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1. Introduccidén

Definir la imagen puede ser considerado una tarea ardua y extenuante. Hace algun
tiempo este concepto era mas bien utilizado comdnmente por todas las disciplinas y no habia
un estudio determinado que quisiera trabajarlo. Ultimamente podemos afirmar que la
discusion en torno a la imagen y al ‘giro iconico’ del cual algunos autores han reflexionado,
ha adquirido gran protagonismo y ha puesto la imagen como centro de reflexién y analisis en

la filosofia y otras disciplinas.

Ana Garcia Varas (2011), pensadora dedicada a la reflexion de la imagen, menciona
que las ultimas dos décadas estuvieron marcadas por un nuevo fendmeno denominado por
algunos autores como ‘giro iconico’. Tal como el nombre lo indica, se relaciona con una
vuelta hacia la imagen, destacando y poniéndola en un puesto protagonico en el area cultural
y posteriormente académico, donde se busca definir el significado de imagen Debido a esto,
diversos autores, entre los mas destacados Gottfried Boehm (Alemania) y W. J. Mitchell
(Estados Unidos), se dedicaron a reflexionar y buscaron entender qué hay detras de todo esto,
impulsando una nueva area de trabajo filosofico. Por lo tanto, podemos sefialar dos ambitos
de estudio sobre la imagen, por un lado, esté el espectro anglosajén y, por otro lado, los

trabajos en Alemania.

Ya buscando definir la imagen misma sin entrar en profundidad, a modo bastante
general, podemos citar a Nicola Abbagnano (1993) y su descripcion de imagen en su
diccionario de la filosofia donde la define como similitud o signo de las cosas, que puede
conservarse independientemente de las cosas mismas. Aristoteles la define como producto
de la imaginacion, la sensacion o percepcion misma y, finalmente, Ferrater Mora (1951) la
define como una representacién que tenemos de las cosas, marcando la semejanza que se

tiene entre representacion e imagen.

En cambio, los estudios y la propuesta del autor Gilles Deleuze en el cual nos
basaremos para este trabajo, representan una propuesta intrigante y reveladora en cuanto a la
metafisica y posteriormente al area estética, donde nos enmarcamos en el cine. Este autor,
que siguiendo a Bergson logra armar un sistema complejo que abarca diferentes areas de

reflexion, ha logrado sentar un punto importante de reflexion del cual podemos servirnos



para seguir construyendo filosofia en torno al mundo y el como nos adentramos a la realidad.
De esta manera, en torno a la imagen, ha ampliado su concepcion y ha creado nuevos
conceptos, tales como imagen-movimiento, imagen-tiempo, imagen-percepcion y demas. De
esta forma queremos responder preguntas tales como ¢qué entiende Deleuze por imagen-
movimiento e imagen-tiempo?, ;qué es la ruptura del nexo sensoriomotor?, ;como se
configura el cine con nuestra vida personal, acaso es un medio que nos pueda servir para

mejorar nuestra relacion con el mundo, que pueda restablecerla?

Por lo tanto, segln nuestra hipotesis de trabajo, la perspectiva de Deleuze en cuanto
a la imagen va més alla de la mera representacion o semejanza que uno se puede hacer, o
como es descrito por la RAE: figura, representacion, semejanza o apariencia de algo (Real
Academia Espafiola, s.f., definicion 1). Nuestro autor involucra conceptos que tienen relacion
con el sustento material y movil de todo, con el tiempo, con la percepcion de las cosas y con
el pensamiento humano. Junto a esto, el concepto que construye Deleuze denominado Plano
de Inmanencia, busca defender una nueva teoria e idea sobre la realidad, de la cual se servira
posteriormente para hacer una analogia con el cine. De esta manera, presentamos a modo

general la perspectiva de Deleuze por la cual comenzaremos a trabajar.

Finalmente, ademas de lo anterior, consideramos importante como Deleuze entiende
el cine, pues si bien, por un lado, analiza este arte en su construccion misma, considerando
elementos ontoldgicos, también lo dota de un area humana, un area completamente ligada a
la vida misma del individuo, a la realidad, a la forma de entender y convivir en el mundo.
Este ultimo aspecto nos parece de especial importancia a la hora de hablar de cine, de manera
gue nos quedamos con un Deleuze no tan solo que puede ampliar la discusion sobre la

imagen, sino que reconoce la importancia del cine para entender y mejorar nuestras vidas.
2. ¢Qué es la Imagen-Movimiento?

Por lo tanto, ya podemos adentrarnos de lleno a lo planteado por Deleuze sobre la
imagen y sus conceptos afines, comenzando con la pregunta: ¢qué es la imagen-movimiento?
No obstante, esta pregunta no debe reducir el amplio espectro de conceptos utilizados por
Deleuze a la hora de hablar de iméagenes, por lo que no podemos reducir nuestro enfoque al

concepto presentado en el titulo, sino que debemos dirigir conjuntamente nuestra atencion a



los conceptos afines que Deleuze ird creando, para comprender en totalidad su sistema. De
esta forma, nos es imprescindible hablar del ‘plano de inmanencia’ al igual que la imagen-

afeccion, la luz, y los otros conceptos con los que nos vayamos topando en el camino.

Durante los afios 1982 y 1983, Gilles Deleuze dict6 un curso en la Universidad de
Vincennes, en el cual trabajo los conceptos centrales de su obra en torno a la imagen y el
cine. Estas clases fueron grabadas por sus alumnos y en el afio 2011 se dieron a conocer en
su primera edicion al castellano, elaborada por la Editorial Cactus, titulada Cine Il Los Signos
del Movimiento y el Tiempo. De esta forma, en este recopilatorio podemos encontrar una muy
buena herramienta para adentrarnos en el pensamiento de Deleuze y conocer con comodidad
sus postulados, sin dejar de lado la oficialidad y rigurosidad de sus ideas, al estar presentadas

en formato oral y en un contexto de salon de clases.

Pues bien, primeramente, debemos mencionar que Deleuze utiliza como referencia,
mayoritariamente en cuanto a sus trabajos sobre la imagen, al filosofo francés Henri Bergson.
De él se sirve no cuanto la opinidn generalmente aceptada ha podido rescatar de su trabajo,
de un fil6sofo que habla de la duracidn, sino que, en este caso, uno que también habla de la
materia. De esta forma, Deleuze (2011), siguiendo a Bergson, realiza una primera gran
afirmacion en torno a la discusion de la imagen: “el movimiento y la imagen son lo mismo”
(p. 26). Esta afirmacion contiene diversos elementos que debemos analizar. Asi,

primeramente, preguntamos: ¢;qué es la imagen?

Deleuze define las imagenes como el conjunto de lo que se nos aparece, a saber, el
mundo o la realidad de las cosas con las que nos rodeamos e interactuamos. Imaginemos por
un momento nuestro teléfono movil o una taza de café por la mafiana, estas cosas son
imagenes en cuanto son y se nos aparecen, pues Deleuze (2011) dice: “;por qué las llamo
imagenes? Porque es alli donde coinciden el ser y el aparecer. Diria también que es el
fendmeno. Tomo imagen o fendmeno en el mismo sentido. Es lo que aparece” (p. 27). Es
decir, llamamos imagenes al conjunto de la realidad y de las cosas, donde estando presente
el sery el aparecer, nos acercamos y tenemos contacto con ellas. En otro de sus libros Deleuze
(2018) afirma: “llamemos imagen al conjunto de lo que aparece” (p. 90). De esta forma, este
autor deja de lado las ideas, actos simbdlicos o relaciones intelectuales, estas caerian mas

bien dentro de la clasificacion de imagen mental.



Ahora bien, a las imagenes Deleuze les inscribe un concepto primordial el cual se
adentra en ellas como parte constitutiva: el movimiento. Tal como mencionamos
anteriormente, para nuestro filésofo el movimiento y la imagen son lo mismo. Es decir, la
imagen esta en una constante y permanente variacion en conjunto con todas las otras
imagenes de la realidad. No significa simplemente que una imagen se mueva, cOmo un
automovil se desplaza de un punto A hacia un punto B, sino que “puesto que esas imagenes
no cesan de variar unas en relacion a las otras, diria que son imagenes-movimiento” (Deleuze,
2011, p. 27).

Para entender el movimiento constitutivo de la imagen, tenemos que pensar en el
todo, es decir, la totalidad del universo y la realidad. Esta no deja de cambiar, de devenir,
estd en constante movimiento haciendo que cada elemento dentro de ella devenga. De esta
forma lo que esté presente en la realidad es la duracion, el cambio, el devenir, el tiempo. “El
todo (...) es lo abierto, y le corresponde cambiar sin cesar o hacer surgir algo nuevo; en
sintesis, durar” (Deleuze, 2018, p. 24). De manera que cuando hablamos de una imagen-
movimiento, no hablamos exclusivamente de una piedra que se desliza colina abajo, o un
tren que viaja dentro del pais, sino del durar, de la duracién misma en cuanto no deja de

moverse en las imagenes.

Las imagenes-movimiento estan en constante accion y reaccion, ejercen acciones y
reacciones justamente al ser parte del movimiento, del cambio, del durar. Deleuze (2018)
sefala: “no hay movil que se distinga del movimiento ejecutado, no hay cosa movida que se
distinga del movimiento recibido” (p. 90). Por lo tanto, la imagen queda definida como un
camino por el cual se mueven las interacciones del todo de la realidad, son imagenes que

accionan y reaccionan, que acttan constantemente sobre otras (Deleuze, 2018).

Deleuze (2018) afirma que, debido a esta identidad entre las imagenes y el
movimiento, podemos concluir la igualdad entre las imagenes-movimiento y la materia.
Decir que mi cuerpo es materia es lo mismo que afirmar que es una imagen, una imagen-
movimiento, pues la imagen-movimiento y la materia-flujo son estrictamente lo mismo
(Deleuze, 2018). Retomando lo anterior, la imagen no se puede separar de la accion que
ejerce sobre las otras imagenes, ni tampoco de las reacciones que sufre frente a estas mismas,

es una constitucion propia que la mantiene en constante variacion e interaccion. Alguno
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puede aludir que una mesa, que justamente es una imagen, no se mueve por si misma,
considerando el movimiento como traslacién. Frente a esto Deleuze (2011) dice: “pero las
cosas se mueven en ustedes, las acciones, las interacciones no paran de moverse” (p. 28). ES
decir, la mesa no cesa de cambiar, de fluir dentro del movimiento que contempla la duracién
del todo del universo. No es tan solo necesario que haya traslacién, sino que el movimiento
contempla flujos, relaciones de movimiento, reposo, individuaciones dinamicas (Deleuze y
Parnet, 1980).

Para Deleuze no existe algo que no actle sobre nada o que interactie solo consigo
mismo, para este filésofo todas las imé&genes-movimiento estan en contacto con todas las
demas iméagenes, de la misma forma que uno mismo como imagen se encuentra frente a las
demas en una interaccion y movimiento permanente. EI mundo extensivo, es decir, el mundo
de las cosas, de las imagenes movientes, es el mundo de los encuentros (Ferreyra, 2021). Una
maceta cae desde un balcon y se estrella en nuestra cabeza, un nifio llega a la playa y se
encuentra con el frio del mar; de manera que llamar a la materia imagen, consiste en asumir
lo material bajo un aspecto Unico, el del encuentro, de la relacion accidn-reaccion que
podemos leer ontolégicamente y gnoseoldgicamente, por esto, las imagenes estan en un

continuo movimiento de accion y reaccion (Vollet, 2006).

En resumen, una imagen es todo lo que actla y reacciona. Todo lo que actla y
reacciona sobre otra imagen y sobre todas sus caras y todas sus partes, por esto mismo han
de ser llamadas imagenes-movimiento. Entre estas, podemos situar todo lo que se nos
aparece, aquellas cosas donde coinciden el ser y el aparecer, de la misma forma que un
fendmeno, tal cual lo mencionamos anteriormente. Una imagen-movimiento es nuestro
vecino, nosotros mismos, una mesa, nuestro cuerpo, y no podemos decir que estas se nos
presentan ante nuestro o0jo, sino que ‘“vuestro 0jo es una imagen sobre ese plano. Sufre
acciones, tiene reacciones. ¢\Vuestro cerebro? Si, es una imagen. (...) no digan que tales
imagenes se presentan a vuestro ojo” (Deleuze, 2011, p. 60). De esta forma, Deleuze trata
con agudeza y de forma aparte la percepcion de las imagenes-movimiento, este tema lo

dejaremos para mas adelante.

