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Resumen

Este articulo indaga en la construccion de una estética en la filosofia de Gilles Deleuze mas
alla del periodo en su obra donde el arte posee una atencion privilegiada. Para Deleuze, la
estética no significa simplemente una zona disciplinar de la filosofia: la desarrolla desde
sus primeros trabajos hasta Différence et répétition y Logique du sens. Conceptos como el
de génesis, signo o fuerzas, entre otros, predominan en su trabajo de los afos sesenta y
sostienen una relectura del empirismo —“empirismo trascendental”’- que enuncié como
una estética. La impronta metafisica de estos problemas sera retomada en sus escritos de
los anos ochenta en que el arte comparece de manera mas directa.

Palabras claves: estética, génesis trascendental, sensacion, figura, modulacion.

Abstract

The article explores the construction of an aesthetics in the philosophy of Gilles Deleuze
beyond the period of his work where art (music, painting and cinema) obtains direct
attention. According to Deleuze, aesthetics is not simply a disciplinary zone of philoso-
phy, but is derived from a series of formulations developed from his earliest works until
Différence et répétition and Logique du sens. During the sixties, concepts such as genesis,
sign or forces, among others, stand out in his work to serve a rereading of empiricism
—“transcendental empiricism”- which he understood as an aesthetics. Deleuze resumes
the metaphysical imprint of these problems in the eighties to address artistic issues.

Keyworks: aesthetics, transcendental genesis, sensation, figure, modulation.

1 Este trabajo se inscribe en el marco del Proyecto Fondecyt de Iniciaciéon N°11150732 “El dinamismo singular de la
relacion: elementos para una reconstruccion de la ontologia relacional a partir de una teoria de las multiplicidades
(Simondon, Deleuze)”, cuyo investigador responsable es el Dr. Cristobal Duréan. El autor del presente articulo es
tesista doctoral en dicho proyecto.
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Introduccion

La filosofia de Gilles Deleuze ha tenido como preocupacion fundamental el problema
de lo estético no solo en sus incursiones en el terreno de la musica, de la pintura,
el cine y, tempranamente, en la literatura, sino que también en tanto objeto de pro-
funda reflexion filosdfica. Sobre todo porque su pensamiento posee una herencia
marcadamente kantiana, donde la tematizacion en torno a la estética tiene relacién
con pensar las condiciones que fundamentan -en un amplio margen- tanto la expe-
riencia como el juicio. Es este doble vinculo el que nos parece sumamente necesario
de explicitar, y de implicar, para darle un estatuto primordial a la hora de abordar su
imagen del pensamiento. Ahora bien, como deciamos, tempranamente la literatura
se ubico como una disciplina creativa que a Deleuze le interesd sobre manera para
su propio pensamiento. Por lo mismo dedicé libros a dos escritores, Marcel Proust
(Proust et les signes) y Leopold Von Sacher-Masoch (Présentation de Sacher-Masoch),
para luego, unos afios después, publicar en colaboracion con Félix Guattari Kafka.
Pour une littérature mineure (1975). Sin embargo, no es que la aproximacion a la
literatura o el arte sea un asunto hacia el cual se dirige Deleuze para interpretar a
partir de un pensamiento ya compuesto o formulado; mas bien, a partir de Prousty
de Sacher-Masoch, extraera elementos con los que se conectara y hard proliferar una
imagen de pensamiento alejado de los topicos referenciales de cualquier filosofia del
arte. Esto constituye una de las aristas mas importantes a la hora de definir la estética
que Deleuze disefia: una que no consiste en una zona de pensamiento desde la cual
ird a “interpretar” al arte como una esfera separada de la filosofia, por el contrario, le
dard una autonomia que al mismo tiempo esgrimira en proximidad, en el sentido de
que la filosofia también es una disciplina estrictamente creativa (Deleuze y Guattari,
Quest-ce que la philosophie? 11-2). Es necesario remarcar que, luego del trabajo con
Guattari en los afios sesenta, Deleuze comienza a tener como objetivo otras artes,
como lo exponen, por ejemplo, los pasajes dedicados a la musica en Mille Plateaux
en 1980 (381-483), el libro sobre el pintor Francis Bacon publicado un afo después,
Y, posteriormente, sus dos obras dedicadas a la imagen cinematografica, Cinéma 1.
Limage-mouvement (1983) y Cinéma 2. Limage-temps (1985). Independientemente
de estos antecedentes que parecieran sugerir que para Deleuze el arte aparece en un
periodo determinado de trabajo, creemos que -y lo planteamos como objetivo de
este articulo- no podria ser reconocido como una preocupacion ulterior, sino que
dicha dimension se encuentra modulada en el desarrollo filoséfico que elabora en
sus primeras obras.

La propuesta de investigacion que aca esbozamos esta reafirmada por una serie
de comentadores contemporaneos de la obra de Deleuze, quienes han insistido en
el pliegue que su obra realiza entre una cierta metafisica y una determinada estética.
Por ejemplo, Véronique Bergen ha sefialado que esta nueva imagen del pensamiento
que el “empirismo trascendental” propicia desde los primeros escritos de nuestro
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autor “estd explicitamente emparentada a la esfera artistica” (78). Sin embargo, ha
sido cierta discusion esbozada por Arnaud Villani la que a nosotros nos parece mas
pertinente de referir a modo de introduccidn, ya que ¢l es quien ha mostrado cierta
sospecha sobre el querer circunscribir al pensamiento deleuzeano en una estética.
En un texto titulado “De lesthétique a lesthésique: Deleuze et la question de lart”
sefialard una distancia bastante frontal con dos lecturas que han buscado construir
-bajo modos disimiles— una estética propiamente deleuzeana. Por un lado, con el
libro de Mireille Buydens (Sahara. Lesthetique de Gilles Deleuze), que es una de las
primeras recepciones del pensamiento de Deleuze, en el afio 1990; y por otro, con
las variadas intervenciones sobre el pensamiento estético de Deleuze realizadas por
Jacques Ranciére; pero, por sobre todo, Villani se detiene en el texto “Existe-t-il une
esthétique deleuzienne?”. Segtin su lectura, el libro de Buydens no acierta en leer un
concepto clave en la obra de Deleuze, a saber, el de multiplicidad, pues lo enuncia en
una contraposicion bastante marcada con respecto a la nocién de forma. Si bien la
estética de Deleuze, dird Villani, se piensa a contrapelo de la forma, esta no podria
ser sencillamente un objetivo o una insistencia negativa de su filosofia; ni mucho
menos podria oponerse a ella la multiplicidad, puesto que asi se le daria un estatuto
meramente secundario, derivativo (104-7). Con respecto al trabajo de Ranciére, Villani
establece de manera mas fehaciente sus distancias: no logra concebir que las nociones
que Deleuze despliega a proposito del arte tengan cabida dentro de una tradicion del
pensamiento estético —tal como lo define Ranciére- no solo en su comentario a De-
leuze, sino que también en su propio pensamiento. Esto quiere decir que la estética,
para Deleuze, no tiene el mismo significado que el arco de referencias que el mismo
Ranciere disen6 para pensar el régimen estético de las artes, uno que va, por ejemplo,
de Hegel a Novalis, pasando por Flaubert. Existe cierta omision con respecto a que
el “empirismo trascendental” desplaza una concepcién de lo sensible que no tiene
mucha relaciéon con el sensible heterogéneo tematizado por Ranciére, en el sentido
de que para Deleuze lo sensible es, antes que todo, asimétrico y diferencial, y no se
posa sobre un sensible empirico, mas bien debe pensarse en un sentido estrictamente
trascendental (117). En definitiva, para Villani, ambas lecturas son imprecisas. Para él
no existe un trabajo mas profundo sobre los significados de ciertas nociones claves en
Deleuze, como es el caso de la multiplicidad en Buydens, incluso mas fuertemente en
como Ranciére pareciera rapidamente subsumirlo en una estética de corte tradicional
sin tener en la mira el trabajo que desplegd, por ejemplo, en Différence et répétition,
trabajo que darfa cuenta de una lectura del problema estético mas alla del arte como
campo auténomo. Para nuestros intereses, el texto de Villani es fundamental en
cuanto articula una discusién en curso sobre Deleuze. Sin embargo, nos parece que el
concepto de lo estésico es insuficiente con respecto alo que el mismo Deleuze elabora
en Différence et répétition como “empirismo trascendental” que, como pasaremos a
revisar, es descrito directamente en tanto una estética, sin ninguna declinacién o al-
teracion del término. Dentro de esta discusion que abre Villani, nos interesa insistir

