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Resumen 
Este artículo tiene el propósito de revisar la relación entre la filosofía de Bergson y De-
leuze en torno a la experiencia cinematográfica, la imagen-percepción y la imagen-mo-
vimiento. Con miras a tal fin, se exponen, bajo un talante epistemológico, las bases de 
la crítica bergsoniana a la teoría cinematográfica de la imagen y la conciencia. A partir 
de ello, la atención se centra en la preocupación bergsoniana por lograr una aprehensión 
real de la durée. Esta preocupación, que como se verá es una preocupación metodoló-
gica, abre el camino a las reflexiones deleuzianas sobre la imagen cinematográfica y, 
especialmente, a la recepción que Deleuze hace de Bergson. Finalmente, se muestra el 
modo en que Deleuze problematiza el cruce entre imagen, tiempo y movimiento a partir 
del polo afectivo e intencional que atraviesa toda experiencia visual. 
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Time and Image. The Cinematic Experience between Bergson and Deleuze 

Abstract 
This article aims to examine the relationship between Bergson’s and Deleuze’s philos-
ophies regarding cinematic experience, the perception-image, and the movement-im-
age. To this end, the foundations of Bergson’s critique of the cinematic theory of im-
age and consciousness are presented from an epistemological standpoint. On this ba-
sis, attention focuses on Bergson’s concern with achieving a real apprehension of du-
rée. This concern, which, as will be shown, is methodological in nature, opens the way 
to Deleuze’s reflections on the cinematic image and, especially, to Deleuze’s reception 
of Bergson. Finally, the article shows how Deleuze problematizes the intersection of 
image, time, and movement through the affective and intentional pole that traverses 
all visual experience. 
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El presente artículo se propone abordar exegéticamente la arquitectura teórico-con-
ceptual que da forma y contenido a la recepción que hace Deleuze de la filosofía de 
Bergson, destacando, para esto, aquellas reflexiones referidas a la relación entre ima-
gen y tiempo. Con ello, se busca destacar el modo en que las reflexiones deleuzianas 
en torno al cine se nutren de la teoría bergsoniana de la imagen-percepción y su con-
flicto en la dimensión temporal, cuestión que conduce a un “bergsonismo renovado” 
respecto del estatuto de la imagen (Zunino, 2019: 9). A partir de esta recepción, el 
conflicto aparece atravesado por una manifiesta estructura afectiva-intencional de la 
imagen. Para dar cuenta de esto el análisis es desplegado en dos momentos. 

En un primer momento, se delimita el lugar que ocupa la imagen en el marco de la 
filosofía bergsoniana, atendiendo particularmente a su estructura perceptiva y tem-
poral. Este primer punto permite una aproximación a la interpretación deleuziana 
acerca del método intuicionista bergsoniano. Como se observará, para Deleuze, antes 
de un co-sentir originario, la intuición de imágenes es comprendida como un movi-
miento de re-partición sensible, en la medida en que la imagen cinematográfica indica 
una compleja estructura reunida técnica, afectiva y temporalmente. 

Con esto, en un segundo momento, se intenta evidenciar la intrínseca y esencial relación 
entre imagen, temporalidad y movimiento, en tanto que elementos constitutivos de la 
experiencia cinematográfica. Esta relación, llevada a su máxima potencia en la experien-
cia del cine, devela una serie de complejidades y reflexiones ligadas al ordenamiento de 
lo percibido efectivamente, al proceso técnico-medial (montaje y plano de inmanencia, 
por ejemplo) y a la recepción afectiva de la imagen por parte del espectador. 

Es preciso, por lo tanto, colocar especial atención en el momento de creación cinema-
tográfica, esto es, cuando la imagen deja de ser mera representación de lo “material-
mente percibido” o, para el caso de Bergson, fijación perceptual. Por el contrario, lo que 
viene a constatar la creación cinematográfica es la necesidad de una imagen móvil, una 
imagen desplegada temporalmente que, como se evidencia, exige una renovación de 
nuestro percibir –una nueva actitud– en tanto espectadores que reciben y devuelven 
sentidos en la experiencia de captar la imagen-movimiento y la imagen-tiempo. 

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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De allí la necesidad de señalar que el ejercicio realizado por Deleuze (y hasta cierto 
punto, incluso, por el mismo Bergson) respecto del cine, no pretende constituirse en 
una puesta en práctica de sus conceptos dentro de una disciplina, en principio, alejada 
a la filosofía, ni el descubrimiento de una relación jerárquica entre disciplinas o mé-
todos. El objetivo sigue siendo el que motivó intrínsecamente sendas reflexiones filo-
sóficas, a saber: la creación y la plasticidad que devela el reconocimiento de lo real 
ontológica y estéticamente. 
 

1. BERGSON Y LA IMAGEN CINEMATOGRÁFICA 
 
Reflexionar en torno al cine desde una perspectiva filosófica requiere, a modo de con-
dición necesaria, evitar caer en el lugar común donde se coloca la muestra bajo la lupa 
filosófica, ejercicio que permitiría solamente advertir el nivel de alcance y profundidad 
de la propia filosofía, mas no de la muestra, en este caso, el cine como experiencia au-
téntica y dotada de un sentido y agencia propia. Este tipo de reflexiones críticas han 
proliferado especialmente a partir de la segunda mitad del siglo XX, por ejemplo, con el 
importante estudio de Cavell The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film 
(1971), donde reflexiona sobre la realidad del mundo práctico y sus tradiciones como 
fenómeno cinematográfico. Por su parte, las investigaciones de Noël Carroll articulan 
una teoría cognitivista del cine, especialmente en Theorizing The Moving Image (1996). 
 