Por tanto, cabe ahora preguntar, donde se sitlan estas imagenes-movimiento. Para

Deleuze, estas imagenes no estan sostenidas sobre la nada ni tampoco sucede que entre todas
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ellas no constituyan nada, sino que, al contrario, el conjunto de todas ellas constituye algo,
se sostiene sobre una suerte de plano que Deleuze (2011) llamara: plano de inmanencia (p.
27).

2.1 El Plano de Inmanencia

Deleuze (2018) define el plano de inmanencia en base al conjunto de las imagenes-
movimiento, donde estas existen en si sobre el plano; este en si de la imagen, es por una parte
la materia, que se presenta en la identidad absoluta de la imagen y el movimiento (p. 91).
Igualmente, si dentro de la realidad recortamos sistemas cerrados o conjuntos finitos, el plano
de inmanencia es el movimiento que se establece entre las partes de cada sistema, los
atraviesa todos y los agita, sometiéndolos a la condicién que les impide ser absolutamente
cerrados (Deleuze, 2018).

Por lo tanto, el nivel formado por todas las imagenes del universo, es lo que Deleuze
Ilama el plano de inmanencia y lo que contiene es la totalidad de las imégenes. Javier Ruiz
(2018), dice al respecto: “(...) imagenes en-si, independientes del observador, forman, por
tanto, el todo del universo en un plano de inmanencia” (p. 130). De esta forma, este plano
contiene de forma inmanente, de forma inseparable a él las imagenes-movimiento de todo el
universo; el universo material equivale al plano de inmanencia, que a su vez ha de entenderse

como un conjunto de iméagenes.

Tal como lo define Deleuze (2011), el plano de inmanencia es el conjunto de todas
las posibilidades, o, en otras palabras, todo lo que es posible se convierte en una imagen en
ese plano. Junto a esto, es la materia de toda la realidad, todo lo que actla y todo lo que
reacciona y es real debido a esto mismo, se presenta en el plano. Por lo tanto, el plano de
inmanencia se presenta como “conjunto de toda posibilidad, materia de toda realidad, forma
de toda necesidad” (Deleuze, 2011, p. 28). Y tal como mencionamos anteriormente, el plano
implica imagen junto a la accidon y reaccion que producen constantemente, “el plano de
inmanencia tiene dos facetas (...) como naturaleza, como Physis” (Deleuze y Guattari, 1993,
p. 42).

Deleuze (2011), contrario a Bergson, afirma que ¢l plano de inmanencia “(...) no
goza de ninguna dimensién suplementaria al nimero de dimensiones de aquello que pasa
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sobre é1” (p. 62). Es decir, que justamente como un plano de presentacion, de base, no
contempla una dimensién extra a las que tienen las imagenes que estan sobre él. De esta

forma, sin establecer ningun eje en el plano, ya sea vertical u horizontal, es omnidireccional.

Tal como mencionamos anteriormente, las imagenes en este plano existen en si, pero,
ademaés, debemos agregar que estas no existen porque se manifiestan en una conciencia.
Alvarez (2011a) dice: “porque aqui la imagen no es originariamente algo que se ve, que se
perciba o que se piense, sino mas bien algo que se mueve, que esta en perpetuo movimiento
independientemente de una conciencia” (p. 102). De manera que la imagen existe en si, sin
la necesidad de que haya una conciencia que la perciba, se mantiene en constante movimiento

sin estar bajo la direccion de una conciencia.

Segun Vollet (2006), esta designacién de la materia como conjunto de imagenes tiene
su razén en una especie de epojé. Por un lado, se evita la batalla entre el realismo e idealismo
y hablamos de cosas que nos ocurren sensualmente, perceptiblemente si se prefiere, de cosas
que vemos, pero igualmente consideramos y aceptamos que sigan existiendo cuando no las
presenciamos en cuerpo presente. Para Vollet (2006): “la nocion de imagen (...) es un
concepto ontoldgico y gnoseoldgico, 0 sea, un concepto que combina rasgos de ambas
categorias. La imagen existe en si” (p. 79). Por eso nuestra discusion en torno al cine debe
considerar una dimensién ontoldgica, la cual buscamos fundamentar antes de mencionar a

este como modelo de la realidad.

Ya en este momento debemos focalizarnos en torno a la discusion de la conciencia y
la percepcion del plano de inmanencia, pues justamente Deleuze pregunta en diversas
ocasiones como es que las iméagenes se presentan a alguien si el 0jo o el cerebro lo incluimos
dentro del mismo plano de inmanencia, como una imagen. Pues bien, esto es posible debido

a lo que Deleuze llama la imagen-viviente, punto que analizaremos ahora.
2.2 Percepcion del Plano de Inmanencia

Tal como mencionamos anteriormente, con respecto al plano de inmanencia
hablamos de imégenes que no se dirigen a nadie, no son para nadie. Estas existen por si
mismas en el plano de inmanencia que no considera referencia o eje. Sin embargo, se
considera un aparecer, hay un conjunto de lo que aparece, de realidad. Ciertamente las cosas
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existen y las podemaos percibir, interactuamos con ellas, nos relacionamos, es por esto mismo
que Deleuze (2018) pregunta en relacion al plano de inmanencia: “;cémo hablar de imagenes
en si que no son para nadie y no se dirigen a nadie (...) como hablar de un aparecer?” (p. 92).

Pues bien, Deleuze habla de dos razones, una positiva y una negativa.

En primer lugar, segun la razon negativa, esto sucede para distinguir las iméagenes de
las cosas concebidas como cuerpos. Ciertamente nuestra percepcion y lenguaje distinguen
cuerpos (sustantivos), cualidad (adjetivos) y acciones (verbos). No obstante, estas Ultimas
han sustituido el movimiento por la idea de un lugar provisional al que se dirige, o de un
resultado que obtiene; la cualidad ha sustituido el movimiento por la idea de un estado que
persiste a la espera de que otro lo reemplace y, finalmente, el cuerpo ha sustituido el
movimiento por la idea de un sujeto que lo ejecutaria, o de un objeto que lo padeceria, o de
un vehiculo que lo transportaria (Deleuze, 2018). Por lo tanto, como razén negativa, afirma
que tenemos tan solo movimientos llamados iméagenes, para distinguirlos de todo lo que

todavia no son, afirmando que no es suficiente.

La razon positiva, en cambio, afirma que el plano de inmanencia es enteramente luz.
Aqui se da, por lo tanto, un cambio bastante interesante el cual nos introduce en una nueva
discusion respecto al plano de inmanencia. Ahora, con relacion a todo el conjunto de
movimientos, de acciones y reacciones, Deleuze afirma que es luz que se difunde, es luz que
se propaga. De esta forma, se acerca la materia a la semejanza que tiene a la luz, para explicar
el plano de inmanencia y la percepcion que se tiene de este a través de la conciencia. Deleuze

(2018) manifiesta lo siguiente:
(...) el plano de inmanencia es enteramente luz. El conjunto de los movimientos, de
las acciones y reacciones, es luz que se difunde, que se propaga sin resistencia y sin
pérdida. La identidad de la imagen y el movimiento tiene por razon la identidad de la
materia y la luz. La imagen es movimiento como la materia es luz. (p. 92)
Recordemos nuevamente que esta discusion esta para responder la pregunta: ;Como
hablar de un aparecer?, o en otras palabras ;cdmo es que se dan las cosas? Pues bien, si por

un momento dejamos de considerar al ser humano y su conciencia, debemos pensar el mundo
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de la imé&genes-movimiento en perpetua variacion como lineas de luz que constituyen el
universo material y que ain no se dan a nadie. De esta manera, el plano de inmanencia sera
un espacio que esta completamente atravesado y ocupado por lineas de luz, es la materia la
que es la luz (Deleuze, 2011). Javier Ruiz (2018) dice: “las imagenes son un flujo movil de
materia identificado con el universo y que exhibe variaciones y vibraciones infinitas de luz”
(p. 133). La imagen se corresponde con el movimiento, tal como la materia se corresponde
con la luz, de esta forma no se aniquila la concepcion de la materia, sino que esta es ahora
entendida como luz, se le introduce este concepto al igual que la imagen es movimiento en

si, inherente a él.

Sin considerar la conciencia humana, en el plano de inmanencia no hay cuerpos o
lineas rigidas, sino tan sélo lineas o figuras de luz en perpetua variacion, blogues espacio-
tiempo o luz que se propaga. Ahora bien, volvamos a nuestra pregunta: ¢a quién o como se
dan las imagenes? Si consideramos nuevamente esta luz en constante propagacion, lo légico
es que no se le revele a nada, pues todo esta en constante movimiento sin que haya algo que
la detenga y la haga aparecer. No obstante, el punto clave es el siguiente, pues si las imagenes
movientes no se le aparecen a alguien “es porque la luz todavia no es reflejada ni detenida,
y, propagandose siempre, nunca [es] revelada” (Deleuze, 2018, p. 93). La luz, al no ser
detenida ni reflejada, sin ser sacada de su estado de propagacion constante, no se le presenta

a nadie.

Cuando se fuerza la luz a reflejarse, deteniéndola, es cuando se comienza a revelar, y
¢qué es justamente lo que necesita la luz para reflejarse?, lo contrario a ella, lo oscuro. Asi,
la conciencia se constituye como una pantalla oscura la cual hara aparecer las cosas. Por lo
tanto, “aquello que la conciencia aporta es lo contrario de la luz, la pantalla negra, es la zona

de oscuridad sin la cual la luz no podria revelarse” (Deleuze, 2018, p. 75).

El cambio que hace Bergson, rescatado por Deleuze, es que la conciencia no viene a
iluminar el exterior que se encuentra en la oscuridad, donde estan todas las cosas, sino que
ahora, la conciencia es concebida como una pantalla opaca en la cual se puede reflejar la luz
que esta en las cosas. “En cuanto a nuestra conciencia de hecho, ella sera solamente la
opacidad sin la cual la luz, propagandose siempre, nunca se hubiese revelado” (Deleuze,

2018, p. 93).
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Asi, se gesta una ruptura con la tradicion filoséfica que ponia mas bien la luz del lado
del espiritu y hacia de la conciencia un haz luminoso que sacaba a las cosas de su oscuridad
innata (Deleuze, 2018). Es decir, ya no se considera la conciencia como un elemento que
penetra en la realidad y que la entiende o asemeja sin mas; o que como humanos al estar en
el mundo proyectamos un conocimiento a las cosas, sin el cual nada existiria. La
fenomenologia justamente participaba de esta vieja tradicién que mostraba la conciencia

como una luz que salia del interior hacia al exterior.

Deleuze (2011) afirma que Bergson invierte la relacion conciencia/cosa, pues para
todo el mundo antes de Bergson la conciencia es una luz que llega para arrancar las cosas de
la oscuridad, en cambio, como mencionamos anteriormente, la nueva idea defendida por
Deleuze afirma que la materia es la luz y la conciencia aporta lo que hace falta para reflejar
la luz, su contrario, lo oscuro (p. 75). Javier Ruiz (2018) sefala: “las cosas ya no son sino luz
(‘imagen de luz’) que solo puede reflejarse en una suerte de ‘pantalla opaca’ que actiie como
contrapunto, es decir, en la propia conciencia” (p. 128). Finalmente, para Deleuze (2011) la
luz es lo invisible. Es lo invisible que esta en constante difusion y en una difusion a través de
todo el universo. Esta solo comienza a devenir visible cuando se enfrenta con lo opaco que

la refleja o la refracta, a saber, la conciencia.

Esto, sin embargo, no debe entenderse como una mera pasividad humana que Deleuze
esté proponiendo, algo asi como que nuestro ser se reduzca a la mera contemplacién y
recibimiento de la luz. Proponer esta idea seria aniquilar el pensamiento de Deleuze y su
propuesta. Al contrario, Deleuze es un filosofo del acontecimiento, que defiende lo nuevo, el
suceso, donde el pensar y el re-pensar se destaca en la realidad. Zourabichvili, pensador
francés que reflexiond la obra de Deleuze, menciona que este Gltimo es justamente un filésofo
que estuvo en una insaciable busqueda del acontecimiento, reflexionando su naturaleza y
nocion de ello. Justamente, Zourabichvili (2004) defiende una cierta filosofia del
acontecimiento creada por Deleuze, la cual se presenta como innovadora y mutante, repleta

de nuevas ideas sobre el acontecer en nuestro mundo (p. 11).