31



32

AISTHESIS N°62 (2017): 29-47

en la necesidad de enunciar cierta idea moderna que ha estado velada por aquello
que el mismo Ranciére ha llamado “el malestar de la estética”; es decir, por la idea de
que la estética ha tomado el lugar de la metafisica que, como describié Aristoteles,
consistia en la filosofia primera, ciencia del ser, superior a cualquier saber regional
(Metafisica 269-70). Ahora bien, la estética en un sentido poskantiano tomaria este
lugar, es decir, el lugar desde donde se articula una filosofia o un pensamiento.

Para fundamentar esta tltima cuestiéon nos proponemos recorrer o aproximarnos
a esta estética deleuzeana. En primer lugar, abordaremos de qué manera la lectura
que establece Deleuze del empirismo lo lleva en Différence et répétition a formularlo
como una estética, segun la cual cierta nocion de la sensibilidad en un sentido tras-
cendental es fundamental para comprender este desplazamiento. En segundo lugar,
nos aproximaremos a cierta deriva que se encuentra en Logique du sens, pero que
un afio antes estaba en Différence et répétition mas o menos instalada. Con esto nos
referimos puntualmente a que la estética para Deleuze tiene que ver con una torsion
de lo trascendental en sentido kantiano, y para ello pareciera que el autor francés
provoca un ensamble, un choque, que pliega a las dos estéticas kantianas: la estética
entendida segn La critica de la razén pura, y la estética trabajada dentro del marco
de la tercera critica, La critica del juicio. En tercer lugar, nos instalaremos en lo que
mas comunmente se ha llamado estética deleuzeana, abierta en 1981 con sus inves-
tigaciones sobre pintura. Alli pondremos la atencién en deslindar su concepto de
figura en oposicion a la figuracion, donde la nocién de cliché nos parece elemental
porque tiende un puente con sus estudios posteriores, es decir, sus trabajos sobre
cine. Por tltimo, nos detendremos en el concepto propuesto por Gilbert Simondon
de modulacién, trabajado por Deleuze para pensar la diferencia de naturaleza entre la
pintura y la fotografia, distinciéon que también encontraremos en Cinéma 1. Limage-
mouvement, libro donde el concepto de modulacién le permite a Deleuze sostener la
infinita variacion de la materia moviente, cuestion elemental para sostener su lectura
sobre la imagen-cinematografica.

Del empirismo trascendental como estética

La mencidn a la obra de arte aparece para Deleuze en variadas ocasiones, como si
fuera en ella donde la imagen de su pensamiento se consumara. Asi lo expresa un
pasaje de Différence et répétition, especificamente al final del primer capitulo, donde
se propone deslindar y dar consistencia a la nocion de diferencia que ese trabajo, en
términos amplios, impulsa. Ahi sefiala una relacion importante entre la obra de arte
y el concepto de diferencia, ya que la diferencia puede ser definida como una “unidad
ultima” que debe ser comprendida no en un sentido vacio o, por el contrario, como
fundamento, sino que en el sentido de estar perpetuamente remitiendo “a otras di-
ferencias que no la identifican sino que la diferencian” (79). Es, de este modo, que
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la diferencia no consiste en la subordinacién a una identidad o representacion, mas
bien es producida difiriendo a cada cosa, a cada ser, y en la obra de arte moderna,
afirma Deleuze, es donde estas sefias y condiciones se dan de manera mas visible.
Es que la obra abandona el terreno de la representacion para volverse “experiencia’
formulacidn bastante cercana a la advertida un aio después en Logique du sens —en la
cual nos detendremos con mayor precision en el proximo acapite- cuando advierte la
apertura de una obra de arte que se piense como “experimentacion” (300). Ahora bien,
dentro de este pasaje de Différence et répétition, dicha nocion de experiencia —que sin
duda debemos tener en mira- es homologada con lo que Deleuze llamard “empirismo
trascendental’, aunque extienda su dominio al referirlo también como “ciencia de lo
sensible” (79). Sin embargo, es aqui donde el problema de lo sensible parece ser clave
en esta configuracion, ya que la estética no podria ser definida desde un sensible en
tanto posibilidad, como si lo sensible fuera un terreno donde “se puede” representar
algo. Tampoco se debe entender la estética como lo opuesto, es decir, en tanto una
sustraccion de la representacion que solo dejaria “una rapsodia de sensaciones” (79).
La operacion de esta estética se vincula a una concepcion de la sensibilidad bajo otro
ejercicio que se condice con la imagen del pensamiento que Deleuze insta a forjar, es
decir, con su irrupcion a partir de fuerzas que se constituyen en y desde lo sensible.
Esta apreciacion estda fundamentada en el libro que seguimos, pues el empirismo
propiamente deleuzeano se formula con el examen de un (in)sensible que fuerza a
pensar, una violencia que se ejerce desde lo no-sentido o el sentiendum y produce
que la sensibilidad vaya mas alla de si:

En verdad el empirismo deviene trascendental, y la estética, una disciplina apo-

dictica, cuando nosotros aprehendemos directamente en lo sensible lo que no

puede ser sino sentido, el ser mismo de lo sensible: la diferencia, la diferencia de

potencial, la diferencia de intensidad como razén de lo diverso cualitativo (79-80).