Por esta línea se perfila la producción intelectual de Gilles Deleuze acerca del cine, es 
decir, antes de teorizar el cine desde categorías propias de la filosofía, cuestión que 
despojaría a la experiencia cinematográfica de autenticidad y autonomía significante, 
se encarga de desplegar una batería conceptual propia de la experiencia del cine. Con-
secuente con su tesis acerca de la creación de conceptos,1 Deleuze da lugar, visibilidad 
y análisis a una conceptualización propia de la experiencia cinematográfica y, propia-
mente dicho, del cine en cuanto medio. En este ejercicio aparecen conceptos tales 
como el análisis del montaje, rodaje, cuadro, imagen-luz, imagen-recuerdo, imagen-
percepción, imagen-acción e imagen-afección, entre otros conceptos técnicos. 
 
Ahora bien, todos estos conceptos, e incluso las auténticas reflexiones de Deleuze, en-
cuentran en la filosofía de Bergson una fuente de inspiración e influencia que, de hecho, 

 
1 Recuérdese que en ¿Qué es la filosofía? Deleuze y Guattari definen la función de la filosofía como “el arte 
de formar, de inventar, de fabricar conceptos” ([1991] 1997: 8). 
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el propio filósofo francés reconoce extensamente.2 Lo paradójico en esa situación resulta 
ser el hecho que la filosofía de Bergson, consolidada en los albores del siglo XX, ve en el 
cine –en la imagen cinematográfica– un peligro respecto de las dimensiones ontológicas 
y epistemológicas de la experiencia, en la medida en que su operación técnica consistiría 
en desvirtuar la verdadera experiencia del devenir de lo real. 
 
Desde la perspectiva de Bergson, lo que desvirtúa y deforma la imagen cinematográ-
fica es el devenir de la temporalidad real del contacto con el mundo, la temporalidad 
distendida, es decir, la temporalidad propia de la experiencia intuitiva: la durée. Con 
esto, aparece en su lugar un movimiento reconstruido que simula tal duración o, aún 
mejor, que deforma el ser de lo real, en tanto que el cine se constituiría como desple-
gado-durando; cuestión que para Bergson constituye la forma de razonamiento que 
no logra coincidir con las cosas, sino a meros recortes representativos de ellas. 
 
Al respecto, Bergson sostiene que aquello conocido “como simple es la cosa. Lo que 
se conoce como compuesto, y se encuentra reconstruido, no es la cosa, sino una imi-
tación artificial de la cosa” ([1902-1903] 2018: 36). En otras palabras, lo que advierte 
Bergson es que el acceso que posibilita la operación cinematográfica es a las meras 
apariencias, es decir, a la representación discreta de lo originariamente simple, dis-
tendido y durable. Las imágenes del cine, en tanto que sucesión de fotogramas, vienen 
a conflictuar la temporalidad continua propia de la experiencia real. 
 
Esta operación de la imagen, en la medida en que inicia una formalidad metafísica de 
razonamiento, se aproxima a un problema metodológico fundamental. Este consiste 
en que al comprender la temporalidad mediante imágenes estáticas no se logra fun-
damentar el movimiento o el devenir temporal auténtico –la durée– sino solamente el 
espacio inmóvil y absoluto que conforman estas imágenes estáticas. Por ello, Bergson 
insiste en que “debemos colocarnos en el movimiento mismo, no en lo inmóvil [dado 
que] no se puede obtener movimiento a partir de lo que es inmóvil” ([1902-1903] 
2018: 110-111). 

 
2 En La isla desierta y otros textos, Deleuze expone la profunda influencia de Bergson que recorre su pen-
samiento. Al igual que como lo hará con Sartre (quien, por su parte, nunca reconoce abiertamente la in-
fluencia bergsoniana en su filosofía), Deleuze advierte en Bergson un maestro filosófico y un genio que 
ofrece un método radicalmente novedoso para el reconocimiento de lo real, lejos del criticismo y el dua-
lismo ingenuo ([1956] 2005: 31-43). Por lo demás, resulta revelador el trabajo monográfico que Deleuze 
dedica a Bergson titulado Le Bergsonisme publicado por PUF en el año 1966. Recientemente Valentine Mou-
lard-Leonard, en Bergson-Deleuze. Trascendental Experience and the Thought of the Virtual (2008) ha in-
vestigado de cerca la relación filosófica entre Bergson y Deleuze a la luz del debate contemporáneo entre 
filosofía de la imagen, filosofía de los medios y la virtualidad. 
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Detengámonos brevemente en la crítica que Bergson enuncia sobre la imagen cine-
matográfica, para así notar la manera en que esta se transforma en uno de los aportes 
teóricos más fundamentales para las reflexiones acerca de la teoría de la imagen y, por 
extensión, en torno al cine, su constitución y su sentido. En uno de sus textos más 
importantes, L’évolution créatrice (1907), Bergson anuncia una tesis fundamental res-
pecto de la relación entre temporalidad, imagen y reconocimiento auténtico de lo real. 
El filósofo escribe: 
 