En su libro, Deleuze Una filosofia del acontecimiento, Zourabichvili (2004) nos deja

este interesante fragmento:
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(...) el pensamiento no es sino un proceso provisional destinado a llenar la distancia
que nos separa del objeto; dura exactamente el tiempo que ponemos en reconocer. Su
razén de ser es negativa: poner fin a los disgustos de la ignorancia. A menos que
ocurra lo inverso, y que pensar se resuma en la contemplacion beatifica del objeto

sabido. (2004, p. 21)

Tal como lo mencionamos anteriormente, si el pensamiento no es entonces una
busqueda, donde no sabe lo que es verdadero, pero se sabe dotado, capaz, a priori, de
alcanzarlo, entonces caemos en un vacio de novedad, aniquilando el suceso a la mera
contemplacion beatifica, tal como menciona Zourabichvili. Cuando nos asignamos como
meta el saber, consideramos de inmediato el pensamiento como contrario a lo efimero e
inmovil de la mera contemplacién. Inclusive, Deleuze (2018) frente a toda esta problematica
da en el clavo cuando en torno al plano de inmanencia y a ese universo de imagenes
movientes que se tocan entre todas, pregunta: “;qué acontece y qué puede acontecer en ese
universo acentrado donde todo reacciona sobre todo?” (p. 94). Con esto pasamos al siguiente

punto.
2.3 Imagen-especial o centro de indeterminacion

Anteriormente, definimos la conciencia como una pantalla opaca, como un
contrapunto en el cual las imagenes-movimiento, la luz en si misma era reflejada.
Considerabamos la conciencia como una especie de plano oscuro en el cual la luz se hacia
presente al revelarse. De la mano de esto debemos pasar a nuestra siguiente discusion, el
cerebro. Para Deleuze, este ultimo dentro del plano de inmanencia es una imagen especial,
una imagen que difiere de las otras imagenes comunes, en cuanto puede dar una respuesta

inteligente frente a lo que se nos presenta.

Para Deleuze (2011), como individuos recibimos acciones de las otras imagenes que
hay en la realidad, puede ser un automdvil que conduce en nuestra direccion, un ave que
revolotea sobre nuestra cabeza o la lluvia que nos golpea al caminar por la ciudad y sobre
estas imagenes reaccionamos (p. 31). Es decir, no nos quedamos indiferentes, sino que frente

a ellas somos intervenidos y entregamos una respuesta. No obstante, debemos mencionar que
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como seres pensantes no reaccionamos frente a todas ellas de una manera trivial o sin sentido,
sino que, debido a nuestro cerebro, la reaccidon que damos es retardada, inteligente, pensada.
De manera que cuando una imagen acciona sobre nuestro cerebro y se da una reaccion hay

un intervalo, una brecha que comprende la accién y la reaccion.

¢Pero qué significa y qué permite esta brecha? Pues bien, significa que pensamos una
respuesta frente a lo que recibimos de la realidad. Es un intervalo generado al pensar, que
nos permite ganar tiempo para organizar una reaccion, para pensar una respuesta imprevisible
que podemos llamar inteligente. Esta es considerada inteligente no por meramente haber
tomado tiempo para responder, sino porque hemos dividido la excitacién sufrida en micro
excitaciones, lo cual posteriormente se integrard en un comportamiento inesperado, posible

por el pequefio desvio cerebral (Deleuze, 2011).

Cuando tenemos un cerebro, dice Deleuze, tenemos un corte, una brecha que existe
al recibir una excitacion que encadenara una reaccion. Alvarez (2011a) dice: “el propio sujeto
puede entonces definirse como un centro de indeterminacion (...) como un desvio entre las
excitaciones recibidas y las acciones ejecutadas” (p. 109). Vollet (2006) por su parte,
menciona que el cerebro, como central de accion o inhibicion, tiene un papel fundamental en
la economia de la accion y la reaccion (p. 81). Nuestro sistema nervioso nos permite que se
presenten complicaciones como poder vacilar, poder esperar, inhibir la reaccion o poder

elegir la reaccion

Tenemos, por tanto, un doble régimen de referencia de las imagenes. En primer lugar,
hay uno en el cual las imagenes del universo varian para si mismas reaccionando una en
funcion de otras, sin ser presentadas al cerebro. En contraste a este, hay un segundo sistema
que no anula el primero, sino que se le complementa, en el cual cierto nimero de las imagenes
del primer sistema se ponen a variar en referencia y en funcion de la imagen privilegiada
(Deleuze, 2011), es decir, se presentan frente a nosotros como centros de indeterminacién y

se originan respuestas que no son automaticas ni superfluas.
2.4 Imagen Percepcion, Imagen accion, Imagen afeccion

La percepcion del ser humano ocurre entonces cuando las imégenes que nos llegan
son reflejadas por nuestro cerebro (Deleuze, 2018). Tomando el cerebro como centro de
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indeterminacion, la percepcidn se constituye a partir de él, pues de las imagenes movientes
del universo, aquellas que son presentadas a nuestro cerebro se convierten entonces en
imagenes-percepcion, en cuanto han sido percibidas justamente por nosotros. De esta imagen

podemos pasar a la siguiente que es la imagen accion.

La imagen-accidn consiste en la accion ejecutada una vez que la imagen-percepcion
llega a nosotros. Como hemos visto, podemos, gracias al intervalo, dar una respuesta
consistente en una accion nueva, una respuesta adaptada que no responde automaticamente
frente a la realidad (Deleuze, 2011). Esta respuesta que ejercemos es nuestro movernos en la
realidad, nuestra intervencion y reaccidn consciente que es un actuar, una imagen-accion.
Asi, la percepcion gque definimos antes deviene en accidn posible sobre las cosas. Finalmente,
el sentir, la emocionalidad que existe entre la percepcion y la accion Deleuze la reservara
para la imagen afeccion, tercer avatar de la imagen movimiento y aspecto de la subjetividad
referido a la interioridad (Alvarez, 2011).

Segun Deleuze (2018), el intervalo entre accion y reaccion no es definido por dos
caras-limites encerradas en dos conceptos, sino que hay un intermedio que ocupa el intervalo,
este es la afeccion (p. 99). Deleuze (2011) pregunta: “;qué se desliza entre la percepcion y la
accion? Lo que pasa, lo que penetra una imagen, es lo que yo llamaria una <«afecciony (p.
36). Con la imagen-afeccion ya no tratamos con las imagenes anteriores de accién y
percepcion, de yo percibo o yo hago, sino que ahora hablamos de un yo siento. La afeccion,
la emocionalidad sentida luego de percibir se siente desde adentro, se capta desde adentro.
De esta manera, para Deleuze (2018), la imagen-afeccién es un movimiento interior que

absorbemos y que no se convierte en percepcion ni en accion (p. 100).

Deleuze (2011) pone como ejemplo la siguiente situacion: hay un estudiante en un
salon de clases y llega una mujer de ensuefio, la cual le gusta mucho (p. 38). Al verla,
podemos decir que se formaria entonces la imagen-percepcion en aquel estudiante, en cuanto
hay una imagen reflejada por su cerebro. El estudiante la percibe y, ademas, reacciona de una
manera inhabitual, ya sea yendo a hablarle o saludandola, esta seria la imagen-accion.
Finalmente, la afeccion es lo que siente aquel estudiante en si mismo, dentro de si, ya sea
atraccion, deseo o amor incluso. Esta afeccion esta presente en el intervalo existente entre la

percepcion y la accion (Deleuze, 2011).
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Concluyendo entonces, “como centro de indeterminacién puedo decir que percibo el
mundo, puedo decir que actio sobre el mundo, puedo decir que experimento y siento.
Imagen-percepcion, imagen-accion e imagen-afeccion” (Deleuze, 2011, p. 36). Asi entonces
se configura el esquema sensorio-motriz del sujeto para Deleuze, donde la percepcion
subjetiva ejercida por el centro de indeterminacién constituye el costado sensorio, junto con
la afeccion; y donde la respuesta imprevista que es posible gracias a la intervencion de la

conciencia es el flanco motriz (Ruiz, 2018).
3. El Cine: Composicion y Analogia

De esta forma, ya en este punto del trabajo podemos saltar a la siguiente gran
pregunta, correspondiente a la segunda parte de este trabajo. ;Qué es el cine para Deleuze?
Pues bien, en vistas a resolver esta interrogante debemos de considerar todo lo anteriormente
mencionado, tomando en cuenta que, segun Deleuze, el cine es bastante particular al ser
analizable desde diversas areas de la filosofia. Por un lado, podemos considerar un area
metafisica por la cual Deleuze se ha adentrado en el estudio del cine, constituyendo su
pensamiento sobre el plano de inmanencia, las imagenes-movimiento y demas, tal como lo
hemos visto en nuestra primera parte del trabajo y otra en la cual ha establecido lineamientos
éticos y que ligan al ser humano con la vida y el mundo. Esta Gltima sera analizada mas

adelante.

La primera seccion mencionada se relaciona con el cine en cuanto el uno y el otro se
asemejan en su composicion, a saber, el cine y el universo. Vollet (2006) sefiala que todo lo
que ocurre en el cine, sea documental, realista, imaginario, todos los niveles vividos por los
personajes y los espectadores se convierten en un solo y mismo movimiento fundamental (p.
88). Recordando el plano de inmanencia, el cine es la reproduccion exacta, el cine es
ontologia en acto, que sucede a cada instante, ejemplificada en una reproduccion de vida en
toda su complejidad (Vollet, 2006).

No obstante, no por esto debemos considerar las imagenes cinematograficas como
meras copias de una realidad ontol6gica superior o la simple representacion de ello, tampoco
como una duplicacion técnica de una realidad ontoldgica, sino que tal como dice Alvarez

(2011a): “el propio cine se transforma asi en una especie de laboratorio ontologico donde el
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universo se hace visible a través de la imagen, y la propia deviene universo” (p. 104). Asi, el
andlisis del cine de Deleuze se comprende desde la perspectiva ontologica donde las

imagenes del cine se relacionan con los niveles de andlisis de lo real.

De esta forma, ya en este punto podemos considerar una relacion entre estética y
metafisica, donde se pasa de un analisis metafisico de la realidad hacia la estética
representada por el cine, buscando puntos en comun. Por otro lado, tenemos un area de
pensamiento ligada al cine por Deleuze, en la cual, por medio del cine como arte se pueden
estimular las capacidades criticas y creativas de la poblacién. Méas adn, es posible mostrar
por el medio cinematogréafico en qué consiste pensar y como el pensamiento surge cuando se
queda sin respuestas, en el extremo de su impotencia, donde nos produce un choque y nos

fuerza al pensamiento (Wenger, 2015).

Como introducimos anteriormente, Deleuze presenta un gran avance y aporte al
medio cinematografico, distinto a lo planteado por Bergson, que resumimos en lo siguiente:
«el universo y el cine se parecen». Este es uno de los grandes avances de Deleuze y premisa
en cuanto a su reflexion, de lo cual parte su pensamiento en torno al séptimo arte. Siguiendo
a Bergson, en La imagen-movimiento, Deleuze (2018) menciona que el plano de inmanencia
es la disposicién maquinistica de las imagenes-movimiento y que esto es una gran avance de
Bergson, pues ha postulado el universo como cine en si, como metacine (p. 92). Esta idea se
sustenta en dos aspectos que son mencionados por Javier Ruiz. En primer lugar, tenemos que
tanto el universo como el film estan poblados por imagenes-movimiento, coleccién de lineas
o figuras de luz, serie de bloques de espacio-tiempo (Ruiz, 2018). Como veremos mas
adelante, la identidad entre el todo como representacion del tiempo, lo abierto y la duracién
ocurren también en el universo cinematografico, tematica que Deleuze buscara demostrar por
medio del analisis de plano y el montaje, punto en el cual nos concentraremos y

describiremos més adelante.

El segundo punto que Javier Ruiz (2018) menciona atafie a la diferencia entre la
percepcion natural y el cinematografo, redondeando esta vision cinematografica del universo.
Como mencionamos anteriormente en nuestro trabajo, el universo esta formado de imagenes

movientes las cuales no dependen de un observador para que existan, sino que estan en
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perpetua variacion e interaccion y, entre esto, la conciencia es una pantalla opaca donde las

cosas se reflejan.

Para Alvarez (2011a): “aqui la imagen no es algo que se ve, que se perciba (...) sino
mas bien algo que se mueve, que esta en perpetuo movimiento independientemente de una
conciencia” (p. 102). De esta forma, el cine puede aproximarse a la constitucion del universo
al existir independientemente de un observador, pues no sitia ningun observador privilegiado
para el que se construya la proyeccion ni centra en modo alguno las imagenes. Ademas,
contiene una pantalla opaca la cual es fundamental para reflejar las imagenes presentadas en
las obras cinematogréficas, similar a la conciencia. Entre esto, Deleuze (2018) menciona que,
en el cine, la Gnica conciencia cinematografica es la cdmara, no nosotros ni los espectadores,

sino la camara que capta las imagenes movientes (p. 38).