Para comprender en qué sentido el empirismo deviene trascendental, formando
un pliegue con este, habria que explicarlo, en principio, a partir de lo que Deleuze
llama la discordancia de las facultades y, en especifico, de la sensibilidad. Una de las
caracteristicas fundamentales del “empirismo trascendental” es el ejercicio al que
es llevada la sensibilidad, pues en su ejercicio trascendental tendrd como objeto lo
que solo puede ser sentido por, como deciamos, el sentiendum, también llamado por
Deleuze el “ser de lo sensible” (216). De este modo, el ejercicio trascendental de la
sensibilidad es provocado a partir de un encuentro que germina a la sensibilidad en
el sentido, y que, posteriormente, desquicia el orden de las facultades. Es en Proust
donde Deleuze vio que el signo es el objeto de este encuentro (Proust et les signes
24-5), convirtiéndose de esta manera —como advertird Anne Sauvagnargues— en
una fuerza o en un modo de la afeccion (Deleuze et lart 54). De alli que el signo para
Deleuze sea una nocién fundamental. En su trabajo sobre Nietzsche ya habia adver-
tido la presencia de una suerte de “sintomatologia” indispensable para el ejercicio del
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pensamiento, que luego profundiza en sus estudios vinculados a la literatura, como
es el caso de Proust y Sacher-Masoch. Ahora bien, es a partir de esto que el signo
no se relaciona con el buen pensar, de hecho se le opone radicalmente: el encuentro
constituye una violencia que no solo hara germinar lo sensible sino que también al
mismo pensamiento. Estos analisis, un par de ailos después en Différence et répétition,
se volverdn mas precisos cuando Deleuze hable del “ser de lo sensible” en tanto forma
en que la facultad de lo sensible no se reconocera a si misma en su ejercicio, pues no
podra reconocerse en aquello ante lo cual es afectado. Con respecto al pensamiento,
ocurre el mismo proceso, es decir, existe algo —un signo- que fuerza al pensamiento
a germinar, produciéndose una génesis del pensar, pues, al igual que Heidegger,?
Deleuze sefialard que todavia no pensamos, pues el pensamiento no se encuentra,
bajo ningtin motivo, dado. Del mismo modo, el encuentro, su signo, es lo insensible
que germinara lo sensible o el ser mismo de lo sensible (Différence et répétition 182).
Sin embargo, sen qué consistiria esta propiedad tan singular de ser lo insensible?
Podriamos sefalarlo bajo dos modulaciones. Por un lado, como habiamos expuesto,
no puede ser reconocido, no estd del lado del reconocimiento, sino que debe ser
vislumbrado desde la dptica deleuzeana del “encuentro”, desde aquello que choca o
fuerza. Es en ese sentido que no puede ser reconocido desde un ejercicio empirico
de la sensibilidad. Por otro lado, al no ser parte de un ejercicio propiamente empirico
es propuesto como lo trascendental y, por lo tanto, se le advierte como una forma
insensible. En otros términos, debemos sefalar lo dicho en un primer momento con
respecto a la diferencia, en el hecho de que el sentiendum no podria, bajo ningin
caracter, ser relacionado con ninguna mediacién representativa ni figurativa “sino,
por el contrario, de estados libres o salvajes de la diferencia en si que son capaces de
llevar las facultades a sus limites respectivos” (187). La diferencia en si es aquello que
crea este ejercicio discordante y trascendental de la sensibilidad. Por este motivo es
que funciona como lo insensible para la experiencia en un nivel ordinario, es decir,
en un sentido meramente empirico.

De ese modo, para Deleuze, la sensibilidad debe ser definida a partir de una
génesis que ocurre ahi donde el sentido comun ya no funciona, donde se disloca
cualquier acuerdo presupuesto de las facultades. Es la accion del signo, de una légica
del encuentro, de cierta pasion que se opone a la necesaria y estabilizadora imagen
del reconocimiento.’ Pues si la potencia de un algo que fuerza a pensar —o crear, dird

2 En su estudio sobre Nietzsche, Deleuze senalara que en él habria un origen de la clasica sentencia heideggeriana
expuesta en Qué significa pensar: “Lo que mds da que pensar de suyo, lo mas merecedor de pensarse... es el hecho
de que nosotros todavia no pensamos” (Heidegger 18).

3 “Muchos estan interesados en decir que todo el mundo sabe «esto», que todo el mundo reconoce esto, que nadie
puede negar esto. (Triunfan facilmente, siempre que un interlocutor fastidioso no se levante para responder que no
quiere estar asi representado, que niegue y que no reconozca a los que hablan en su nombre.) El fildsofo, es verdad,
procede con mas desinterés: lo que él plantea como universalmente reconocido es tan solo lo que significa pensar,
ser y yo [moi], es decir, no un esto, sino la forma de la representacion o del reconocimiento en general. Esa forma
sin embargo tiene una materia, pero una materia pura, un elemento. Ese elemento solo consiste en el planteamiento
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Deleuze- no podria ser figurado sino a partir de un encuentro, su “contingencia’,
su “azar’, fuerza al pensamiento como a la sensibilidad a no reconocerse. Es en este
sentido que es lo insensible, pues lo sensible, en sentido figurado -figurativamente
hablando-, esta del lado del reconocimiento: de aquello que podemos reconocer a
partir de los sentidos. Por esta razon, el encuentro es lo insensible, aquello que no
puede ser sino sentido, pero que de todas formas, si se manifiesta, toma la forma de
lo insensible, ya que lo sentido estd en una capa de figuracion, de reconocimiento
o de cierta reminiscencia. El ser de lo sensible constituye el elemento fundamental
por el cual emerge o germina lo sentido, es decir, la sensibilidad misma: “el objeto
del encuentro, por el contrario, realmente hace nacer la sensibilidad en el sentido”
(Différence et répétition 182). Frangois Zourabichvili vinculara lo que hemos estado
recogiendo con un problema que se encuentra en el primer trabajo de Deleuze, Em-
pirisme et subjetivité. Alli Deleuze sefiala la potencia de pensar en una exterioridad
de las relaciones (66), establecer un afuera absoluto. Esta exterioridad no es otra
cosa que el terreno del encuentro, del encuentro que fuerza a pensar a partir de una
relacién que no depende bajo ningtin término de si misma (Zourabichvili, Deleuze.
Filosofia del acontecimiento 34).