En lugar de apegarnos al devenir interior de las cosas, nos situamos fuera de ellas 
para recomponer su devenir artificialmente. Tomamos vistas casi instantáneas so-
bre la realidad que pasa, y como ellas son características de esta realidad, nos basta 
enhebrarlas a lo largo de un devenir abstracto, uniforme, invisible, situado en el 
fondo del aparato del conocimiento, para imitar lo que hay de característico en 
ese devenir mismo. Percepción, intelección, lenguaje proceden en general de este 
modo. Se trate de pensar el devenir, o de expresarlo, o aún de percibirlo, no hace-
mos apenas otra cosa que accionar una especie de cinematógrafo interior. Todo 
lo que precede se resumiría pues diciendo que el mecanismo de nuestro conoci-
miento usual es de naturaleza cinematográfica. ([1907] 2007: 266-267) 

 
La reflexión bergsoniana en torno a la operación cinematográfica está atravesada por 
una preocupación epistemológica, dado que la imagen cinematográfica develaría la 
presentación de un falso movimiento, una falsa temporalidad y, en consecuencia, un 
falso sentido de coincidencia con el devenir de lo real. Este “falso movimiento” (De-
leuze 1984: 14) es ejecutado a través de la proyección sucesiva de “una serie de instan-
táneas […] que se reemplacen unas a otras muy rápidamente” en un tiempo determi-
nado (Bergson [1907] 2007: 266).3 
 
A juicio de Deleuze, leyendo a Bergson, “no podemos reconstruir un movimiento con 
posiciones en el espacio o con instantes en el tiempo, es decir, con ‘recortes’ inmóvi-
les” (1984: 13). No obstante, es precisamente esta acción la que fundaría el cine por 

 
3 El análisis de Bergson es considerablemente más profundo y detallado: “Supongamos que se quiera repro-
ducir sobre una pantalla una escena animada, por ejemplo, el desfile de un regimiento. Habría una primera 
manera de arreglárselas. Sería recortar figuras articuladas representando los soldados, imprimir en cada 
una de ellas el movimiento de la marcha, movimiento variable de individuo a individuo, aunque común a 
la especie humano, y proyectar todo sobre la pantalla. […] Ahora bien, existe una segunda manera de pro-
ceder, mucho más fácil y al mismo tiempo más eficaz. Consiste en tomar una serie de instantáneas sobre el 
regimiento que pasa, de manera que estas se reemplacen unas a otras muy rápidamente. Así hace el cine-
matógrafo. Mediante fotografías, cada una de las cuales representa el regimiento en una actitud inmóvil, 
reconstituye la movilidad del regimiento que pasa” ([1907] 2007: 265-266). 
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medio de la acción del cinematógrafo, objeto que se encarga de unir cortes instantá-
neos (imágenes, fotogramas) y producir la ilusión de movimiento.4 Tal aproximación 
al cine responde, necesariamente, al momento en que el medio cinematográfico ex-
plora sus primeras formas de presentar la imagen. Esta condena del cine por parte de 
Bergson es, en este sentido, “precipitada, y responde más bien a la naturaleza vacilante 
e inmadura del cine en sus comienzos. Porque para Deleuze, Bergson adelanta, in-
cluso sin saberlo, las posibilidades que el cine alcanzará en su madurez a través de los 
grandes cineastas” (Álvarez Asiáin 2011: 95). 
 
De este modo, lo que se obtiene del medio cine es la ejecución de un movimiento y 
una temporalidad simulada, constituidas mediante la unión de partículas discretas. 
En este sentido, la operación cinematográfica hace de la continuidad –esencia misma 
de la durée– un tiempo atomizado y discontinuo. Bergson hablará de “mecanismo 
cinematográfico del pensamiento” para describir el conflicto temporal al que conduce 
la inmovilidad de las imágenes de este mecanismo. 
 
Ahora bien, el acto de percibir en Bergson es inmovilizador, dado que percibir es, 
primariamente, fijar y encuadrar lo captado (Turvey 2008: 22).5 Desde este acto se 
hace posible el desarrollo y la evolución de la inteligencia, lo que implica que en la 
cotidianidad se fije estáticamente lo que de suyo es dinámico, distendido y duradero. 
De tal modo se escapa lo real, el devenir del tiempo que crea y que permite la expe-
riencia de lo real. 
 
Cabe recordar que Bergson elabora una particular definición de la inteligencia, com-
prendida como actividad y capacidad situada entre instinto e intuición. Efectiva-
mente, para el filósofo francés el despliegue evolutivo de la vida cuenta con tres di-
mensiones a partir de los cuales se diversifican los modos de existencia, a saber: 
 

 
4 En relación con las dinámicas de tiempo y movimientos propias del cine, por un lado, y de la imagen, por 
el otro, resulta pertinente volver sobre la autoridad de Bazin. En su “Ontología de la imagen fotográfica” se 
refiere, precisamente, al modo en que la inmovilidad de la fotografía es remediada en el cine, medio móvil 
por esencia. Bazin escribe que “la fotografía no crea […] la eternidad, sino que embalsama el tiempo; se 
limita a sustraerlo a su propia corrupción. En esta perspectiva, el cine se nos muestra como la realización 
en el tiempo de la objetividad fotográfica” (1990: 29). 
5 El propio Bergson explicita este punto afirmando: “Percibir consiste en condensar los periodos enormes 
de una existencia infinitamente diluida en algunos momentos más diferenciados de una vida más intensa, 
y en resumir de este modo una historia muy larga. Percibir significa inmovilizar” ([1896] 1994: 82). 
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i) La más básica de ellas corresponde al instinto que, en términos generales, es la 
capacidad de accionar y disponer de la estructura corporal naturalmente desa-
rrollada, tal como lo hacen los animales. 

ii) La inteligencia, sostendrá Bergson, es propia de la instrumentalización de ele-
mentos que desbordan la estructura corporal. Por lo tanto, la inteligencia supone 
el reconocimiento de un medio útil para satisfacer necesidades propias de cuer-
pos limitados por su naturaleza. Además, la inteligencia se caracteriza por un 
tipo de razonamiento representativo, en la medida en que adecúa lo externo a 
los límites de su estructura. 

iii) La intuición, finalmente, es aquella capacidad de orden superior que permite 
coincidir consciente, directa y esencialmente con las cosas del mundo. La intui-
ción es el medio por el cual el ser humano puede establecer un conocimiento 
certero, verdadero y adecuado que permite la comprensión originaria de la vida 
(Bergson [1907] 2007). 