En esta ocasion nos interesa investigar el primer punto sefialado por Javier Ruiz y
describir la composicion misma del cine considerando sus elementos de plano y montaje, que
tendran plena relacién con el movimiento, el tiempo, la duracién y el todo; conceptos
trabajados por Bergson, los cuales toma Deleuze para hacer su propio andlisis. De esta
manera, nos adentraremos en el cine mismo y buscaremos también descubrir una determinada
area que nos pueda ayudar como humanos a ejercitar el pensamiento, reflexionar, practicar
la filosofia y, finalmente, ser movidos a la reelaboracion del pensamiento y a buscar ideas

que vayan en aporte de nuestra propia vida.
3.1 Movimiento y Plano Cinematogréafico

Deleuze comienza su libro La imagen-movimiento (2018), presentandonos a Bergson
y sus tres tesis sobre el movimiento. De estas, menciona que la primera es la mas célebre y
nos puede introducir a las otras dos. Segun esta tesis: “el movimiento es indivisible, o bien
no se divide sin cambiar” (Deleuze, 2018, p. 13). Esta tesis sobre el movimiento hace alusion
al tiempo presente del movimiento y su diferencia con el espacio recorrido que es pasado. El
movimiento es el acto de recorrer, y los movimientos son heterogéneos, irreductibles entre
si. De esta forma, segin Bergson es imposible reconstruir el movimiento con posiciones en
el espacio, con instantes en el tiempo, con cortes inmoviles, pues reconstruimos “uniendo a

las posiciones o a los instantes la idea abstracta de una sucesion, de un tiempo mecanico,
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homogéneo” (Deleuze, 2018, p. 14). Asi entonces erramos con el movimiento, pues si
intentamos subdividir el tiempo, el movimiento siempre se seguird ejecutando en una

duracion concreta y cada movimiento tendra entonces su propia duracion cualitativa.

Igualmente, para Bergson existe un conjunto, un Todo en la realidad con respecto al
universo en su totalidad. Esto es ejemplificado por Deleuze (2018) con un vaso de agua con
azucar, donde justamente podemos imaginar un todo de ello, considerando el agua y las
particulas de azucar. De este modo, el movimiento en el Todo es definido como un corte
movil de la duracion de este mismo, (Deleuze, 2018). Ademas, debemos considerar que el
movimiento siempre tiene un efecto en el todo, un cambio cualitativo. Por ejemplo, dice
Deleuze (2018), si estoy en A 'y tengo hambre, y en B hay alimento, me muevo hacia By he
comido (p. 22). Al hacer esto no solo he cambiado mi estado, sino que he cambiado el estado

del todo que comprendia A y B.

El Todo puede ser descrito en orden de la relacion, en cuanto esta no es una propiedad
de los objetos, sino que siempre es exterior a sus términos, donde las relaciones pertenecen
justamente al Todo (Deleuze, 2018). Por lo tanto, debemos concebir una totalidad del
universo, un Todo, donde el movimiento no es mas que un corte movil de este que expresa
el cambio en la duracion, pues el todo no deja de variar y cambiar, esta un constante devenir.
Javier Ruiz (2018) sefiala: “un universo, en definitiva, en el que el todo no es mas que un

sistema (abierto) de imagenes en continua variacion” (p. 129).

En La evolucion creadora, Bergson reconoce y establece la mala formula de
recomposicion del movimiento: el cine (Deleuze, 2018). Es la ilusion cinematografica la que
trabaja con imégenes, con un movimiento o un tiempo impersonal que esta en el aparato con
el cual se hacen desfilar las imagenes. Para Bergson, el cine es concebido como una ilusion,
una ilusiéon cinematogréfica, la cual nos presenta un falso movimiento e, igualmente, es la
ilusion de lo que ya hacia el pensamiento o lo que a diario hace la percepcion natural
(Deleuze, 2018).

Por lo tanto, Deleuze pregunta que, si para Bergson el cine es tan solo la proyeccion,
la reproduccion de una ilusion constante, universal, de esta manera habriamos siempre hecho

cine sin saberlo; frente a esto, ademas pregunta que la reproduccion de la ilusion, ¢no es en
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cierta manera su correccion? ;Se puede concebir de la artificialidad de los medios la
artificialidad de los resultados? Al parecer no, pues Deleuze (2018) ensefia al lector que el
cine procede con fotogramas, con cortes moviles y lo que se nos da en el cine no es el

fotograma como tal, sino una imagen a la cual el movimiento pertenece como dato inmediato
(p. 15).

Deleuze obvia la critica bergsoniana al cine, la cual concebia el cine como una mala
copia del movimiento real, pegando vistas fijas en un filme y dandole el movimiento desde
el exterior. Segun Deleuze el cine no es una repeticion del movimiento grabado, sino un
movimiento en si mismo, como un corte mavil de la realidad (Vollet, 2006). De esta manera,
en el cine se nos da de inmediato una imagen-movimiento, una imagen moviente tal cual
como la tenemos en la realidad, captada por la cAmara. Esta imagen contiene el movimiento
en si, sin ser agregado externamente por otro agente, de forma que el cine no toma como base
imagenes estaticas ni inmoviles, sino que al igual que la realidad, toma imégenes-movimiento

donde ellas mismas tienen impreso el movimiento.

Ahora nos corresponde por lo tanto hablar del plano. Este es un elemento primordial
del cine y tiene dos caras, una vuelta hacia el conjunto y otra vuelta hacia el todo (Deleuze,
2018). ¢ Qué se quiere decir con esto? Pues bien, el plano de una pelicula muestra por un lado
una traslacion concreta, tal como dos personajes que caminan por una plaza. Estos modifican
sus posiciones respectivas en el conjunto encuadrado, es decir, la imagen del cuadro que se
esta grabando y ademas estos personajes que caminan, esta modificacion dentro del film seria
enteramente arbitraria si no expresara algo que esta cambiando, una alteracién cualitativa en
el Todo (Deleuze, 2018). Por lo tanto, el plano también expresa un cambio en el Todo del

film.

Si ponemos como ejemplo una camara que sigue a un hombre y a una mujer que
suben una escalera y llegan a una puerta que el hombre abre, luego, la camara los deja y
retrocede en un solo plano que finalmente termina en el apartamento visto desde afuera,
notamos que este movimiento que modifica la posicion relativa de conjuntos inmoviles, y
“solo es de rigor si expresa algo que esta aconteciendo, un cambio en un todo que a su vez
pasa por estas modificaciones” (Deleuze, 2018, p. 37). Por lo tanto, en este ejemplo notamos

que el plano posee una cara que esta vuelta hacia el conjunto, traduciendo las modificaciones
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habitadas entre sus partes y presentando un movimiento preciso y otra cara que esta hacia el
todo, hacia la composicion entera de la cual expresa un cambio. Deleuze (2018) define el
plano de la siguiente manera: ““el plano no es otra cosa que el movimiento considerado en su
doble aspecto: traslacion de las partes de un conjunto que se extiende por el espacio, cambio

de un todo que se transforma en la duracion” (p. 38).

De esta forma, Deleuze supera lo planteado por Bergson en cuanto a la ilusion del
movimiento cinematografico, pues al igual que en el universo donde hay un todo que es lo
abierto, el cine trabaja de igual forma pues también contiene un todo, donde el plano
construye el movimiento, presentando una doble direccion, una hacia el conjunto que cambia
0 que se desplaza y otra hacia un cambio en el conjunto del todo. Javier Ruiz (2018) menciona
lo siguiente: “el plano, finalmente, expresa un cambio en el todo del filme. Y puesto que lo
propio de un todo es durar, el plano como imagen-movimiento serd un corte moévil de esa
duracién” (p. 132) En resumen, al igual que en el universo existe un todo en el cine, donde

se expresa la duracién y el plano es un corte mavil de esa duracion.
3.2 Encuadre, Montaje y Tiempo

Del plano entonces corresponde mencionar brevemente el encuadre, el cual definido
por Deleuze (2018) es “la determinacion de un sistema cerrado (...) que comprende todo lo
que esta presente en la imagen” (p. 27). Mientras el plano estd compuesto por las imagenes-
movimiento, una cara de ellos es el encuadre, es lo que aparece en la imagen fija, ya sea
personajes, decorados o accesorios. La profundidad de campo y la pantalla grande, sefiala
Deleuze (2018), permitieron dar con nuevos elementos y novedades presentes en el encuadre,
tal como lo hacia el director Wyler, quien hacia que lo principal aconteciera en el fondo del

cuadro y lo secundario por delante (p. 28).

Ahora bien, una vez entendido qué significa el plano, la imagen moviente y el
encuadre en el cine, corresponde hablar del montaje. Para Deleuze (2018), el montaje es la
operacion que recae sobre las imagenes-movimiento para desprender de ellas el todo (p. 51).
No es un mero agrupamiento de todas las imagenes-movimiento usadas en el film,
descuidando el orden y coherencia, sino que debe tenerse en mente el Todo, la idea general

que se desea expresar, ordenando cada una de las imagenes movientes en relacion a dicha
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idea. Este proceso se llama Montaje. Ciertamente, desde el comienzo hasta el final de una
obra cinematografica algo cambia, lo que comienza de una forma evoluciona a través del
tiempo confluyendo en algo distinto para el final, el Todo que se nos da presenta un constante
cambio y movimiento de principio a fin. Este Todo que cambia se percibe en las imagenes

movientes, agrupadas en un montaje en orden a tal fin.

Este Todo que estd en constante cambio en un film, al igual que en la realidad,
debemos situarlo en el tiempo. Es en el tiempo donde esta el Todo que se mantiene en
movimiento. En un film, debemos considerarlo de la siguiente manera: el Todo, dado en el
tiempo, se constituye en el film a través del montaje, pues este Gltimo existe con miras hacia
la idea total que se quiere presentar en la obra cinematografica. Existe el montaje en cuanto
estd vuelto hacia el Todo, constituyéndolo, pues, a diferencia del plano, compone todas las

imagenes movientes con la finalidad de dar sentido a la idea general.

Para esto, Deleuze (2016) afirmara lo siguiente, afiadiendo un punto importante: “el
propio montaje constituye el todo, y nos da asi la imagen «dely> tiempo. (...) El tiempo es
necesariamente una representacion indirecta, porque emana del montaje que liga una imagen-
movimiento a otra” (p. 56). De manera que se nos da entonces otra imagen, aparte de la
imagen-movimiento, tenemos ahora la imagen-tiempo, la cual, como parte de la creacion
cinematogréafica, nos da una mirada hacia el Todo, hacia el tiempo no tan solo como parte de
un momento dado, sino como una instancia para pensar la idea total del film, presentada a

través de las imagenes.

El enlace de imagenes movientes, el montaje, no puede ser una simple yuxtaposicion,
como mencionamos anteriormente, arbitraria y desconsiderada, a la cual finalmente le
agregamos el Todo o la Idea. Para Deleuze (2016): “el Todo no es una adicion, asi como el
tiempo no es una sucesion de presentes” (p. 56). A la imagen-movimiento no la podemos
aislar del papel protagonizado en el Todo (o en el tiempo), pues cada una de estas presentes
en un film expresa la idea que cambia, que se mueve, que deviene. Por esto Deleuze (2016)
menciona que cada plano tiene que ser un montaje potencial, tiene que servir paraello, donde,

ademas, la imagen-movimiento es una matriz o célula del tiempo (p. 57).
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Finalmente, podemos agregar un Gltimo punto sobre el tiempo en el cine, debido a su
importancia y novedad. Para Deleuze (2016), la imagen-movimiento presente en la
produccidn cinematografica es en si misma un movimiento aberrante, fuera de lo normal (p.
58). EI movimiento normal es aquel donde el espectador puede percibir lo movil y asignar el
movimiento, donde existen centros de equilibrio de fuerzas, de gravedad para los moviles, o,

en otras palabras, donde el movimiento se rige al igual que en la realidad.

En el cine, en cambio, se da de otra manera, pues el cine ciertamente no reproduce un
mundo, sino que constituye uno auténomo, hecho de rupturas y desproporciones, privados
de todos sus centros (Deleuze, 2016). Y en esto la realidad comienza a dibujar el limite con
el cine, pues en este Ultimo encontramos el movimiento de una manera especial generado por
su naturaleza misma, tenemos camaras lentas e inversiones, cambios de escala, de proporcién

y falsos-raccords de movimiento.

En esto el cine comienza a trazar su propio mundo y realidad, trabajando en su
creacion analoga al universo y construyendo el tiempo en la obra, conteniéndolo y dandole
al espectador la posibilidad de percibirlo. Deleuze (2016), citando a Schefer, dice: “el cine
es la Unica experiencia en la cual el tiempo me es dado como una percepcion” (p. 59). Y es
que justamente con el cine recibimos el tiempo no reducido a la imagen-movimiento
presente, en términos de duracion, sino que, al captar la totalidad del film, nos vemos
sumergidos en las iméagenes como representantes de la generalidad del tiempo y no del mero
presente.