Un empirismo superior, entonces, seria aquel que afirma dicha contingencia
que veniamos apuntando: este azar de los encuentros que deben crear una imagen
del pensamiento opuesta a una imagen dogmatica, anclada en el buen pensar y en
el reconocimiento. Es de este modo que cuando Deleuze aborda directamente el
problema del arte, la imagen con la cual se aproximara no difiere de estos analisis
que hemos revisado hasta acd, ya que lo comprendido por arte debe estimarse desde
una forma en que lo sensible sea algo que debe captarse o aprehenderse. Es decir,
aquello que el arte realiza no es sino el asistir a una génesis de lo sensible. La esté-
tica deleuzeana, asi, comprenderia fundamentalmente un potencial genético, pues
la figura de la aprehension o la captura, en Francis Bacon. Logique de la sensation,
aparecera bajo la sefa de las fuerzas: la pintura, su especificidad, radica en producir
o dar muestra de fuerzas invisibles, es decir, en capturar algunas fuerzas que no son
visibles (sentidas) por las facultades o las formas de la sensibilidad. Es preciso sefialar
que Deleuze define, en este texto, al arte no como un reproductor o un inventor de
formas, sino como advertiamos, bajo el procedimiento de la captura o la aprehension
(57), justamente, de fuerzas que deben hacerse visibles. Ahora bien, el concepto de
fuerza que Deleuze insta a pensar habia sido definido de forma temprana como con-
diciones bajo las cuales aparecera tanto el pensamiento como lo sensible. Es por esta
razén que debemos aproximarnos a lo que Deleuze comprende por “condiciones”.

del pensamiento como ejercicio natural de una facultad, en el presupuesto de un pensamiento natural dotado para
lo verdadero, en afinidad con lo verdadero, bajo el doble aspecto de una buena voluntad del pensadory de una recta
naturaleza del pensamiento” (Différence et répétition 202-3).
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El problema de las condiciones

En Presentacién de Gilles Deleuze, José Luis Pardo senala que existe solo una “ima-
gen posible” que nos podemos hacer de lo que Deleuze —de la mano de Bergson*-
llamara “condiciones de la experiencia real”. Dicha imagen no es otra que el “arte’,
o mas bien —con mayor precisién -la “obra de arte”, donde “se produce ese trabajo
sobre la fantasia que deja de presentarla como una realidad imperfecta o mutilada
con respecto a lo que se supone que “representa” y hace de ella algo virtual pero no
abstracto, real y auténomo frente a la empiricidad endurecida de lo actual” (114-5).
Comprender que las condiciones son reales es, de cierta manera, rebasar el mero
condicionamiento al que Kant habia reducido a la sensibilidad, por ejemplo. Pues si
la sensibilidad es una condicion real esto significa que no esta dada, no es una forma
a priori de todo aparecer, asi como de todo conocimiento; mas bien constituye una
suerte de produccion, de germen o, en otras palabras, es la muestra de una génesis de
lo sensible en la discordia o disyuncién de las facultades. Esta génesis no es otra cosa
que el ser mismo de lo sensible, una forma no figurativa de lo sensible. De alli que
se nos presenta como lo insensible, imperceptible para el acuerdo de las facultades.
Ahora bien, el problema del condicionamiento trascendental versus lo que
Deleuze comprende por una génesis trascendental, debe estimarse bajo la siguiente
consideracion si se quiere comprender qué podria significar una estética deleuzea-
na. En Logique du sens, sentencia una afirmacion enigmatica, si se la mira de forma
parcial a partir del lugar en que se encuentra, pero también, si no es leida al menos
desde lo que hasta aca hemos querido plantear. El siguiente fragmento encara cierto
significado preciso de lo que se piensa por estética y su vinculo con la experiencia.
Lo citamos a continuacion en aras de aproximarnos a una definicién de una légica de
la sensacion en pintura que, para nosotros, coronaria un trabajo que el autor francés
venia planteando desde sus primeros afos:
La estética sufre una dualidad desgarradora (déchirante). Designa, de un lado,
la teoria de la sensibilidad como forma de la experiencia posible; del otro, la
teorfa del arte como reflexion de la experiencia real. Para que los dos sentidos
se reunan, es preciso que las condiciones de la experiencia en general devengan
ellas mismas condiciones de la experiencia real; la obra de arte, por su parte,

aparece entonces realmente como experimentacion (300, cursivas nuestras).

Antes de entrar en el detalle de este pasaje, deberiamos plantear un excurso, puesto
que el problema de las condiciones —como de la génesis trascendental- es transversal

4 Eldesplazamiento desde un pensar sobre las “condiciones de posibilidad de la experiencia” hacia unas “condiciones
reales”, proviene principalmente de la lectura que Deleuze realiza sobre el método de la intuicién bergsoniano, en
el sentido de que este método se propone establecer las condiciones reales para el planteamiento de un problema,
ahi donde los problemas se crean, y no estan solo al servicio del conocimiento posible (Le bergsonisme 13).
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al trabajo que Deleuze sostiene tanto en Différence et répétition como en Logique du
sens, independientemente de lo que podriamos diferenciar —cuestiéon que se ha hecho
entre algunos comentadores— como tratamientos disimiles en ambos libros sobre la
cuestién que nos convoca en este acapite. Pues mayormente se ha tendido a leer el
problema de lo trascendental a partir de los encuadres del primero de aquellos libros,
tal como lo realiza Anne Sauvagnargues en su libro dedicado integramente a despejar
qué se entiende por “empirismo trascendental”. Por otro lado, Fran¢ois Zourabichvili
lo ha trabajado desde este lugar tanto en el vocabulario que le dedica a Deleuze, como
en Deleuze, una filosofia del acontecimiento. A su vez también es remarcado por el vo-
cabulario que editan Sasso y Villani a partir de la idea del “empirismo superior” (127).
En un importante trabajo, Gonzalo Montenegro sefialara esta inflexion, es decir, que
de manera mas preponderante se ha tendido a leer el asunto de lo trascendental desde
las directrices de Différence et répétition, pues ahi “lo que prima es la formulacion de
una doctrina de las facultades, mientras que en LS dicha formulacion estd casi ausente
y la misma propuesta se sostiene en términos de la descripcion de los principios que
rigen en un campo trascendental” (Empirismo trascendental 95).

En Différence et répétition la lectura de lo trascendental estaria principalmente
abocada a trabajar mucho més el texto kantiano, especificamente en, como habiamos
sostenido, torcer la doctrina de las facultades; en cambio, en Logique du sens, todo
pasa mds bien por cotejar cierta lectura del ego trascendental sartreano, en la medida
que abre y discute con la fenomenologia en términos amplios, a la vez que se explora
una “definicion de un ambito pre-individual en que las relaciones de determinacion
mutua entre singularidades permiten estatuir los principios de individuacién conforme
las singularidades se organizan para dar lugar al individuo” (95) o, en otras palabras,
una lectura mucho mds dirigida al pensamiento de Simondon.