 
En este contexto, la imagen cinematográfica nos entrega una representación del de-
venir real, restringiendo nuestra experiencia al ámbito de la inteligencia y no al de la 
intuición. Al no poder intuir el devenir interior de las cosas, nuestra inteligencia se 
encarga de reconstruir artificialmente, desde el exterior, la esencia de las cosas mis-
mas: tomamos fotografías de la realidad dinámica que dura y luego componemos esta 
duración por medio de un movimiento abstracto en el aparato del conocimiento 
(Bergson [1907] 2007: 275-276). 
 
A partir de esta problemática se comprende que, en la operación cinematográfica 
del pensamiento, paradójicamente, Bergson admita la existencia y ejecución de un 
particular tipo de movimiento, a saber: el movimiento que el mismo aparato ejecuta 
artificialmente. 
 

Para que las imágenes se animen, hace falta que haya movimiento en alguna 
parte. En efecto, aquí existe el movimiento; está en el aparato. […] el actor en-
hebra todas sus actitudes sucesivas sobre el invisible movimiento de la cinta ci-
nematográfica. (Bergson [1907] 2007: 266) 

 
Para Deleuze, la crítica de Bergson es aplicable solamente en el contexto de las prime-
ras producciones del cine, específicamente en la época del cinematógrafo fijo. Debido 
a las limitaciones técnicas y tecnológicas, el cine estaba forzado a imitar la percepción 
natural, tanto la luminosidad como el movimiento se manifestaban a partir de los 
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elementos profílmicos6 que se desplazaban en un espacio fijo. A esta experiencia visual 
Deleuze la denomina imagen-en-movimiento. Posteriormente, con el advenimiento 
de la cámara móvil y el montaje audiovisual, se llega a constituir la nueva experiencia 
cinematográfica que Deleuze llama imágenes-movimiento. 
 
Esta última, la imagen-movimiento, constituyen una movilidad en estado puro, esen-
cial e independiente de las imágenes estáticas, de lo percibido, de las cosas. Es debido 
a esto que Deleuze invierte el argumento de Bergson y, ahora, dirige su atención hacia 
las posibilidades que habilita el medio cinematográfico que él analiza: 
 

Sin embargo, de lo que Bergson creía al cine incapaz, porque él solo consideraba 
lo que sucedía dentro del aparato (el movimiento homogéneo abstracto del des-
file de las imágenes), es aquello de lo que el aparato es más capaz, eminente-
mente capaz: la imagen-movimiento, es decir, el movimiento puro extraído de 
los cuerpos o de los móviles. No se trata de una abstracción, sino de una libera-
ción. (1984: 42) 

 
2. DELEUZE: IMAGEN, MOVIMIENTO Y TIEMPO 

 
A partir de este punto, Deleuze advierte que el cine otorga una imagen a la que el 
aparato cinematográfico, en estricto rigor, no le añade movimiento,7 al modo de un 
agregado que construye una ilusión (la denuncia bergsoniana). Al contrario, nos da 
inmediatamente una imagen-movimiento: “Nos da, en efecto, un corte, pero un corte 
móvil, y no es un corte inmóvil + movimiento abstracto. Sin embargo, y esto es tam-
bién muy curioso, Bergson ya había descubierto perfectamente la existencia de cortes 
móviles o de imágenes-movimiento” (Deleuze 1984: 15). 
 

 
6 La noción de “elementos profílmicos” se refiere a la definición de “profílmico” realizada por Etienne 
Souriau en su estudio sobre el universo fílmico. Allí el filósofo define el elemento profílmico como “todo 
lo que existe realmente en el mundo (ejemplo el actor en carne y hueso, el lugar o el decorado en estudio, 
etc.), pero se destina especialmente al uso fílmico. Todo lo que se encuentra delante de la cámara y que 
impresionó la película” (1953a: 8). Resulta interesante referir a la obra de Souriau no solo por el valor 
filosófico de su obra y del concepto que introduce en el análisis del cine. También resulta interesante aten-
diendo a que fue un lector crítico de Bergson y, además, una de las influencias que inspiran la formación 
filosófica de Deleuze. Ejemplo de esto último es la raíz de los conceptos de “plano de inmanencia” y “plano 
de existencia” que son tomados de la filosofía de Souriau, específicamente de su crítica a las filosofías de la 
conciencia y el neokantismo francés (Deleuze y Guattari [1991] 1997: 45). 
7 Resulta pertinente señalar que, para la crítica bergsoniana de profundo talante epistemológico, ese aparato 
es tanto el cine (en la medida en que realiza una ilusión de movimiento) como el cerebro-conciencia (por 
cuanto operaría mediante la estructura perceptiva antes del despliegue intuitivo de la durée). 
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Si observamos con detención, de acuerdo con Deleuze, Bergson ya expone la dinámica 
de las imágenes-movimiento, aunque no en clave de duraciones entre imágenes, sino 
más bien como un movimiento virtual, artificial y, como se ha señalado, discontinuo.8 
Se trata del movimiento que es animado por el aparato cinematográfico (Bergson 
[1907] 2007: 265-270). Lo que Deleuze advierte es que en las imágenes cinematográ-
ficas es donde se encuentra la mayor representación visual de estas tesis bergsonianas. 
De allí que Deleuze afirme, en una frase metodológicamente paradójica, que “el cine 
es bergsoniano” (1986: 149). 
 
