupos. Los movimientos de baile se propagaban entre

la multitud como rapidisimos virus”.
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De esta manera, el género humano que tan claramente comprendié Wenders que todavia pervive en la
época de la imagen electronica, continta perviviendo a pesar del incipiente pensamiento algoritmico de
los robots. Nos encontramos asi expresandonos mediante una oposicion, el pensamiento humano en opo-
sicion al pensamiento algoritmico. Sin embargo, es necesario precisar que este pensamiento humano no es
meramente racional, como lo era el humano para la tradicion de la filosofia moderna, sino que esta neces-
ariamente en vinculacion con el cuerpo seguin la formula que Deleuze (2009: 251) tomaba de Blanchot, que
el cuerpo pone lo impensado en el pensamiento. Por este detalle, tenemos que senalar que, en el pensa-
miento de Deleuze que aqui analizamos, queda inactiva la oposicion tradicional de la filosofia moderna: el
humano en contraposicién al animal. En este sentido, afirmamos que las historias que Wenders adjudica-
ba al género humano y sustraia del dominio del pronombre personal, no estan en vinculacién con un géne-
ro humano entendido en tanto opuesto a lo animal, sino, todo lo contrario, en tanto animal. En esa medi-
da, las historias que constituyen aquello que solemos llamar nuestra identidad no pueden ser creadas por
un yo soberano. Asimismo, este animal humano no puede no poseer un cuerpo. El cuerpo es capital en la
diferencia del modo como siente este animal humano y un robot. En esa medida, el animal humano es tan
animal como cualquier animal. Sin embargo, queda abierta la pregunta por la posibilidad de que otros ani-
males tengan experiencias parecidas al animal humano, por ejemplo, en lo que toca al concepto de contar
una historia wendersiano, dado que no podemos asegurarlo aqui. Como resultado de estas reflexiones, en-
tonces, decimos que cada vez que hemos hablado de género humano o hemos hecho referencia a lo huma-
no en los apartados anteriores, deberiamos pensar mas bien en animal humano, ya que se trata de diferen-
ciar al pensamiento humano del pensamiento algoritmico pero no de mantener la distincion de la filosofia
moderna que contraponia lo humano a lo animal, y entendemos que lo humano necesariamente consta de
un cuerpo para su tipo de pensamiento. Por otro lado, queda abierta la pregunta por el tipo de pensamien-

to que puedan tener otros animales.

Conclusién

A través de nuestro recorrido por Body Double pudimos ver como un film de la imagen-tiempo puede con-
servar todavia un modo de pensamiento de la imagen-movimiento como lo es el suspense. Pero no sélo
esto, sino que también pudimos encontrar en él elementos que serian propios de la imagen electrénica
como el hialosigno en los multiples espejos de la escena en que se ve como se filma una escena de una pe-
licula pornografica. Encontramos asi una escena en la que se cruzan elementos de la imagen-movimiento,
elementos de la imagen-tiempo, tematica alusiva al cine pornografico y elementos del formato video clip.
Mientras que en Body Double los hialosignos son entendidos como mostracion de cuerpos como carnada,

en Paris, Texas se subraya el caracter de corte irracional que tiene el hialosigno cuando recorta las historias
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y esta ya referido a la imagen electrénica. Aunque en las dos peliculas el hialosigno funcione igualmente
de forma unilateral, en Body Double se pone el acento en la figura del espectador. Este espectador se en-
cuentra en relacion con la desproporcion que la imagen porta en si misma cuando esta produciendo senti-
do vy, por ello, contando una historia. Esta desproporcion es lo que posibilita que los cuerpos sean utiliza-

dos como carnada.

En el analisis de Paris, Texas, por otro lado, el acento esta puesto en el cuerpo filmado. En esta pelicula
constatamos lo que Deleuze afirmaba respecto de la importancia que, en el momento en que él escribia su
segundo estudio sobre cine, estaba adquiriendo en el cine contemporaneo el corte irracional. No obstante,
en este film, el corte irracional aparece ya no como hialosigno de la descripcion cristalina de la cinemato-
grafia de imagen-tiempo, que todavia contaba una historia, sino como pantalla de informacion de la ima-

gen electréonica que irrumpe con un modo de pensamiento que separa las historias.

Finalmente, hallamos en el grupo musical Kraftwerk, en su espectaculo Minimum-Maximum, caracteristi-
cas de la imagen electrdnica ya evaluadas por Deleuze (2009: 352) como el modo del pensamiento del autd-
mata psicolégico moderno, esto es, el modo de dato ineficaz absorbido en forma de red, en vez de en la
forma de las coordenadas corporales de la pantalla cinematografica. No obstante, encontramos en este
tipo de imagenes electrdnicas razones suficientes para admitir en ellas lo que Deleuze refiere en el capitulo
diez de su segundo estudio sobre cine cuando afirma que el nuevo automatismo espiritual y los nuevos au-
tomatas psicologicos dependen de una estética antes que de una tecnologia. La electrénica no descarta
necesariamente la imagen-tiempo, ni el poder de contar historias, porque el hombre maquina es mitad es-
encia de cosa pero, a la vez, sigue siendo mitad animal humano en el sentido deleuziano de vida. Si es
vida, entonces puede interpretar mediante un cuerpo el pensamiento robético algoritmico poniendo lo im-
pensado en el pensamiento. De esta manera, constatamos lo que Wenders sostenia al decir que hay narra-
cion de historias a pesar de la importancia que han cobrado las imagenes en si mismas, mientras haya gé-
nero humano habra historias, afirmaba Wenders. Frente al problema que Deleuze (Ibidem: 353) plantea
por la proliferacion de imagenes electronicas, esto es, que el artista debe reclamar nuevos medios técnicos
a la vez que debe temer que esos medios anulen la voluntad de arte, aqui, basandonos en el film musical
de Kraftwerk, sostenemos que hay voluntad de arte mientras haya vida de animal humano, aunque ésta
en parte sea esencia de cosa. La imagen electrénica presenta automatismo espiritual a la vez que psicolé-
gico moderno -o electronico- de manera indiscernible, aunque conceptualmente se puede hacer la distin-
cién. La desproporcion de las imagenes respecto del mundo del espectador, el movimiento aberrante que
Deleuze encontraba esencialmente intrinseco a toda imagen, aparece en la imagen electrénica como mirén
unidireccional que impone un impensado algoritmico al pensamiento a través del cuerpo, como en Paris,
Texas y en Minimum-Maximum, cuando somos filmados por robots para lo cual somos tenidos por objetos.

Pero cuando las imagenes son accesibles a espectadores, la aberracion que constituye la virtualidad esta
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asociada a cuerpos como carnadas, como en Body Double. No obstante, el pensamiento electronico no deja
de estar intrinsecamente vinculado con el automatismo espiritual de la imagen-tiempo en la medida que

es interpretado por espectadores animales humanos y no robéticos.
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