Sefalamos esto porque habria que tenerlo en cuenta ala hora de abordar el pasaje
de Logique du sens que atendimos recién. Nosotros adscribiriamos a una suerte de
pliegue o también, por qué no, a una suerte de amarre del problema de la estética con
respecto a lo trascendental, que no solo proviene de Différence et répétition sino que
mas atras, de los textos sobre Bergson, Nietzsche, Hume. Pues aquello que es llamado
en el primer apéndice de Logique du sens como “teoria de la sensibilidad” no es otra
cosa que una destinacion estética que ain conviene a la sensibilidad como condicién
para el conocimiento y, a su vez, la sensibilidad constituye una facultad que erigiria
una forma posible a ser representada. En otras palabras, una sensibilidad que ain
confia en la posibilidad de una teoria del conocimiento, a partir de las condiciones
de posibilidad de la experiencia. Por otro lado, la teoria del arte simplemente se es-
grime desde la distancia de la reflexion, es decir, se relaciona con la experiencia real
dogmaticamente, transformandose en un material para la representacién. De modo
hipotético, se podria enunciar que lo sefialado por Deleuze ahi son los dos modos de
la estética para Kant: primero, la estética trascendental de la primera critica (Critica de
la razom pura 65-92); y segundo, la estética comprendida desde la tercera critica (Cri-
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tica del juicio 125-73). Ahora bien, Deleuze pretende hacer chocar ambas posiciones,
para que de ellas devenga una estética que piensa a la obra de arte como verdadera
experimentacion. Es en este sentido que aquello que podriamos llamar “experiencia
estética” tiene un doble vinculo: por un lado, hacia la obra de arte, y por el otro, hacia
cierta “sensibilidad natural’, insensible, de la misma naturaleza.

A propésito de esto tltimo es que José Luis Pardo dira que lo percibido sen-
siblemente, segun Deleuze, jamas sera lo dado, mas bien sera una produccién sin
sujeto, sin agente que no produzca en la naturaleza ni en lo sensible (Las formas de
la exterioridad 262-63). La obra de arte no emanaria de ninguna conciencia creadora,
sino que de una amalgama creativa previa a la conciencia, la cual configura de cierta
forma cualquier tipo de condicion de existencia, tanto de la subjetividad como de la
experiencia. Las condiciones, de esta manera, no son unicamente lo que configura
la percepcion de lo dado y la posibilidad del conocer, sino que, en tanto condiciones
reales, son las que producen creativamente lo dado y lo pensado, estableciendo unas
constituciones donde sus determinaciones son reciprocas. Por ello, es que Deleuze
realmente tuerce a Kant, en el sentido de que las condiciones de la experiencia se
vuelven parte de un entramado que involucra al funcionamiento de las cosas, tanto
de la materia como del mismo proceder del pensamiento. Podriamos advertir que ahi
donde decimos “experiencia real” encontrariamos la potencia de la obra de arte como
sensacion, o como experimentacion, que no es otra cosa “que una liquidacion de las
coordenadas sujeto/objeto en una visién o una audicién que alcanza el ser mismo
de lo sensible” (Lapoujade 105). Esto lo decimos porque la sensacion no es sino otro
nombre para describir aquello insensible que germina cuando la sensibilidad es lle-
vada a un limite. Junto con el concepto de fuerza que Deleuze retoma en Logique de
la sensation, ambas pueden ser comprendidas, a su vez, como las condiciones reales
y germinativas de la sensacion. Por lo mismo, son enunciadas por Deleuze como
fuerzas invisibles, es decir, tanto insensibles como imperceptibles.

La lucha contra los clichés: la figura

Para retomar aquello que habiamos advertido en la introduccion, sobre el concepto
de sensacion —es decir, sobre aquello que Deleuze elaborard como pivote esencial de
su estética—, deberiamos adentrarnos minimamente en el concepto de figura, que
aparecera definido en Logique du sens en tanto forma sensible de la sensacion (39).
;De qué se tratara efectivamente esta forma sensible? Sila sensacion es una violencia,
esta no debera ser pensada a partir de una violencia figurativa o, como lo expresa
Deleuze, no consiste en lo sensacional. El trabajo sobre Francis Bacon se posa efec-
tivamente sobre este punto, es decir, en dar muestras de que si existe en la obra del
pintor irlandés una suerte de violencia, una que es propiamente de la sensacion. Si,
como habiamos sefialado, lo sensible para Deleuze no tiene ninguna relacién con lo
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sensible en sentido figurado, ni mucho menos con las formas de la sensibilidad, mas
bien lo tiene con la germinacion de lo no-sentido o lo insensible. A este haber podria-
mos sefalar que, si es definible la sensacion, lo es precisamente por esta caracteristica:
encontrarse en una capa no figurativa, donde no logra ser localizada bajo ninguna
forma empirica. Sin embargo, Deleuze plantea que es la figura aquello que emerge
como una “forma sensible” de la sensaciéon. Aunque sea paradojal en principio, se debe
precisar que la figura no remitiria a una figuracién primaria: “Bacon no ha dejado de
querer eliminar lo ‘sensacional; es decir, la figuracion primaria de lo que provoca una
sensacion violenta. Tal es el sentido de la formula: ‘he querido pintar el grito antes
que el horror™ (42). Todo esto es coherente con lo que unas paginas mas adelante
Deleuze emplazara, aquella remision a que la sensacion tiene una condicion real, que
es la de las fuerzas (57). Anne Sauvagnargues puntualizara mucho mas esta deriva, al
observar que la sensacidon no es otra cosa que una “relacion de fuerzas que produce
una imagen” (Deleuze et lart 210). Sin embargo, aquellas fuerzas no son sentidas, la
sensacion nos donaria “algo” que no estd dado, pues no es sentido, ni visible. De ahi
que la definicién que le dara Deleuze a la pintura sea precisamente la de capturar
fuerzas invisibles, para hacerlas visibles o sentidas. Dicho visible proveniente de algo
invisible (las fuerzas) es la figura.

Lanocion de figura es, sin duda, un componente esencial en la configuracion de la
estética deleuzeana, en la medida en que a partir de ella se elaborara cierta especificidad
de la imagen pictorica, pero con la cual creemos que posee una cercania manifiesta
con el momento mas acontecimental e irruptivo de lo que Deleuze comprende por
imagen cinematografica. Es que existiria cierto paralelo por abrir entre una evolucién
de las artes pldsticas (pictéricas especificamente) y las artes cinematograficas. Uno de
los comentadores de Deleuze que ha puntualizado este problema es Pierre Montebello,
quien realiza una observacion en torno al capitulo once de Limage-mouvement, donde
sefiala que laldgica de las formas en el cine pertenece al horizonte de la “imagen-accion’,
es decir, un tipo de imagen subordinada a la forma organica (Deleuze, philosophie
et cinema 196-242). Esta forma, en pintura, habria comenzado a perfilarse en el arte
clasico, especificamente en el arte griego, que Deleuze sefialaria como el momento
en que el plano se escinde de las formas, articulando una representacion organica del
hombre. El proceder del cine de la imagen-accién no difiere de las coordenadas téctil-
opticas que Deleuze definira para el espacio pictorico (Logique du sens 117-22). Esta
légica es contrapuesta a lo que Deleuze alude como la transformacion o deformacion
de las formas o, en otras palabras, la figura. Montebello, de esta manera, arroja cierta
luz sobre esta relacion, es decir, entre la nocién de figura que aparece en el primer
estudio sobre cine y lo que se encuentra en el libro sobre Bacon, puesto que en ambos
casos “designa el proceso de conjuracion o de transformacion de la forma organica”
(69). En el libro sobre Bacon, la figura es aquello que se antepone radicalmente a lo
figurativo, al menos es aquello que lo conjura. En tanto que en Limage-mouvement, la
figura se antepondra a las formas organicas que contienen a la imagen-accion, aunque

>
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en su crisis, en la disolucion de esta imagen, lo que aparecera es la imagen Optica-

sonora pura, tematizada profundamente en los primeros capitulos de Limage-temps.