Deleuze estudia de cerca el pensamiento bergsoniano, especialmente su teoría de la 
imagen-percepción, lo que le permite aproximarse a una auténtica relación entre ima-
gen, tiempo y movimiento; triangulación que reestructura lo propuesto por Bergson. 
En este contexto, una de las tesis centrales de Deleuze es la constatación de que aquello 
que existe son imágenes-movimiento (en continua variación) como unidades de la 
experiencia. Y estas imágenes-movimiento componen toda experiencia posible. En 
otras palabras, la imagen es lo que aparece, es estremecimiento, vibración dentro de 
un determinado plano de inmanencia. 
 
Es posible encontrar tres aspectos que delimitan e instauran este plano de inmanencia 
a partir del cual se muestran las imágenes, a saber: (i) Entenderlo como el conjunto 
infinito de las imágenes-movimiento, en tanto que reaccionan las unas sobre las otras, 
en todas sus caras y en todas sus partes; (ii) Ese plano es también la colección infinita, 
o el trazo infinito de las líneas o figuras de la luz; (iii) Es necesario el tiempo como 
fundamento, puesto que luz, movimiento y espacio se corresponden en toda expe-
riencia visual durable. El plano de inmanencia, a su vez, se encuentra atravesado por 
figuras de espacio-tiempo, de allí que, como advirtió agudamente Bergson, también 
exista movimiento en este espacio-imagen. 
 

 
8 De hecho, este es un interesante punto que Bachelard destaca y enfatiza en su crítica al enfoque intuicio-
nista de la duración según Bergson. En su propuesta acerca de las discontinuidades epistemológicas que 
permiten el despliegue de sistemas de pensamiento científico, Bachelard hace una reivindicación del ins-
tante, lo que conflictúa la continuidad sustancial de la duración bergsoniana. Escribe Bachelard: “estamos 
entregados, según el bergsonismo, a una continuidad inmediata y profunda que solo puede romperse su-
perficialmente, por el exterior, por el aspecto, por el lenguaje que pretende describirla. Las discontinuida-
des, la parcelación o la negación no aparecen más que como procedimientos para facilitar una exposición” 
([1936] 1978: 23). Por esto, Bachelard propone que “para durar es necesario, por tanto, confiarse a ritmos; 
es decir a sistemas de instantes. Los acontecimientos excepcionales, para marcarnos profundamente, deben 
encontrar en nosotros resonancias” ([1936] 1978: 13). 
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Consecuentemente, además de este movimiento, se despliegan intervalos de movi-
mientos que definen algo así como un movimiento recibido y un movimiento ejecu-
tado (por ejemplo, entre espectador que contempla y el contenido visual dispuesto a 
contemplación). De allí surge la teoría del cine-ojo (Álvarez Asiáin 2007). Veámoslo 
con un breve ejemplo. Existe un tipo de imágenes que actúan y reaccionan sobre todas 
sus caras y en todas sus partes; pero hay, además, imágenes-vivas que surgen en el 
intervalo, en la desviación. En ellas existen dos movimientos. En primera instancia, se 
presentan como pasividad donde solo se recibe la acción en una de sus caras o partes, 
donde igualmente reacciona con una sola de sus caras o partes: Deleuze las llama 
“imágenes descuartizadas” (1984: 95). Las imágenes-vivientes son centros de indeter-
minación dentro del universo a-centrado de las imágenes-movimiento. La manera 
como se recoge este movimiento (por medio de un encuadre, un recorte) es la percep-
ción (una forma limitada, subjetiva, en la que se concentra la atención). La más activa 
de las imágenes-vivientes es el cerebro-conciencia (para Bergson una imagen más en-
tre otras), una imagen-movimiento especial que produce un máximo desvío entre el 
movimiento recibido y el ejecutado.9 
 
Desde la operatividad propia del medio cinematográfico, Deleuze destaca, en este 
punto, las tres operaciones principales del cine que vehiculan el movimiento de las 
imágenes en el contexto de los “recortes de la percepción”: el encuadre, el plano y el 
montaje (Álvarez Asiáin 2011: 104-106). El primero, como ya se vislumbra, destinado 
a la articulación física de un espacio. El plano, por su parte, a la creación de un espacio 
dentro de un encuadre específico, aunque añadiendo una perspectiva espaciotempo-
ral propia. Finalmente, el montaje, que dota de la dimensión propiamente temporal y 
cualitativa a la mostración de la imagen-movimiento. De acuerdo con esta distinción, 
puede plantearse que la dimensión espacial remite al encuadre, el movimiento al 
plano y la totalidad de la temporalidad al montaje. 
 