Segun Deleuze (2016) no hay presente que no esté poblado por un pasado y por un
futuro, no hay pasado que contenga un antiguo presente ni futuro que no sea un presente por
venir, el cine entonces “le toca captar este pasado y este futuro que coexisten en la imagen
presente (...) laimagen (...) se vuelca en un pasado y un futuro” (p. 60). Podriamos continuar
esta discusion durante mucho mas, no obstante, es necesario continuar con nuestro analisis y
adentrarnos por ultimo en la relacion entre cine y mundo, ultimo punto de nuestro trabajo, y

trabajar el acontecimiento y el impulso a pensar dentro del cine.

4. El ciney el pensamiento
4.1 Los tres movimientos del cine. El choque.
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Para Deleuze (2016) los primeros que hicieron cine partieron de la idea de que este
como arte industrial, alcanzaba el auto movimiento, es decir, que hacia del movimiento el
dato inmediato de la imagen (p. 209). EI movimiento no depende de un agente externo que
deba dotar de movimiento a la imagen, como anteriormente repasamos, sino que la imagen
misma posee el movimiento. En esto, la imagen cinematografica se diferenciaria
inmediatamente de la imagen pictdrica, pues estas ultimas son inmaviles y es la mente la que

debe imprimir el movimiento en ellas.

El movimiento en la imagen como dato inmediato es crucial y marca un punto de
quiebre pues solo la imagen que tiene el movimiento impreso en ella o se hace automatico
“efectia la esencia artistica de la imagen, producir un choque sobre el pensamiento,
comunicar vibraciones al cortex, tocar directamente al sistema nervioso y cerebral” (Deleuze,
2016, p. 209). Para Chateau (2020), de la idea que la imagen cinematografica hace ella misma
el movimiento nace la idea de una relacion privilegiada del cine con el pensamiento (p. 115).

El cine entonces se convierte en un arte unico, el cual posee lo que las otras artes se
limitan a exigir, el movimiento automaético, y este dice Deleuze, eleva en nosotros nuestro
espiritu interior el cual piensa en base al choque del cine. Este choque es lo que pretende
darnos el cine a nosotros, comunicarnos un choque que nos direccione al pensamiento
despertandolo, pues Deleuze (2016) reconoce que tener la capacidad de pensar no nos
asegura que lo hagamos, asi, afirma: “es como si el cine nos dijera: conmigo, con la imagen-

movimiento, no podéis escapar al choque que despierta en vosotros al pensador” (p. 210).

El primer momento de la relacion cine-pensamiento, es el momento que va de la
imagen al pensamiento, del percepto al concepto (Deleuze, 2016). Las iméagenes se mueven,
eso ya lo hemos establecido, y dentro de estas se dan choques entre si segun su dominante o
seglin sus componentes, por lo que “el choque es la forma misma de la comunicacion del
movimiento en las imagenes” (Wenger, 2016, p. 130). De manera que este choque tiene un
efecto sobre el espiritu, lo fuerza a pensar y a pensar el Todo, el Todo como representacion
indirecta del tiempo que emana del movimiento. Por lo tanto, el choque, esa vibracion
nerviosa, ese toqueteo entre la imagen-movimiento con el cértex cerebral produce también
el yo siento, sensacion totalmente fisioldgica que también da paso al yo pienso

cinematogréfico.
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El cine con el choque nos obliga a pensar, a sentir, esto sea el Todo, la Idea o el
concepto presente en el film, es una actividad viva que nos imprime en nuestro cerebro el
choque y nos impulsa al pensamiento. La misién del cine tiene por tarea entonces
direccionarnos al pensamiento, a pensarnos a nosotros mismos y al todo. Deleuze (2016)
sefala: “la imagen cinematografica debe tener un efecto de choque sobre el pensamiento, y
forzar el pensamiento a pensarse el mismo y a pensar el todo” (p. 212). Por lo tanto, en

resumen, en este primer momento vamos de la imagen-movimiento al Todo que ella expresa.

Un segundo momento del cine consiste en un retorno del Todo expresado a la imagen
misma. Se elabora un circuito que compromete el primer momento y que considera el retorno
del pensamiento a las imagenes mismas que presenciamos y nos da un choque afectivo. Pero
aun hay un tercer momento, entre el cine y el pensamiento, y es la identidad del concepto y
laimagen. El concepto esta en si mismo en laimagen, y la imagen en si misma en el concepto,
por lo que ahora, se le da un giro pragmatico, de praxis. Afirma Deleuze que se trata del
pensamiento-accion y que designa la relacion del hombre y el mundo, del hombre y la
naturaleza. La imagen cinematogréafica se opone a la teatral por dirigirse del afuera al adentro,
de la naturaleza al hombre, de manera que esta imagen es la adecuada si se quiere mostrar la
reaccion del hombre sobre la naturaleza o la exteriorizacion del individuo (Deleuze, 2016).
El pensamiento-accion entonces plantea la unidad del hombre con la naturaleza, se desarrolla

y une estos dos conceptos.

De esta manera, entre todo lo anteriormente mencionado hemos establecido que el
cine hace nacer el pensamiento en el espectador. Para nosotros esto es lo mas importante que
queremos rescatar del pensamiento de Deleuze y del séptimo arte, la capacidad que tienen
los films de hacernos pensar, pues como establecimos anteriormente, este presenta
caracteristicas Unicas para desarrollar en nosotros una reflexion, un pensamiento en base a la

transmision directa que produce en nuestro cortex la imagen moviente del cine.

Ademas de lo anterior, consideramos indispensable adentrarnos en el trabajo de
Deleuze sobre la relacion existente entre cine y mundo y la reconexion que se puede lograr
por medio de las obras cinematogréaficas. De esta forma, ya en este punto del trabajo podemos

adentrarnos integramente a lo que consideramos de especial necesidad traer a colacién a
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nuestro tiempo, un tiempo conflictivo donde el ser humano ha decidido arbitraria y no

arbitrariamente dejar de creer en su mundo. Esto seré tratado a continuacion.

5. Dos etapas del cine

5.1 Cine pre guerra: la Imagen-Movimiento.

Para comenzar la discusion, debemos situarnos en la Segunda Guerra Mundial. Este
hecho bélico, junto a otros sucesos, significaron un cambio importante en la manera que
teniamos de entender y relacionarnos con el mundo: cambio las politicas, cambid la historia,
pero mas aun, cambio el arte. El cine, entre tanto, tuvo un giro repentino e importante que

Deleuze reconoce y consideramos sumamente pertinente recordar para el dia de hoy.

Pues bien, primeramente, debemos mencionar un cine perteneciente al periodo de pre
guerra, antes de la Segunda Guerra Mundial, como un cine marcado por la imagen-
movimiento. Vollet (2006) al respecto dice: “Deleuze (...) quiere explicar el cine hasta la
Segunda Guerra Mundial como un cine que se concentra en accién y movimiento, a
diferencia del cine de pos guerra que se ha vuelto reflexivo y privilegia la presencia del

tiempo” (p. 74).

En este cine predomina la estructura SAS’, la cual para Deleuze (2018) significa: “de
la situacion a la situacion transformada por intermedio de la accion” (p. 204). De esta forma,
tenemos que en este cine su mayor protagonista es la accion misma del personaje el cual
mueve el film y cambia la situacién de su entorno. Para Deleuze el medio de este cine
actualiza siempre varias cualidades y potencias, las cuales son fuerzas del ambiente en el cual
se inserta el personaje. Estas ademas le lanzan un desafio al personaje en el cual este queda

atrapado.

En esto, el personaje reacciona con la finalidad de responder ante la situacion, busca
modificar el medio, su relacion con él y con la situacion englobante o con otros personajes.
De forma que se eleva en el personaje una nueva manera de ser, la cual termina por cambiar
la situacion creando una situacion diferente o modificada (S’). Segun Deleuze (2018): “la
situacion, y el personaje o la accion, son como dos términos a la vez correlativos y
antagonicos” (p. 204). Por lo tanto, la accion termina por convertirse en un duelo de fuerzas,
ya sea con el medio, con los otros o consigo misma. Esto es lo que da vida entonces al cine
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de la imagen-movimiento como un cine presente mayoritariamente en el periodo antes de la

Segunda Guerra Mundial.

Junto a lo anterior, el cine en esta época presentaba elementos particulares que
hablaban todos ellos de una confianza en el mundo. Las imagenes clasicas asumian el
esquema sensorio-motriz y suponian un fuerte vinculo del ser humano con el mundo, el cine
gracias a esto mismo se concentraba en la accion y el movimiento. De forma que se
reproducia un movimiento en el entorno, el film mostraba movimientos continuos que
relacionaban una situacién con acciones surgidas de esta situacion y la cambiaban. “La
accion de la pelicula es como un corte movible, un movimiento continuo resaltado en un total
abierto de la realidad global” (Vollet, 2006, p. 75). De esta manera el cine se basaba en el
esquema sensorio-motriz, donde la puesta en escena del film estaba colmada por la
percepcion, la accion y la afeccion. Directores notables con respecto a este cine son Griffith
o Eisenstein, en ellos habia una fe en la accion humana, individual y colectiva que, en otras

palabras, es una fe también en la historia (Marrati, 2003).

Junto a lo anterior, el punto mas importante del cine clasico preguerra es que muestra
que podemos participar en el mundo, prueba su confianza con el recurso a las variedades de
la imagen-movimiento que presuponen tal implicacion, de manera que el cine clasico, de
forma contraria al cine pos segunda guerra mundial “promociona una fe en el mundo que
contradice la situacidon escéptica y aislacionista del sujeto moderno” (Ruiz, 2018, p. 137).
Asi, este cine imprimia en nosotros la idea de unién entre mundo e individuo, ambos estaban
conectados teniendo una relacion reciproca entre estos, pudiendo el individuo aportar en el

mundo y el mundo en él.

La base de esta época se establecia en el esquema sensorio-motriz, pues este alin no
estaba fracturado, de manera que lo que nos sucedia aln tenia sentido, el sujeto no se veia
sobrecogido por fuerzas externas que lo dejaran incapacitado a actuar y, de igual forma,
quedar empequeriecido ante fuerzas dominantes que hacian de la humanidad algo tan fragil.

Esto queda resumido en el siguiente parrafo:
El nexo sensorio-motor, el lazo entre la percepcion y la accion presupuesto en los

habitos y en el comportamiento humano, garantizaba a los hombres un cierto dominio
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respecto a las situaciones y los acontecimientos que les incumbian. Los hombres
crefan todavia en el mundo, o cuando menos en su capacidad para transformar el
mundo. Y el cine se dirigia a reforzar, a confirmar de algin modo esa creencia.

(Alvarez, 2011b, p. 7)

En resumen, teniamos una confianza en el mundo, aln creiamos en él y las cosas que
nos sucedian, nos sentiamos conectados con los acontecimientos y tampoco dudabamos de
ellos, esto daba lugar a tener una vision esperanzadora del cine que se encomendaba en
reforzar o del alguna formar confirmar la creencia en el mundo, las imégenes en él se
encadenaban de manera légica en vistas a conquistar un todo, y el cine mismo buscaba
también vincular hombres entre ellos mismos: vinculo de una nacion, de un pueblo, vinculo

revolucionario y demas (Alvarez, 2011b).

En esto, Deleuze (2016) en relacion al cine como arte revolucionario, democratico y
de las masas, parece repasar con desilusion lo acontecido, pues menciona diversos factores
gue comprometieron esta creencia, antes aun de llegar a la Segunda Guerra Mundial:
“hitlerismo que proponia como objeto del cine no ya las masas en condicion de sujeto sino
las masas sojuzgadas; el estalinismo que sustituia el unanimismo de los pueblos por la unidad

tiranica de un partido; la descomposicion del pueblo americano” (p. 287).