Es a este haber que pretendemos esclarecer esta relacion directa entre una légica

de la sensacion y la semiética de las imagenes que pertenecen a cierto universo ci-

nematografico. Puesto que la emancipacion de los rasgos sensorio-motrices permite

comprender una imagen insubordinada a esas directrices alcanzando una pureza dptica

y sonora. Esto consistiria en una imagen emancipada del cliché, puesto que Deleuze

argliird que siempre una imagen sensorio-motriz es una imagen-cliché (Cine 1 508).

Ahora bien, lo del cliché constituye un topico a considerar dentro de la obra deleuzeana,

particularmente, en las dos obras llamadas “estéticas’, a saber, el libro sobre Bacon y los

dos volimenes sobre cine. Ya que tanto en los cursos sobre pintura, como en Logique

du sens, Deleuze sostendra que el tiempo del antes de la obra pictdrica —como lucha

contra los clichés— es fundamental para aquello que germinara posteriormente con el

“hecho pictérico” Todo un trabajo de preparacion, de produccion, de génesis de la obra

pictorica es tematizado por Deleuze. De ahi que aquella imagen de la tela en blanco

nunca haya tenido existencia (Logique du sens 83), puesto que, antes de comenzar a

pintar, existirfa un poblamiento de imdgenes, de fantasmas tanto en la tela como en
la propia cabeza del pintor. Deleuze nomina como clichés todo aquel poblamiento:

;Coémo llamar a esas cosas de las que el pintor debe desembarazarse? ;Qué es

esta lucha con fantasmas antes de pintar? ;Qué son esos fantasmas? Los pinto-

res le han dado a menudo un nombre, casi técnico, en su propio vocabulario:

los clichés. Se diria que los clichés estan ya sobre la tela antes de que se haya

comenzado. Que lo peor esta ya ahi. Que todas las abominaciones de lo que

es malo en la pintura estdn ya ahi. Cézanne conocia los clichés, la lucha contra

los clichés atin antes de pintar. Como si los clichés estuvieran ahi como bestias

que se precipitan sobre la tela, atin antes que el pintor haya tomado su pincel

(Pintura. El concepto de Diagrama 42).

En pintura, la lucha contra el cliché es indisociable del ejercicio pictorico. Se debe
hacer una catastrofe con los clichés, que es basicamente la operacion que realiza el
diagrama, luego de ello existe germinacién. El diagrama consiste en barrer o hacer
catastrofe con todos los datos figurativos anidados en torno a la tela y en la misma
subjetividad del pintor. Es, en este sentido, que la catastrofe-germen, producida
por el diagrama, resulta necesaria para alcanzar una imagen mas profunda que no
se encuentre dentro de una esfera representativa ni figurativa. La figura, en Bacon,
conjura lo figurativo, pues funciona aislada, no cuenta ninguna historia ni narracion,
no ilustra. Lo figural,® como habiamos sefialado, no remite a una logica de las formas,

5 Deleuze, al comienzo de Logique de la sensation, alude a un texto al cual le debe el uso del término figura, y de lo
figural. Dicho texto corresponde a la tesis doctoral de Jean- Frangois Lyotard, Discours, figure. Ahi Lyotard definird
lo figural en oposicion a lo figurativo y, por sobre todo, en su relacion con la pintura. Por lo mismo son conclusiones
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en donde sea posible una secuencia entre ellas que refiera a un fondo determinado.
Habria que relacionar de manera rigurosa una légica del fondo pictdrico, donde se
deposita la accion figurativa de la pintura y lo que en cine seria cierto realismo ci-
nematografico que encarna la imagen accion (Limage-mouvement 196-97). El nexo
sensorio-motor, en los estudios sobre cine, es aquello que debe deformarse para que
asi irrumpa una imagen pura, que se encuentre emancipada de aquellas directrices
figurativas. Ese desplazamiento nos otorga una percepcion pura, y no —como diria
Bergson- una mera percepcion natural, mas bien es una operacion cercana a la que
realiza la figura al conjurar a la figuracion.

La relevancia de una nocién como la de cliché pasa justamente por ser aquello que
se antepone a una estética propiamente deleuzeana. Para una correcta consideracion,
nos remitimos a una de las caracteristicas que Deleuze sefiala que pertenecen a la crisis
de laimagen-accion: una cierta toma de conciencia de la existencia de los clichés.* Eso
eslo que ocurre en la imagen cinematogréfica plenamente moderna, aquella que De-
leuze ubica luego de la Segunda Guerra Mundial, especificamente con el neorrealismo
en Italia, donde prima el vagabundeo, el quiebre de los enlaces sensorio-motores y
la instalacion de personajes que parecieran no actuar, sino mas bien ser presa de una
congoja que los muestra vacilantes y sin capacidad de accidn. A todo esto se le suma
la batalla frontal del neorrealismo italiano y, posteriormente, la nouvelle vague, contra
los clichés. En Limage-mouvement son definidos de la siguiente manera:

...imdgenes flotantes, clichés anénimos que circulan por el mundo exterior,
pero que también penetran en cada uno y constituyen su mundo interior, hasta
tal punto que cada cual no posee en si mas que clichés psiquicos por medio de
los cuales piensa y siente, se piensa y se siente, siendo él mismo un cliché entre

otros en el mundo que lo rodea (281).

Como advertiamos, la nocién de figura posee cierta filiaciéon con lo que Deleuze
sistematizara como imagen dptica-sonora pura en Limage-temps, especialmente con
respecto al caracter emancipador de las directrices figurativas, sensorio-motores, pero
también con un pensamiento que le dara a la imagen un estatuto no referencial, es
decir, no subordinado directamente a algtn tipo de discursividad que circunscriba la
misma operacion de las imagenes. En relacion con ello se debe precisar que la figura

que para Deleuze resultan absolutamente claves, citamos: “El término ‘figurativo’ indica la posibilidad de derivar
el objeto pictdrico a partir de su modelo “real” por una traslacion continua. El trazo en el cuadro figurativo es un
trazo no-arbitrario. La figuratividad es pues una propiedad relativa a la relacion del objeto plastico con aquello que
representa. Desaparece si el cuadro ya no tiene por funcion la de representar, si es él mismo el objeto” (Lyotard 292).