Ahora bien, el segundo movimiento de las imágenes-vivientes va dirigido al reflejo de 
la luz. La luminosidad, que ya existía, pero que carecía de una pantalla oscura donde 
pudiera reflejarse, es decir, de una imagen-viviente (el cerebro). Esto obliga a tomar 

 
9 Resulta interesante notar que para Bergson no solo es el cerebro como órgano, sino el cuerpo sintiente como 
materialidad perceptiva lo que se presenta y comprende como imagen. En Matière et mémoire sostiene: “He 
aquí las imágenes exteriores, después mi cuerpo, después en fin las modificaciones aportadas por mi cuerpo a 
las imágenes circundantes. Veo cómo las imágenes exteriores influyen sobre la imagen que yo llamo mi cuerpo: 
ellas le transmiten movimiento. Y veo también cómo ese cuerpo influye sobre las imágenes exteriores: él les 
restituye movimiento. Mi cuerpo es pues, en el conjunto del mundo material, una imagen que actúa como las 
demás imágenes, recibiendo y devolviendo movimiento, con esta única diferencia, quizás, que mi cuerpo pa-
rece elegir, en cierta medida, la manera de devolver lo que recibe” ([1896] 2006: 35). 
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distancia de las filosofías donde la conciencia es símil de luz, en la medida en que se 
comprende como polo experiencial que va hacia el objeto iluminándolo con un sen-
tido dado (principalmente desde Plotino hasta gran parte de la Modernidad).10 Esto, 
debido a que esta forma de plantear el problema conduce a un camino sin salida res-
pecto del movimiento reflejado de las imágenes. A partir de Bergson, sin embargo, la 
luz es precisamente la relación entre la materia y la conciencia, recogiendo la metáfora 
de la pantalla oscura que permite reflejar y reconocer las imágenes de y en el mundo, 
es decir, entre tipos y grados de imágenes.11 
 
En este contexto, y teniendo en cuenta que encuadre, plano y montaje son constituti-
vos de la “conciencia cinematográfica” (Zunino 2019: 18), al relacionar el movimiento 
con un todo que cambia, esto es, al producir un corte móvil de una duración, Deleuze 
llegará a sostener que “el plano es la imagen-movimiento” (1984: 41). Efectivamente, 
mientras el análisis remita a la cámara fija como medio, se vuelven impensables las 
imágenes-movimiento, puesto que solo se restringía a movimientos abstractos, posi-
bles o virtuales técnicos. 
 
Lo anterior coincide con la descripción bergsoniana del “corte inmóvil”, donde lo que 
se muestra es puramente sucesión y espacialidad, mas no tiempo-movimiento. No 

 
10 La filósofa María Jesús Hermoso Félix, especialista en el pensamiento de Plotino, ha investigado reciente-
mente la relación entre imagen, luz y movimiento en la metafísica plotiniana: “La cualidad de la luz viene a 
significar en la obra de Plotino en múltiples ocasiones la condición de la imagen, su incardinación en la fuente, 
a la vez que su dinámica expresiva gradual” (2014: 14). No resulta azarosa la presencia de Plotino, dado que su 
metafísica de la luz se presenta como un polo crítico en los fundamentos filosóficos bergsonianos. Al respecto 
revísese especialmente los cursos de Bergson Historia de la idea del tiempo ([1902-1903] 2018). 
11 Resulta filosóficamente pertinente destacar este punto, por cuanto conforma el núcleo de la crítica que 
Sartre plantea a la teoría de la imagen bergsoniana. De acuerdo con Bergson, la actividad perceptiva opera 
desde imágenes que articulan un campo determinado de experiencia (la materia), es decir, el cuerpo no se 
vincula con “cosas”, con “objetos”, con “en-sí”, sino más bien con imágenes que son ordenadas por otro 
tipo de imagen: el campo afectivo-perceptual de nuestro cuerpo (el espíritu). En este contexto, para Bergson 
todos los objetos percibidos son imágenes, entre la que destaca la imagen del cuerpo como imagen privile-
giada en el mundo, pues tiene la capacidad de incidir, aprehender y sintetizar las demás imágenes. En Ma-
tière et mémoire se define a la imagen como “una existencia situada a medio camino entre la cosa y la 
representación” ([1896] 2006: 27). Es decir, se halla inmersa en la percepción, puesto que –continúa Berg-
son– el objeto se concibe como imagen, como “una imagen que existe en sí” ([1896] 2006: 28). De esto, se 
sigue que la diferencia entre presencia objetual y representación de aquella presencia objetual sea exclusi-
vamente gradual, mas no existencial. Es decir, el cubo que observo y la imagen del cubo que vivencio en la 
conciencia difieren solamente en la intensidad de su presencia, pero no en el modo en que se constituyen 
ambos fenómenos. Por su parte, Sartre ([1936] 2007: 53-67), desde el suelo de la fenomenología, refiere a 
la imagen en tanto que “imagen mental” que es el correlato de un tipo particular de conciencia intencional: 
la imaginación. De allí que le impugne a Bergson que el hecho de concebir tan solo una diferencia de grado 
y no de modo de presentarse entre las imágenes y los objetos del mundo no le permite profundizar en el 
tiempo propio del surgimiento de la imagen y del comienzo de la creación. 
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obstante, Deleuze añadirá que el desarrollo de la técnica y la reflexión acerca del cine 
se complementará y encontrará un sentido constituyente a partir del montaje: “El 
montaje es esa operación que recae sobre las imágenes-movimiento para desprender 
de ellas el todo, la idea, es decir, la imagen del tiempo” (Deleuze 1984: 51). 
 