Por lo tanto, al volver nuestra mirada en retrospectiva hacia este cine notamos el débil
efecto que tuvo en la sociedad de manera directa y efectiva, pues tal como era de esperar, el
choque del cine en el pensamiento como aquel que nos lleva a pensar, que despierta en
nosotros la reflexion misma, se confundio con el mal cine, con un cine basado en la violencia
de lo representado, abundando la trivialidad y la vulgaridad. Este resultado tuvo
consecuencias hasta el dia de hoy, pues Wenger (2016) nos recuerda que basta con visitar la
cartelera del cine de una ciudad cualquiera y notar la gran cantidad de peliculas violentas o
de accidn que hay, apoyadas por el engranaje sensacionalista y consumista que nutre los
espectaculos de masas (p. 131). A esto igualmente podemos agregarle la capitalizacion de la
industria cinematogréafica, donde predominando el dinero, se ha desvirtuado perdiendo sus

valores y cayendo en una produccion desmedida de filmes con contenidos simplistas.
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Entonces la idea que se tenia de un choque del cine, de un choque enérgico de las
imagenes que segun los grandes pioneros del cine elevaria nuestro pensamiento a la altura de
los ideales emancipatorios o daria a los individuos la oportunidad de considerar la democracia
y la revolucidn, se quedd en cambio en la violencia mérbida del sexo y la sangre, se buscaba
un contenido chocante, un contenido lleno de horror y sensaciones fuertes para que cada vez
hubiera menos pensamiento (Marrati, 2003). Igualmente, el potencial del cine era usurpado
por la influencia de poderes politicos, poniendo el cine al servicio de la propaganda y del
interés del gobierno. Alvarez (2011b) concluye: “el objeto del cine no se referia ya a la
liberacion de masas, sino a su sometimiento, lo cual hacia estallar en pedazos la confianza en
el poder transformador de las imagenes” (p. 8) y esto es lo que podemos llamar como crisis

de la imagen-accion.

De esta forma, la imagen ya comenzaba a degradarse, el cine perdia su capacidad de
choque para despertar al individuo del letargo de su vida y pasaba en cambio a utilizarse en
vistas a fines meramente de interés. No obstante, faltaba ain el suceso importante que

mencionamos al comienzo que cambiaria el rumbo de las cosas, la Segunda Guerra Mundial.
5.2 Cine pos guerra: la Imagen-Tiempo

Debemos ahora mencionar la Segunda Guerra Mundial como punto de inflexién que
afectd a la imagen cinematografica, por ende, al cine y, finalmente, al individuo mismo.
Ademas de esto, Deleuze (2018) menciona que diversas razones actuaron plenamente
después de esta guerra, tales como el tambaleo del suefio americano, la nueva conciencia de
las minorias, la crisis de Hollywood y los viejos géneros y demas (p. 287). De manera que
todo lo que se gestaba en aquellos afios parecia terminar con la fe que se tenia del mundo,
con la creencia en sus bondades, con la fe en la humanidad y, en cambio, se daba paso a una
crisis que se manifestaria casi inmediatamente en el cine y que tendria consecuencias en todo
ambito hasta el dia de hoy. Marrati (2003) en cuanto a esto dice: “la guerra, como nombre de
toda constelacion de acontecimientos que la ha formado, pero también precedido y

continuado, ha desgarrado la confianza en el actuar humano” (p. 70).

Deleuze en esto diagnosticaba una perdida de fe en la humanidad, una ruptura del

vinculo que unia al individuo particular con la realidad, con su mundo, con la vida. Pues bien,
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¢por queé sucedia esto? Las dos guerras mundiales parecen hablar por si solas, este periodo
bélico y completamente inestable para el humano dio los lineamientos principales para hablar
de una crisis humana, y luego de esto, una crisis moral, social, ética, al advenimiento de la
guerra fria, nuevos intereses de poder, la supremacia del dinero, la inestabilidad de las
creencias y, finalmente, una situacion existencial altamente estresante para el individuo que
desencadend una pérdida de creencia en valores trascendentes. En resumen, la relacion
individuo-mundo tuvo un cambio total con repercusiones en el cine, el vinculo se quebré

producto de las condiciones de la época moderna.

De esta forma, surge en este nuevo tiempo, y por ende en el cine, la ruptura del nexo
sensorio-motriz. La imagen-movimiento -el cine preguerra- se constituia en la imagen-
accion, la cual comprendia el movimiento recibido (percepcion), la huella (afeccion) y el
movimiento ejecutado (accion o reaccion). De esta forma, el esquema sensorio-motriz estaba
completamente conformado, destacando el ultimo momento del esquema, la accion. No
obstante, este nexo o esquema se fracturd y, por ello, la imagen dejo de participar en él.
Primeramente, esta ruptura sensorio-motriz encuentra su razon de ser en la ruptura del
hombre con el mundo, el cual hace del hombre un vidente sacudido por algo intolerable en
el mundo y confrontado con algo impensable en el pensamiento, entre esto, el pensamiento
se petrifica, se instala como impotente para funcionar, para ser, y muestra su desposesion de

si mismo y del mundo (Deleuze, 2016).

De la mano de lo anterior, la ruptura de este nexo significa para Paola Marrati (2003)
que la percepcion en lugar de encadenarse a la accion, no deja de volver sobre el objeto,
ejemplificando como en el cine anterior a la ruptura los personajes reaccionaban ante las
situaciones (p. 67). Ahora, incluso cuando corren y se agitan, ya no tienen poder sobre el
mundo que los rodea. En resumen, lo que causoé esta ruptura fue una crisis fisica y psiquica
ocasionada por la destruccién total de lo que hasta ese momento daba orientacion (Vollet,

2006). Deleuze (2016) por su parte sefiala:
Lo que despues de la guerra pone en entredicho este cine de accion es la ruptura

misma del esquema sensoriomotor: el ascenso de situaciones ante las cuales ya no se
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puede reaccionar (...) He aqui que las situaciones ya no se prolongan en accidon o

reaccion, tal como lo exigia la imagen-movimiento. (p. 361)

Por lo tanto, el personaje de los films como también el individuo moderno se ve a si
mismo como incapaz de pensamiento y de accion, el contexto contemporaneo lo sobrecoge,
lo sobrepasa, lo absorbe hasta que no puede pensar con sentido sobre lo que ve y lo que le
sucede. Para Marrati (2003) no creemos mas que una accién hecha por nosotros pueda tener
influencia sobre una situacién global o que pueda develar de ella su sentido (p. 70).

En los films de la imagen-tiempo lo que nos hacen ver los personajes son situaciones
que muestran al mundo como demasiado horrible, las cuales quiebran nuestros esquemas
mentales hasta dejarnos sin reaccion (Alvarez, 2011b). La ruptura sensorio-motriz, del
encadenamiento percepcion-accion, significa que ya no nos vemos como capaces para actuar,
“la accion transformadora se ha tornado actitud contemplativa de un mundo que se nos
escapa, el personaje de la accion, un vidente” (Alvarez, 2011b, p. 10), un vidente que solo se
dedica a observar, que ya no considera la accién, sino que se ha detenido en la mera
contemplacion viéndose a si mismo incapaz de aportar algo al mundo, pensando incluso la
futilidad de ello.

El individuo junto al personaje del cine parece preguntarse: ¢para qué he de yo hacer
algo por este mundo, si ya no tiene sentido alguno? En el cine esto era evidenciado en escenas
que hablaban de situaciones que no se pueden resolver en acciones o0 acciones que no se
pueden resolver en reacciones. Se mostraba una imagen-afeccién, un close-up, la inhibicion
de actuar se transforma en una afeccion que, por ejemplo, es reflejada en la cara del actor
llorando (Vollet, 2006, p. 76). Para Marrati, lo que habia hecho grande al cine clasico ya no
puede ser repetido sino como una forma vacia, en esto, los esquemas sensoriomotores se
vuelven cliches, en el cine como en la vida, por esto mismo el cine fue en otra direccion,

ateniéndose a la imagen-tiempo (2003, p. 70).

Respecto a esto mismo, Javier Ruiz nos habla del paralelismo entre las nuevas
caracteristicas de la narracion del cine y su forma filmica, junto con el sujeto contemporaneo.
Mientras los personajes de filmes de la modernidad cinematogréfica se ven sobrepasados por

un mundo que los desborda, que se les escapa, que no lo pueden contener, el sujeto moderno
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se da de bruces con la imposibilidad de prolongar la percepcién del mundo en acciones sobre
él (Ruiz, 2018). De esta forma, la imagen-tiempo triunfa representando la imposibilidad de
representar el mundo, contrariamente a la imagen-movimiento que si lo hacia. Javier Ruiz
(2018) nos lleva a pensar operaciones tipicas del cine moderno: falsos raccords, la ruptura
del nexo causal entre secuencias, los tiempos muertos, las discontinuidades ritmicas, la auto
referencialidad constante y demas (p. 139). Todo esto habla de un cine nuevo, un cine
afectado por la incapacidad de pensamiento y accion que finalmente imposibilita la ligazén
de una percepcién a una (re)accion del mundo y, por esto, vemos en el cine un ascenso de
situaciones ante las cuales ya no se puede reaccionar, de espacios cualesquiera vacios o
desconectados que reemplazan a las extensiones calificadas. Deleuze (2016) lo condensa en

el siguiente extracto:
Aqui las situaciones ya no se prolongan en accién o reacciéon, tal como lo exigia la
imagen-movimiento. Son puras situaciones Opticas y sonoras en las cuales el
personaje no sabe como responder, espacios desafectados en los cuales el personaje
cesa de experimentar y de actuar y entra en fuga, en vagabundeo, en un ir y venir,

vagamente indiferente a lo que le sucede, indeciso sobre lo que debe hacer. (p. 361)

De esta forma, las nuevas caracteristicas de la imagen-tiempo que se constituyen en
esta etapa son: situacién dispersiva, vinculos deliberadamente débiles, forma-vagabundeo,
toma de conciencia de los tépicos, la denuncia del complot entre otras. (Deleuze, 2018). De
esto nos interesa mayormente la forma-vagabundeo, la cual se opone a la situacion sensorio
motriz y consiste en el ir y venir continuo. Segun esta caracteristica se vagabundea por
necesidad, interior o exterior, por necesidad de escape y su caracter es que es un deambular
urbano, donde se ha desprendido de la estructura activa que lo sostenia, que lo dirigia. El
vagabundeo moderno, por lo tanto, se realiza en un espacio cualquiera, un almacén
abandonado, estacion de apartado, en contraste con la accion. En esto, Deleuze menciona
como ejemplo Taxi Driver (1976) de Scorsese, donde Travis deambula con su taxi por la

ciudad y pregunta: “;como habria una fibra nerviosa o una estructura sensorio-motriz entre
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el chdfer de Taxi-Driver y lo que éste ve sobre la acera a través de un retrovisor?” (2018, p.
289).

Por esto, podemos mencionar que en el cine de la imagen-tiempo pierde importancia
la diferencia entre objetivo y subjetivo a medida que la accién motriz es reemplazada por una
situacion optica o por una descripcion visual en el film mismo. Para Deleuze (2016), se cae
en un principio de indeterminabilidad, de indiscernibilidad, pues el personaje no sabe qué es
lo imaginario, lo real, lo fisico o lo mental en la situacion, y no es que se confunda, sino que
falta su contrario, faltan las bases y no cabe espacio para demandarlas (p. 19). Asi,
predominan elementos del aflojamiento de los nexos sensorio-motores, a saber, la errancia,
o0 los acontecimientos no concernientes. Junto a esto, el cine vidente de la imagen-tiempo
reemplaza al cine de la accion, como mencionamos anteriormente y ejemplo, el director Jean-
Luc Godard comienza por vagabundeos en los filmes desde Al final de la escapada hasta
Pierrot el loco, (Deleuze, 2016).

De esta forma, predomina en el cine de la imagen-tiempo lo subjetivo, la subjetividad
del tiempo mismo y, para Deleuze, Citizen Kane de Orson Welles es el primer gran film de
un cine del tiempo. La profundidad de campo presente aqui habla de explorar una regién del
pasado, una capa del pasado “mientras que los planos en profundidad marcan los momentos
donde la vida de Kane oscila” (Marrati, 2003, p. 85). El tiempo aqui ya no esta subordinado
al movimiento, sino que el movimiento es ahora el que se subordina al tiempo. Asi en la
escena en que Kane se une en profundidad con el amigo con quien va a romper: él mismo es

el que se mueve en el pasado (Deleuze, 2016).

En resumen, el cine hablaba de cdmo se sentia el ciudadano de aquella época y de
cémo comprendia y sentia la realidad, por lo tanto, en base a lo que hemos visto la imagen
del cine moderno se relaciona claramente con una desunion, con una pérdida, reflejado en el
caso anterior con un mero deambular, con un vagabundeo que se pierde en si mismo sin
accionar. Para Alvarez el avance de la modernidad y todo lo que ello implicé llevé consigo
un abandono de la creencia en una realidad regida por una finalidad, este fin ya no esta claro,
se ha perdido bajo la sombra de la maldad, de la inestabilidad. Entre esto Alvarez (2011)
pregunta: ¢pero no son precisamente estos los aspectos de la imagen del cine moderno? (p.

12).
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6. Peérdida de creencia en el mundo: el nihilismo y su superacion.