6 En su traduccion al castellano, Irene Agoff —hasta ahora la unica que existe de los dos volimenes sobre cine- se
inclina por traducir “clichés” por “topicos”. Creemos que esta traduccidn, a partir de lo que Deleuze senala, es
injusta con su propio pensamiento, debido a que es una nocién mucho més preponderante en su obra anterior,
Francis Bacon. Légica de la sensacién. Nosotros conservamos el término cliché, tanto en las referencias directas o
en los parafraseos. Esta decision pasa exclusivamente por un criterio de coherencia con respecto a lo que estamos
tratando de plantear.
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no se opone de manera simple a la figuracion: la distancia que tomara Deleuze -como
también Bacon- del formalismo y del expresionismo abstracto es clave para entender
este asunto (Buydens 154-58). Sin duda, lo abstracto en pintura acabo con la figuracion;
pero no para producir una figura en pintura, sino para acrecentar una posibilidad del
cliché en pintura. La figura es un minimo de figuracién (Deleuze dira: en Bacon se ve
al sacerdote, se ve algo),” quizas en tanto es “forma sensible” de la sensacion, se aseme-
jara al objeto, pero no figurativamente y, tratara de llegar a la semejanza “bajo medios
accidentales y no semejantes” (Logique du sens 92). Por esta misma razén, la imagen
pictdrica constituye una imagen mas profunda, de una semejanza mds profunda que
no remite al objeto del cual es molde. Con la imagen cinematografica funciona el mis-
mo procedimiento: “arrancar a los clichés una verdadera imagen” (Limage-temps 32).
Todo este asunto, en definitiva, tiene estricta relacién con aquello que planteabamos
en un principio: con la configuracion del “empirismo trascendental” en tanto estética,
en el sentido de que los clichés fueron definidos por Bacon como posibilidades de ver,
y para Deleuze, sin lugar a dudas, son una forma de lo empirico, una condicion de
posibilidad de lo empirico. Zourabichvili ha puntualizado que efectivamente “el cliché
es una forma de lo posible” (Deleuze y lo posible 147), estrictamente en la medida en
que se comprende que todo estd dado, que nada estd para realmente efectuarse, para
ser real. Deleuze concibe al cliché bajo la misma operacion que trata de calcar lo tras-
cendental sobre lo empirico, es decir, hacerlo una especie de imagen representativa del
acontecimiento o de lo irruptivo. Nada nuevo germinard, no habiendo ni creacion ni
pensamiento. De alli que la “experiencia real implica al contrario la afirmacién de una
relacién radical con eso que todavia no se piensa” (147). Es en este sentido también que
Deleuze dird, a partir de Bacon, que las fotografias son una suerte de medio o recurso
(moyens) para ver (Logique du sens 86), o bien, en otras palabras, una posibilidad para
ver. Si el problema de Deleuze con la fotografia esta tematizado de mayor manera en
el libro sobre Bacon, en los volimenes sobre cine también se encuentra perfilado del
siguiente modo: la fotografia se halla en una dimension estrictamente figurativa, es
decir, son justamente los datos figurativos, las imégenes que pueblan y de las cuales
hay que deshacerse. Con ello aparece otra arista que anuda la estética de Deleuze
cuando desarrolla la filiaciéon entre imagen pictdrica e imagen cinematografica, que
corresponderia a una revision de la nocién simondiana de modulacion.

Modulacion (la analogia estética)

La nocién de modulacién que Deleuze invoca en sus estudios sobre pintura, a partir
de una lectura de Gilbert Simondon (La individuacién 57-62), la refiere para pensar

7 Francis Bacon - Study after Velazquez’s potrait of Pope Innocent X, 1953.
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el estatuto de una imagen analdgica no anclada en la similitud. Sin embargo, el con-
cepto que acuia Simondon tiene relacién en primer lugar con disolver el primado del
esquema hilemorfico, impotente para la tarea de pensar realmente la individuacion.
Una de las pocas comentadoras que ha relacionado rigurosamente la influencia del
pensamiento de Simondon en Deleuze es Anne Sauvagnargues. Ella ha senalado al
respecto que el concepto de modulacion brinda un acceso importante a la hora de
disolver la antigua dualidad entre la materia y la forma, citamos:
La confrontacién abstracta de la materia y de la forma, en la concepcidn hile-
morfica del moldeado (moulage), no puede explicar la adaptacion de forma al
nivel de las fuerzas. La modulacién (modulation) del ladrillo pone en juego la
operacion comun entre la materia formada y la forma material, su interaccién

concreta, tienen un mismo nivel de existencia (Lempirisme transcendantal 250).

Ahora bien, nos interesa rastrear el concepto de modulacion en la pregunta que
acomete Deleuze en torno a la pintura, para encontrar cémo el lenguaje pictorico
tiene su propia especificidad al ser diferenciado de la fotografia. La clave de esta
respuesta viene precedida de un establecimiento o distincién minima con respecto a
la imagen analdgica, pudiendo ser pensada como reproduccién pero también como
produccién. Para Deleuze, la distancia entre ambos tipos de analogia pasa por una
relacion distinta con la semejanza, ya que es reproductora cuando las relaciones de
los elementos de una cosa pasan directamente a otra, volviéndose desde ahi la imagen
(representacion) de la primera. Movimiento cercano a la operacion de la fotografia,
que captura las relaciones de luz (Pintura. El concepto de diagrama 133) desde un
principio de reproducciéon de la semejanza: es decir, in-forma, da una forma a una
superficie determinada, como por ejemplo el molde sobre la arcilla (Simondon 50).
Deleuze puntualizard que existe un tipo de analogia comun que grafica dentro de la
operacion del molde para pensar una especie de analogia superior, que llamara estética
y que operaria a partir de la modulacion.

Es por esto que, para Deleuze, la fotografia no superaria una dimension de la
analogia definida meramente a partir del transporte de relaciones de similitud, es
decir, la analogia comun. En otras palabras, la fotografia solo reproduce la seme-
janza, y Simondon diria que moldea mds que modular. Por su parte, la singularidad
de la pintura se establece en cuanto otorga una semejanza mucho mas profunda,
produciendo la semejanza —aquello que Bacon llamd la figura-: la pintura produce la
semejanza (ressemblance) por medios no semejantes, produce semejanza por medios
completamente distintos que el transporte de similitudes. Con la pintura se estd ante
una figura con la cual no se tiene necesidad de ver el modelo para estar convencidos
de la semejanza que guarda la obra (Logique du sens 108-9). A este tipo de analogia
Deleuze la bautiza como propiamente estética, concediéndole a la pintura tal lugar
en detrimento de la fotografia, la cual siempre estara remitida a una esfera estricta-
mente figurativa:
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De modo que no veo como la fotografia podria superar el aspecto que podemos
llamar figurativo. Lo que llamo figurativo no lo es para nada en la medida en
que se asemeja a algo, lo es en la medida en que la imagen es producida por un
transporte de relacion similar, por una similitud de relacion, pudiendo ser esta
similitud, en ultima instancia, relajada tanto como ustedes quieran. Diriamos
que la fotografia vive y tiene su condicién de posibilidad en la analogia comtn,

en el transporte de similitud (Pintura 133, cursivas nuestras).