Resulta interesante notar que Deleuze fue testigo de grandes avances y descubrimientos 
en torno al cine, la imagen fotográfica y los estudios visuales, cuestión que le permitió 
profundizar en su reflexión autónoma y en su recepción crítica del pensamiento de 
Bergson. Este contexto permite a Deleuze advertir que el concepto de montaje es aquello 
que materialmente otorga una nueva estructura al cine: “El montaje no es otra cosa que 
la composición, la disposición de las imágenes-movimiento como constitutiva de una 
imagen indirecta del tiempo” (Deleuze 1984: 52). A partir de este descubrimiento, De-
leuze se referirá a la estructura de la imagen-movimiento siguiendo tres instantes gene-
rales: imagen-percepción, imagen-acción e imagen-afección (1984: 94-100). 
 
Ahora bien, podemos identificar la esencia de toda imagen-movimiento en la imagen-
afección, pues allí se entrelaza la propuesta cinematográfica en clave de técnica-ope-
rativa con una experiencia afectiva e intencional. La imagen-afección se distancia 
tanto de la imagen puesta en escena técnicamente (aquella ensamblada unas al lado 
de las otras), como de aquella imagen que es meramente perceptual. Así, deviene a la 
manera de un contenido apresente en la experiencia cinematográfica. 
 
De cierta forma, el movimiento de reflejo que caracteriza a estas imágenes deviene en 
una absorción que ejecuta el espectador (núcleo afectivo), absorción de tipo afectiva-
intencional de la imagen. Por lo tanto, es mediante la imagen-afección que se des-
pliega un paso fundamental para la evolución del cine, esto es: se ejecuta la transición 
que va desde el movimiento de sucesión y traslación mecánica de la imagen, hacia un 
movimiento de expresión afectiva-intencional.12 
A esta constitución afectiva de la imagen cinematográfica Deleuze agregará el com-
ponente temporal interno a su misma expresión (imagen-tiempo) que encuentra su 

 
12 Roland Barthes ha observado brillantemente el componente afectivo-intencional que existe en cada cap-
tación de imagen (la fotografía, para su propósito). Dicha dimensión afectiva sostiene y despliega todo acto 
intencional. Cuando Barthes sostiene que “una foto es siempre invisible: no es a ella a quien vemos” ([1980] 
2009: 28), evidencia que el acto intencional donde el intérprete capta una fotografía (Spectator), jamás lo 
hace respecto de, por ejemplo, el papel fotográfico compuesto por tintes, texturas y una determinada expo-
sición lumínica. Cuando un intérprete se enfrenta a una fotografía, toma una posición en torno a esta fo-
tografía, específicamente, en torno al contenido que muestra la fotografía: lo fotografiado, aquello que Bart-
hes denomina Spectrum. Como vemos con Deleuze, sucede una operación análoga en la captación de toda 
imagen-movimiento en la experiencia del cine. 
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génesis en el neorrealismo italiano y en la cultura visual posterior a la Segunda Guerra 
Mundial. A partir de este momento, se produce un giro radical en la composición del 
cine, de modo tal que la obra deja de estar concebida como un instrumento reproduc-
tivo-mostrativo. Ahora, rebasando su representación directa, la imagen está atrave-
sada por movimientos en la captación misma, una imagen desbordante-productiva. 
 
El neorrealismo no se dirige hacia una simple representación o reproducción de lo 
real, sino que, en sus tesis, pretende articular lo real mismo, direccionarse sobre lo 
presente en el mundo percibido. No se centra en lo real ya descifrado, sino que lo 
plantea como un escenario para descifrar, para colorear nuevamente. De esta manera, 
se hace imprescindible la apertura hacia un replanteamiento y búsqueda de nuevos 
mecanismos que permitan superar el mero contenido reproductivo o (pre)fijado. 
 
Consecuentemente, el objetivo de este “nuevo cine” no descansa en presentar una 
nueva forma o contenido motriz. Más fundamental aún, esta nueva forma de com-
prensión/compromiso de la imagen busca producir una revolución en la experiencia 
visual del cine. En estos nuevos filmes nos encontramos, por ejemplo, ante un desa-
rrollo respecto de las “imágenes ópticas” [Opsignos] e “imágenes sonoras” [Sonsignos]. 
Agudamente Deleuze escribe que la “imagen óptica y sonora pura que rompe los lazos 
sensorio-motores, desborda las relaciones y ya no se deja expresar en términos de 
movimiento, sino que se abre directamente al tiempo” (1984: 303). 
 
Esta nueva temporalidad del cine, en clave de imagen-tiempo y ya no solo como ima-
gen-movimiento, surge precisamente desde esta última y de la sucesión perceptiva. 
Esto es, en las operaciones donde se muestra una imagen indirecta del tiempo que, en 
clave bergsoniana, vendría a ser una imagen espacializada y fijada como unidad por 
medio del montaje. En la imagen-tiempo, el movimiento se subordina al plano tem-
poral, para constituirse como imagen directa que es captada afectivamente. Deleuze 
indica que la efectividad de este proceso funda el cine moderno, el cual se erige a partir 
del cuestionamiento respecto de las nuevas técnicas que producen imágenes y los sig-
nos que configuran la pantalla. 
 