Alvarez (2011b) menciona lo siguiente: “la pérdida del mundo y la situacion de
increencia en la que nos encontramos, son los signos del nihilismo contemporaneo” (p. 11).
¢Por qué menciona esto? ¢por qué ahora se menciona el nihilismo? Pues bien, el nihilismo
en este caso, y la manera a relacionarse con Deleuze, es que justamente la falta de un
fundamento, de una ficcion en la que creer, la falta de la verdad y de un piso al que nos
atengamos se ha llamado nada, con esto relacionamos la situacion de desencuentro del sujeto
contemporaneo con un mundo que no le pertenece. Esto lo podemos definir como nihilismo

contemporaneo y es a lo que autores le han prestado atencién hoy en dia.

Entre esto, el andlisis que hemos sostenido hasta ahora nos deja en un punto crucial
en el cual debemos retomar la discusion de pérdida del individuo actual, el cual no tiene una
razén dltima que articula su vida, que le otorgue sentido. Debido a esto, consideramos
importante volver a pensar el efecto producido por la Segunda Guerra Mundial. Muertes en
masa, vidas inocentes quitadas en manos de la ideologia y en su apogeo dos bombas atémicas,
mermaron como nunca la forma de ver la realidad hasta el dia de hoy, habiendo actualmente
nuevos rumores Yy situaciones relacionadas a la produccion atdémica y nuevas guerras
mundiales. Pues bien, el sujeto luego de esto parece pensar y no dejar de preguntarse: ¢;para
qué? ¢para qué aportar en un mundo tan destruido como este, tan devastado y degradado?

Este nihilismo contemporaneo es lo que nos preocupa ahora.

Para Sinnerbrink, Deleuze se vuelve algo mas existencialista en cuanto al problema
de la creencia en el mundo, la cual surge como resultado de la ruptura de los marcos
representacionales imperantes. Ahora, es el problema del cine y del nihilismo que se
convierten en focos de atencion filosofica y cultural. Existe entonces “la necesidad de renovar
nuestras razones para creer en este mundo ante el escepticismo, falta de conviccion,
brutalidad y violencia™* (Sinnerbrink, 2016, p. 62).

Javier Ruiz, por su parte, nos lleva a revisar la etimologia del término nihilismo. Este

sefiala que el término se compone de “nihil”, el cual resulta originario de la composicion de

1 “The need to renew our ‘reasons to believe in this world” in the face of skepticism, lack of conviction,
brutality and violence” [Trad. propia].
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“ne” y el sustantivo “hilum” lo cual significa “sin hilo”. Por lo tanto, pregunta: “;no deviene
entonces el nihilismo en una suerte de pérdida progresiva de vinculos y relaciones?” (Ruiz,
2018, p. 137). En esto estamos de acuerdo, pues parece ser una pérdida ya no entre el sujeto
y el mundo, sino entre los individuos mismos. Debido a esto podemos mencionar el creciente
egoismo, el individualismo, el odio y todo aquello que nos separa de la relacion interpersonal.
Quiza por esto Zygmunt Bauman escribia, en un no muy lejano 2003, su famoso libro: Amor
Liquido; o Hartmut Rosa escribia su teoria de la aceleracion en Alienacion y aceleracion

(2010) considerando la alta volatilidad y fluctuacion en las relaciones.

El hecho contemporaneo de pos guerra, que perfectamente podemos trasladar a
nuestros dias, es que ya no creemos en el mundo, se ha roto el vinculo entre el individuo y
su mundo y no tenemos confianza ni creencia en los que nos sucede. Deleuze (2016) afirma
que ni siquiera creemos en las cosas que nos suceden, en los acontecimientos, “el amor, la
muerte, es como si nos concernieran a medias, por lo que no somos nosotros los que hacemos

mal cine, sino que es el mundo que se nos aparece como un mal film” (p. 229).

Aqui tenemos los primeros lineamientos para hablar de nuestro nihilismo
contemporaneo. El hombre es incapaz de prolongar sus ideas sobre el mundo, no acciona
sobre él, los acontecimientos le parecen insignificantes y se ve a si mismo con incertidumbre
respecto a sus conexiones, parece ser que hemos petrificado el acontecimiento y no creemos

en ellos, pero mé&s aln no nos interesa crear nuevos, nos hemos estancado.

Como hemos mencionado anteriormente, el vinculo con el mundo se ha roto, se
encuentra facturado y nos abre el paso para desconfiar del mundo, no creer en la vida ni en
la humanidad, no confiar en lo que nos sucede quedandonos en una pura percepcion sin llegar
a la accion. Se trata ademas de que fuentes trascendentes de creencia no justifican el mundo,
tal como la religién o la ideologia, los horizontes humanos estan indefinidos y opacos, el
mundo se ha vuelto una mala pelicula en la cual nadie cree o no sabe como actuar frente a
ella (Sinnerbrink, 2016).

Como ejemplo de esto ultimo, podemos mencionar lo que hace un tiempo comenzé a
rondar por internet como un movimiento que hacia alusion a recuperar la fe en la humanidad.

Se promocionaban videos, imagenes y noticias con contenidos positivos sobre buenas
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acciones humanas en el mundo, por ejemplo, un sujeto que salvaba a su amigo, un pacifista
detenia una pelea y cosas por el estilo se catalogaban bajo el encabezado: “Fe en la
humanidad restaurada”. Incluso, por irrisorio que parezca, wikiHow, un sitio web famoso por
tener tutoriales de todo tipo entregados gratuitamente a la comunidad, tiene una seccion

llamada “Coémo restaurar tu fe en la humanidad” (wikiHow, s.f.).

Nos encontramos aislados del mundo, en un estado de aburrimiento perpetuo donde
nuestra realidad y su contenido no nos asombra, no queremos sumergirnos en lo que hay, ya
que lo que hay nos tiene colmados, nos tiene aburridos. ¢No es el supuesto metaverso un
claro ejemplo del contexto actual que vivimos? (cf. Aldazabal, 2022) ¢No es un efecto de lo
que Deleuze ya mencionaba en su tiempo? Pues este metaverso puede interpretarse en este
caso como una bdsqueda o creacidon de otra realidad alterna, la cual presente mayores
atracciones a la que ya tenemos. O mas aun, pretende existir por el simple hecho de que con
lo que ya tenemos no queremos hacer nada o no llama lo suficientemente nuestra atencion,

por esto vamos en busca de nuevos paraderos para mantenernos entretenidos y distraidos.

La situacién existencial nos ha colmado, solo nos queda preguntar ¢cual es la salida?
en caso de haber una. Pues bien, para Deleuze si que la hay y el arte en este caso juega un rol
fundamental en busca de superar el nihilismo contemporaneo, asi mismo, el cine tiene una
gran labor humanitaria por delante. Por lo tanto, como sujetos contemporaneos nos
encontramos en la situacion psiquica del vidente, no podemos reaccionar, el mundo no es
intolerable por lo que no lo pensamos ni tampoco nNos pensamos a Nosotros mismos. En esto

preguntamos, ¢Cudl es la salida? Deleuze (2016) sefiala:
Creer, no en otro mundo sino en el vinculo del hombre con el mundo, en el amor o
en la vida, creer en ello como en lo imposible, lo impensable, que sin embargo no
puede sino ser pensado: posible, 0 me ahogo. Solo esta creencia hace de lo impensado
la potencia propia del pensamiento. (p. 227)
Al creer despertamos y potenciamos nuestro pensamiento de lo impensado que pueda

restituir nuestro vinculo con el mundo, se trata de servirnos de la impotencia para creer en la

vida. De esta forma, el vinculo del sujeto con el mundo anteriormente fracturado, de ahora
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en adelante se convierte en objeto de creencia, se convierte en un imposible que solo puede
darse por medio de la fe (Deleuze, 2016), pues la desposesion que siente el individuo con el
mundo, esa lejania y desconfianza que ve ahora solo puede ser restaurada por medio de los
lazos de creer en el mundo, solo la creencia en el mundo puede enlazar al hombre con lo que

ve y oye (Deleuze, 2016).

De esta forma es el mundo el que hace banda aparte, no es sincronico, pues mientras
que los individuos viven una historia simple, el mundo alrededor de ellos es el que vive un
mal guion (Deleuze, 2016). Por lo tanto, es el mundo el que se nos aparece como un mal film
que ya no tiene direccion, representa asi el vinculo roto del individuo con el mundo, un

vinculo que solo se puede recuperar por medio de la creencia.

En este punto el cine juega un papel crucial, pues es el cine el que puede ayudarnos a
restablecer nuestro vinculo, de esta forma, “lo que el cine tiene que filmar no es el mundo,
sino la creencia en este mundo, nuestro unico vinculo” (Deleuze, 2016, p. 229). De esta forma
se le encomienda una gran tarea al cine, extendiendo la concepcion del cine mas alla del uso
que se le ha dado o se le quiere dar, de mero entretenimiento barato, sino que este tiene la
capacidad de prolongar en nosotros la creencia del mundo, en religarnos con nuestra vida e
imprimir en nosotros las ganas de actuar, la idea de salir de nuestro letargo y volver a
enlazarnos con nuestra realidad. “Volver a darnos creencia en el mundo, ese es el poder del

cine moderno (cuando deja de ser malo)” (Deleuze, 2016, p. 230).

En cuanto a esta situacion desesperanzadora actual de la realidad, el arte, en este caso
el cine, tiene el poder de restaurar y unificar el vinculo de los individuos con su mundo, con
lo que es real. Claramente, el buen cine, como hemos visto anteriormente, al darnos un
choque directo a nuestro cortex, al mostrar la relacién individuo-naturaleza y al despertar
nuestro pensamiento cumple con ser un medio importante que nos puede servir para escapar
del nihilismo actual. Se trata con el cine de crear un ejercicio del pensamiento que nos
restituya con el mundo en el que vivimos, que nos permita crear estrategias para resistir la
banalidad cotidiana, para enfrentar los poderes de domesticacion que se imponen en nuestro
dia a dia (Wenger, 2016). Asi, el cine juega un papel pedagdgico fundamental en la creacién
de los nuevos lazos, la experiencia cinematografica se muestra con una importancia mayor,

pues si anteriormente veiamos como mostraba la pérdida entre el individuo y el mundo y la
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ruptura sensorio motriz, ahora resaltamos su capacidad de solucionar esta situacion y volver

a darnos una creencia en el mundo (Alvarez, 2011b).

Segun lo estudiado por Sinnerbrink (2016), la apuesta modernista de Deleuze se basa
en que el cine puede diagnosticar, responder y quizas superar el nihilismo, este provee una
experiencia ética de significado que por medio de imagenes las cuales exploran el tiempo y
el pensamiento, responden a las crisis de sentido posteriores a la Segunda Guerra Mundial.
“Podemos llamar a esto una ética cinematica de la conversion inmanente: una afirmacion
existencial del mundo a través de su reencantamiento estético, una experiencia revelada y
expresada por el cine”? (Sinnerbrink, 2016, p. 62). De esta forma rescatamos al cine de sus
detractores y le otorgamos una labor humanitaria, un espacio fundamental entre nuestra
sociedad donde vemos en él la oportunidad de reconstruir nuestras relaciones, nuestras

amistades, el amor o la familia.
6.1 Arte, Cine, Acontecimiento e Historia.

Hasta este punto, hemos analizado el cine en su espectro humanitario y pedagogico.
Queda, por tanto, un area imprescindible que consideramos pertinente traer a colacion: el
acontecimiento generado por el cine. Como vimos en una primera parte, la imagen-especial
nos da la posibilidad del intervalo. Junto a nuestro cerebro tenemos la capacidad de retardar

una respuesta y entregar una inteligente, pensada, no generada automéaticamente.

No somos meramente percepcion-respuesta, sino que, COmo seres pensantes, como
centros de indeterminacion tenemos la capacidad de mostrar una novedad, una respuesta no
automatica, a saber, generar un acontecimiento. De la mano de esto, podemos mencionar que
el cine en nosotros genera una novedad, respondemos ante lo mostrado por los films creando
un acontecimiento, que lo podemos definir como una emergencia de algo que no existia antes

y que induce a una nueva imagen del pensamiento (Zourabichvili, 2004).

De esta manera, el cine muestra una diferencia, muestra lo que no ha sido pensado.

El buen cine busca mostrar al espectador una novedad, tratando con ingenio una problematica

2 “We might call this a cinematic ethics of immanent conversion: an existential affirmation of the world

through its aesthetic re-enchantment, an experience revealed through, and given expression by, the cinema”
[Trad. propia].
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o0 idea que como fin ultimo nos relegue al mundo, nos haga pensar. Para esto, se busca mostrar
lo no visto, lo extranjero. Esto no quiere decir que sea algo tan distinto que no nos podamos
identificar de manera alguna con ello, sino que muestra lo que tenemos de una manera nueva,
nos conmociona con una nueva perspectiva de la realidad haciendo surgir el acontecimiento

del pensamiento, podriamos decir que el cine es cine cuando muestra una diferencia.