De esta manera, la16gica de la pintura es el orden de la modulacion, terreno especifico
de la pintura, que significa basicamente moldear de manera continua y permanente-
mente variable. Bajo la misma formula, Deleuze enuncia a la imagen cinematografica,
que emparenta como lenguaje analdgico con la pintura. Esto en el sentido que el corte
movil, que permitiria la realizacién de la imagen-movimiento —y no ser una imagen en
movimiento—, tendria el cariz de una modulacion. Asi, Deleuze hace tomar distancia
a la imagen cinematogréfica de la fotografia:
La fotografia es una suerte de «<moldeado» (moulage): el molde organiza las fuerzas
internas de la cosa de tal manera que en un instante determinado alcanzan un
estado de equilibrio (corte inmévil). Mientras que la modulacion (modulation) no
se detiene por haberse alcanzado el equilibrio, y no cesa de modificar al molde,

de constituir un molde variable, continuo, temporal (Limage-mouvement 39).

De este modo, el linaje tecnolodgico del cine no estara relacionado con la fotografia,
mas bien existiria una filiacidon mas profunda con la pintura. La clave de esta cues-
tion es la dimension analdgica que se le concede a ambas, pues esta analogia es pura
variacion continua de su cualidad y no el molde finito e inmdvil de un transporte de
similitud. Al asimilar la imagen desde la similitud supone el problema de eliminar de
ella el movimiento, el cardcter metamorfico y variable. Con este dato se establece que
la especificidad de la imagen cinematogréfica radica en su cardcter moviente, que no
reproduce simplemente una semejanza. La imagen-movimiento, en este sentido, no
es analogica desde la similitud: no se asemeja a un objeto al que ella representa. Esto
fue lo que demostrd Bergson en Materia y memoria (35-94), remarcando el cardcter
de las imégenes. Estas no estan depositadas en la conciencia, pues si los objetos son
cosas con las cuales la conciencia debe entrar en relacion, aquello solo es pensable
en un universo de objetos inmdviles, y no en un universo de variaciéon continua.® La

8 Lanocion de “variacion continua” es trabajada mds rigurosamente en Postulados de la lingiiistica, donde es tema-
tizada desde, justamente, un tratamiento en torno a la lengua (hacer de la lengua mayor una potencia de variacion
continua) (Mille Plateaux 132). Pero también es proyectada a un anélisis de cierta potencia de la musica, en el sentido
de poner en juego una variacién continua que no necesitaria dar forma a través de lo sonoro a una determinada
materia, puesto que el “conjunto materia-forma es ahora sustituido por la interaccién material-fuerzas. El sinteti-
zador ha sustituido al antiguo ‘juicio sintético a priori, como consecuencia, todas las funciones cambian. Al poner
en variacion continua todos las componentes, la musica deviene un sistema sobrelineal, un rizoma en lugar de un
arbol, y pasa al servicio de un continuum césmico virtual, del que hasta los agujeros, los silencios y las rupturas, los
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imagen-movimiento es el objeto, es la cosa misma captada en el movimiento como
funcién continua o, en otras palabras, la imagen-movimiento es la modulacién del
objeto mismo. Es asi como Deleuze logra dotar de un espesor ontoldgico a las imagenes:
frente a los objetos estas suponen una modulacion, son la realidad fisica de las cosas,
y no una duplicaciéon de la misma o una copia. Si bien, como estamos exponiendo,
la modulacién opera por variacion, también moldea y, transforma el molde en cada
momento, varidndolo, matizandolo, haciendo de la forma un flujo incesante. Por lo
tanto, no podriamos aducir que aquello que se mueve sean, en definitiva, formas,
porque al comprenderlo de esa manera se seguiria pensando en una dialéctica del
movimiento, es decir, en que la forma se actualiza en la materia. La modulacion fun-
ciona precisamente en una variaciéon continua de la misma materia, porque la materia
es aquello que no deja de variar, de moverse. El molde pertenece a una logica de las
formas, en cambio la modulacién pertenece al movimiento infinito de la materia.

Conclusion

La filosofia de Deleuze es en si misma una paradoja. Esto lo han constatado varios
de sus comentadores, como por ejemplo Villani, quien ha sostenido que la gran pa-
radoja existente en el trabajo deleuzeano comprende la existencia de una metafisica
que se define a partir de un principio de inmanencia. Tradicionalmente, la metafisica
siempre fue definida a partir de un principio de trascendencia, es decir, de aquello que
se opone radicalmente a cualquier atisbo de inmanencia (Pli selon pli 39). Es en este
sentido que la estética para Deleuze toma el lugar de una metafisica. El movimiento
filosofico que el mismo Deleuze no pareciera explicitar, para nosotros posee una
profunda relevancia en el desarrollo del que creemos su mas importante libro, Diffé-
rence et répétition. La distincion elemental que hara Deleuze alli es, en primer lugar,
exponer en qué sentido esta estética —que sin duda es trascendental- se diferencia de
Kant, en el sentido de que las sensaciones no estin dadas, ya hechas. Kant las llevaba
simplemente al terreno de lo a priori, estableciendo que lo trascendental guardaba
relacion, antes que todo, con un condicionamiento. La avanzada de Deleuze esta en
concebir que las condiciones sean genéticas, es decir, altera totalmente el universo
de las sensaciones, al comprenderlas como germinales. En otras palabras, lo sensible
es producido a partir de un proceso en el cual ciertas fuerzas provocan la génesis de
la sensibilidad. De esta manera, el lugar de las condiciones lo ocuparan las fuerzas,
aunque este lugar no sea simplemente el de lo condicional, en el sentido en que es
condicion posible de la experiencia. Por el contrario, las fuerzas son condiciones reales

cortes forman parte” (120-121). Creemos sostener que la modulacion contiene una légica de la variacién continua,
en el sentido de su infinito moldear pero también en cémo ya no daria ninguna forma a una determinada materia
sino que mds bien haria de la materia una continua variacion.
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de la sensacidn, y esto supone concebirlas desde una perspectiva trascendental, es
decir, no como un elemento meramente empirico: para que lo sensible germine debe
producirse desde lo no-sensible, desde lo no-sentido. Esta hipotesis de trabajo es la
que tratamos de desarrollar, al rastrearla en los trabajos de Deleuze donde la sensacién
aparece bajo una forma mas sensible, particularmente en sus trabajos sobre pintura o
cine que, como hemos visto, constituyen una puesta en juego mas concreta de aquello
que durante los afos sesenta él cimenté como una metafisica donde lo esencial era
mas la busqueda de un principio de la inmanencia que un principio trascendente.
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