Es evidente que el esfuerzo de Deleuze se dirige hacia la apertura de nuevas formas de 
relaciones con y desde el cine: formas reflexivas y transformadoras que develan cam-
pos de experiencias y flujos afectivos inexplorados. Esto, gracias a que la esencia del 
cine comporta el potencial de liberar el movimiento espacializado debido a la opera-
ción originaria de su duración. En rigor, Deleuze no prescinde de las imágenes orga-
nizadas subjetivamente (imagen-percepción, imagen-acción, imagen-afección), en la 
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medida en que estas se ven extendidas, ampliadas y complejizadas por la posibilidad 
de apreciar la materialidad de las imágenes-movimiento y las imágenes-tiempo. Con 
esto, se descubre la importancia de reflexionar sobre las dimensiones temporales -y 
ahora también sonoras- características de este “nuevo cine”. 
 
Para esta renovación del cine, la imagen-tiempo suspende una presunta dependencia a 
la secuencia de “recortes de imágenes”, es decir, dependencia respecto de un movi-
miento artificial. Ahora, es un tiempo puro renovado y anclado a la expresión de la ima-
gen misma el que desencadena las imbricaciones tecno-afectivas. De allí que la reflexión 
sobre la imagen cinematográfica adquiera un nuevo sentido, significado y alcance: 
 

Si tenemos en cuenta que la intuición de Bergson es, por una parte, una percep-
ción desinteresada, no pragmática y que no desemboca en una acción, y por otra, 
que permite aprehender el tiempo verdadero, es decir, la duración, a diferencia de 
la inteligencia espacializante, podemos afirmar que la imagen-tiempo de Deleuze 
es la intuición bergsoniana en el plano cinematográfico. (Martin 2010: 68) 

 
La dimensión propia del aparato cinematográfico, consecuentemente, desborda la 
cuestión operativa de la secuencia de fotogramas (el punto crítico bergsoniano), 
abriéndose como campo desde el cual emergen nuevas formas de sensaciones, imáge-
nes e interacciones. En este sentido, para Deleuze, el tiempo del cine, propiamente tal, 
adviene con un movimiento diferenciador de percepciones y afecciones. Así, pues, 
advertimos un tránsito desde una teoría de la imagen bergsoniana hacia una ontogé-
nesis de la imagen cinematográfica deleuziana. 
 

3. REFLEXIONES FINALES 
 
Se ha señalado que la imagen cinematográfica, desde una perspectiva espacial, es com-
prensible como un conjunto divisible de fotogramas y de encuadres perceptivos que, 
no obstante, con la intervención de la dimensión temporal, que el plano y el montaje 
añaden, no cesa de cambiar. Por lo tanto, la imagen cinematográfica es, cualitativa-
mente, temporalidad deviniendo. Con esto, tanto plano como montaje son ejes que 
expresan un cambio temporal en la totalidad de la experiencia cinematográfica. 
 
Dar cuenta de estas capas estructurantes del cine resulta ser un cambio paradigmático. 
Desde la institución de la imagen-tiempo como núcleo de la imagen cinematográfica, se 
abre un horizonte de creación y plasticidad en torno a lo real, horizonte que comporta 
un plano virtual que, en lenguaje bergsoniano, dura distendiéndose afectivamente. A 
propósito de la relación entre los planteamientos de Bergson y Deleuze y, especialmente, 
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en torno a la relación entre sentido, plasticidad y cine, Matthias Vollet sugerentemente 
afirma: “El cine es, por así decirlo, una extroversión performativa de las posibilidades 
humanas de crear conceptos sobre su experimentar, su actuar y su ser, la mera autorre-
ferencialidad artística-performativa de la existencia humana” (2006: 73). 
 
Consecuentemente, la nueva imagen cinematográfica no re-presenta nada, dado que, 
en última instancia, es solo movimiento puro, tiempo original sobre un solo y único 
plano de inmanencia. La imagen cinematográfica se presenta, por lo tanto, como una 
profunda crítica a todo posicionamiento de talante representacional (en el sentido de 
reproducción mecánica-técnica y de reconstrucción experiencial de tipo epistemoló-
gico). Desde este punto, la nueva imagen cinematográfica se abre como posibilidad 
de producir en cada momento una nueva “imagen (del) pensamiento”; el cine es, efec-
tivamente, “autorreferencialidad de la existencia humana”. 
 
De allí la vigencia y pertinencia de la relación Bergson-Deleuze en torno a los tópicos 
de imagen, movimiento y tiempo. Retornar sobre esta relación no es solo un ejercicio 
teórico o hermenéutico, antes, más bien, se trata de hacer emerger un modo de expe-
riencia que descentra todo tipo de polaridad experiencial tributaria de planteamientos 
jerárquicos o representacionales. Este retorno “nos ofrece un campo inmanente de 
imágenes donde se conjuga la sensibilidad, el pensamiento y la creación en lo que 
podríamos llamar de experiencia estética de la imagen” (Zunino 2019: 29). 
 
Finalmente, una profunda reflexión que Deleuze nos deja en una entrevista a propó-
sito de la publicación de su obra L’image-temps. Cinéma II: 
 

La narración es, en el cine, como lo imaginario: se trata de una consecuencia 
muy indirecta que se deriva del movimiento y del tiempo, no al revés. Lo que el 
cine narra es sólo aquello que le permiten narrar los movimientos y los tiempos 
de la imagen. Si el movimiento se regula mediante un esquema sensomotor (si 
presenta un personaje que reacciona ante una situación), entonces tendremos 
una historia. Al contrario, si el esquema sensomotor se desploma en provecho 
de movimientos no orientados, discordantes, entonces tendremos formas dife-
rentes, devenires más que historias. (Deleuze 1985: 2; trad. propia) 
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