Si estamos acostumbrados al pensamiento ya hecho, el buen cine nos entrega una
cuota de diferencia, una cuota de algo no previsto, pues de esa manera puede despertar en
nosotros la busqueda del mundo, conmoviéndonos a actuar y no apoyando las ideas
preestablecidas y la inmovilidad del pensamiento. Zourabichvili (2004) afirma:

“7qué es un pensamiento que no duele a nadie, ni al que piensa ni a los otros? (...) En
el pensamiento, lo primero es la efraccion, la violencia, el enemigo, y nada supone a

la filosofia, todo parte de una misosofia” (p. 34)

Por otra parte, si recordamos lo mencionado por Deleuze (2006) en Nietzsche y la
filosofia: “una filosofia que no contraria a nadie no es una filosofia” (p. 149), podemos
mencionar que en cuanto no somos confrontados por lo distinto tendemos a estancar nuestro
pensamiento en una zona de confort riesgosa para la filosofia y el pensamiento. Por
consiguiente, es en este momento en el que el pensamiento estético Deleuziano importa, pues
este se interesa por el arte como critica a los modos de vida dominantes de la sociedad. La
produccidn de arte que interesa al pensamiento Deleuziano se compone de los flujos y fuerzas

vitales que actuan sobre los modos de ver y relacionarse con la existencia.

“El arte es vidente porque invoca las sensaciones que persisten y encarna el
acontecimiento para abrir en lo finito toda la potencia de lo infinito” (Diaz, 2014, p. 70). De
esta forma, lo propio del arte consiste en otorgar una novedad al mundo, componer en el caos
y otorgar a la realidad el espectro del acontecimiento, del suceso, de lo no planeado. Por esta
misma razon, el arte no es un fin, sino un instrumento el cual podemos utilizar en ayuda de
la realidad, en favor de componer la vida y fundar en ella la fuerza creativa de la creacién
artistica, como combate hacia la inmovilidad del pensar, “el arte nunca es un fin, s6lo es un

instrumento para trazar lineas de vida” (Deleuze y Guattari, 2002, p. 191).
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El artista crea composiciones abiertas que inventan nuevos afectos, los hace devenir
en el mundo como una linea trazada en el universo y esto en favor de las fuerzas creativas de
la vida, una vida activa que estimula la potencia fabuladora de lo nuevo; de esta forma el arte
constituye nuevos modos de vida y “por tanto, el arte como modo creativo de pensamiento
es el poder que afirma la vida, simultineamente como la vida es la fuerza activa del
pensamiento” (Diaz, 2014, p. 71). Es por esto que Deleuze junto con Guattari (1993) afirman
que “el arte, la ciencia, la filosofia, exigen algo mas: trazan planos en el caos” (p. 202), pues,
en base a todo lo expuesto, nos unen a la vida componiendo formas de vida mismas,

otorgando acontecimiento y, por esto mismo, mueven la historia.

Es asi que, en base a lo anterior, podemos mencionar que es el acontecimiento el que
mueve la historia, la hace devenir en una novedad, la cual confronta lo que hasta ahora era
impenetrable e inamovible. El cine en este caso juega un papel fundamental en cuanto hace
mover la historia, la movio y hoy en dia lo sigue haciendo, componiendo, aconteciendo,

conmocionandonos y, finalmente, llevandonos a crear y pensar nuestro mundo.

Si ahora hablamos de conceptos, de la creacion de conceptos que para Deleuze y
Guattari (1993) es el hacer filosofia (p. 8), mencionamos que Deleuze defiende la versatilidad
de ellos, afirmando que estos viajan hacia otros campos del saber, adquieren flexibilidad al
estar en relacion con el arte, al estar presente en un film, en una novela y deméas (Wenger,
2016). Por lo tanto, se escribe filosofia no de una sola manera. “La bisqueda de nuevos
medios de expresion filoséfica dio comienzo con Nietzsche, y debe ser proseguida hoy
relacionandola con la renovacion de algunas otras artes, como el teatro o el cine” (Deleuze,

2002, p. 18).

De esta forma vemos cémo Deleuze esta presto al advenimiento y utilizacion de
nuevas artes, defiende la utilizacion de estas, en el caso del cine, como puntapié inicial al
mantenimiento de la reflexion filoséfica. EI pensamiento constantemente afronta una
situacion totalizadora e inmavil. Wenger (2016) recuerda que cuando se impone el cliché, el
estereotipo o el conformismo de las opiniones establecidas, es cuando debe luchar la filosofia
(p. 128). De esta forma, Deleuze con mayor razon defiende el acontecimiento, pues no desea

que el pensamiento se estanque, sino que este debe estar constantemente en busqueda de la
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verdad, tras el acontecimiento, y como mencionamos anteriormente, ve en el cine un medio

para volver a pensar, para religarnos a lo real.

Para Badiou (2002), Deleuze combate los ideales trascendentes en nombre de la
inmanencia creadora de la vida que, en otras palabras, es aportar su grano de arena a la ruina
de la metafisica, a la inversion del platonismo (p. 21). Por tanto, podriamos esbozar
brevemente que, yendo mas alla, el cine nos da la posibilidad de crear conceptos, de hacer
filosofia en rigor de lo que Deleuze entiende por filosofia. El cine es una extroversion
performativa de las facultades o posibilidades humanas, las cuales pueden crear conceptos
sobre su actuar, experimentar o ser (Vollet, 2006).

Finalmente, en este aspecto el cine se convierte en un creador de historia, tiene la
capacidad de crear acontecimientos entre los sujetos. En su momento representd una
concepcion de vida que tenia el sujeto moderno, pero ademas de eso, ha propuesto un cambio,
ha hablado de salir de ello. En Taxi Driver (1976) de Scorsese vemos como el taxista desea
cambiar algo de su entorno, en contraste a lo que Deleuze concebia en este film, notamos que
el protagonista quiere actuar, pero no sabe como, se cuestiona la realidad hasta el punto de
no poder hacer nada con su entorno, en correcta relacion a lo que hemos descrito a lo largo
de trabajo. No obstante, lo llamativo de este film, es que aun asi quiere hacer algo, desea
eliminar la inmundicia presente en la ciudad y en un acto heroico asesina a unos cuantos
sujetos responsables de la prostitucion de mujeres, consumando asi la accion y saliendo de

la pasividad e inaccion de en su vida.

En The Shawshank Redemption (1994) de Frank Darabont, la esperanza juega un
papel de sustento en todo el film, pues es lo que impulsa a Andy a salvar a su amigo, a hacer
retornar en €l la esperanza de una situacion mejor, de ver en la vida lo que vale la pena de ser
vivido, a creer en el futuro incierto, a esperar. Por esto mismo, el film termina con un
imprescindible ‘7 Hope...  pues en esto se condensa la vuelta a creer en el mundo y es el
acontecer que impulsa en nosotros. Ademas, el film en si mismo muestra un acontecimiento,
por ejemplo, cuando estos personajes llevan a cabo un accionar nuevo, un reinicio de la vida

y, siendo impulsados por la accion, han escrito historia.
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Esto es lo que pretendemos rescatar y ver en el cine, su conmocién hacia la accion,
hacia el accionar del pensamiento y de la fuerza de reafirmar la vida, tal como analizaremos
posteriormente. EIl cine y el arte hoy mas que nunca tienen la posibilidad de ser
reconsiderados como una propulsion hacia el vivir, hacia el afuera que nos espera expectantes

a que podamos desarrollar nuestra humanidad misma, aconteciendo con otros y en relacion.
7. Analisis Filmicos

Finalmente, nos toca hacer un breve anélisis de ciertos films que representan las
etapas del cine descritas por Deleuze. De esta forma, en cuanto al cine de la imagen-
movimiento nos serviremos del director Sergei Eisenstein y una de sus obras filmicas para
reflexionar desde alli los elementos presentes del cine de la imagen-accion. Luego
utilizaremos una obra de Frangois Truffaut para adentrarnos en toda la idea de la subjetividad
y la inaccion presente en el cine. Finalmente, englobaremos ambas ideas y propondremos un
nuevo cine que combina ambos mundos y comienza a dejar un espacio para la accion y la
recuperacion de la fe. Esto sera visto desde el film The Shawshank Redemption del director

Frank Darabont.
7.1 Bronenosets Potemkin

Bronenosets Potemkin (El acorazado Potemkin) es un film del director Sergei
Eisenstein, el cual tuvo una fecha de estreno inicial en diciembre de 1925. Esta obra busca
relatar un motin ocurrido al interior del acorazado Potemkin en el afio 1905, el cual respondia
a la fuerza opresora de la armada zarista y a las condiciones deplorables en la cual vivian los
tripulantes de dicho navio. De forma que esta obra se ambienta en la revolucion fallida de
1905 que fue un antecedente para la revolucién rusa de 1917 y, junto con imagenes crudas y

explicitas, se basa en sucesos reales ocurridos en el puerto de Odessa.

En cuanto al cine de la imagen-movimiento, esta cinta cinematografica estara en
correcta relacion con lo que Deleuze entiende por estructura SAS’, que, recordando, significa
un proceso de cambio de una situacién a una situacién transformada por medio de la accién.
En el caso de esta pelicula, podemos mencionar que existe dicho proceso y estructura de

manera que, en primer lugar, existe una situacion agobiante para los tripulantes del Potemkin,
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los cuales son oprimidos y ademés desconsideradas sus peticiones y valores individuales,
pues eran obligados a comer alimentos en mal estado y a estar hacinados.

Estos deciden agruparse y se rebelan frente a los comandantes zaristas, asesinando a
algunos y lanzando por la borda a otros. De manera que se desarrolla un proceso de cambio
para pasar de una situacion negativa a otra por medio de una accién, la cual es la union de
los oprimidos y su levantamiento. Estos deciden actuar, no se quedan en la mera videncia de
lo que esta sucediendo, sino que juntos cambian la historia y desean accionar en el mundo.
En este caso, la situacion y la accion son términos correlativos (en esta etapa del cine), la
accion es una serie de duelos, ya sea con el medio como en este caso, con los otros, 0 consigo
misma (Deleuze, 2018), es decir, el modo en que los personajes se enfrentan a la situacion se
constituye en diversos duelos ya sea con otros personajes, con ellos mismos o con el medio

culpable de dicha situacién que desean cambiar.

El motin llevado a cabo por la tripulacion representa en el film una creencia en el
cambio, una creencia en el mundo que desencadena una fuerza interna impulsando a la accién
misma. Ya que los marineros no deciden quedarse en la pura videncia de la situacién, son
movidos por la creencia y por la fe que, por pequefia que pueda ser, muestra la conexion del
nexo sensoriomotor, una percepcién, afeccién y finalmente una accién. Para Deleuze (2018),
el medio actualiza siempre cualidades y potencias, y frente a esto es cuando el personaje

responde y debe desarrollar su accion (p. 204).

Finalmente, este film responde de buena forma a lo reflexionado por Deleuze que, en
términos mas simples, es accionar frente a una situacion negativa o que quiera ser cambiada,
por medio de la accion misma. El lazo que une esto esta presente en el nexo sensorio motor
y en la creencia del mundo, creencia que, como ya hemos visto, permanecia intacta o estaba
todavia muy poco atormentada para este tiempo, mientras todavia veiamos ejemplos de
promover acciones sobre el mundo. Ahora, por tanto, nos toca analizar un film que representa
la otra etapa, donde todo se vuelve mas subjetivo y priman las fuerzas del tiempo y la pérdida
de la fe y accion sobre el mundo.

7.2 Les quatre cents coups
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Este film de Francois Truffaut, titulado en espafiol como Los 400 Golpes y estrenado
en Francia en el afio 1959, es protagonizado por Jean-Pierre Léaud el cual encarna la vida de
Antoine Doinel, un joven estudiante que vive la opresion y humillacion constante desde
diversos medios. Estos ultimos son representados en el film por la escuela, su casa, la ciudad
y, finalmente, un centro de observacion para menores. Este personaje parece deambular
durante todo el film recibiendo constantemente ‘golpes’, tal cual lo dice el titulo de la cinta,
ya sean fisicos o psicologicos. Recibe durante diversas ocasiones y motivos la amonestacion
de sus padres como la de su maestro, las cuales le recuerdan constantemente que debe
obedecer en silencio y aceptar las normas establecidas. Frente a esto, Antoine se muestra
indiferente y frustrado, parece ser que lo Unico que desea es ser libre y no recibir mas este

cimiento de orden y estructura que le estan imponiendo a la fuerza.

Antoine al sostener un dialogo con su amigo René le manifiesta que desea conocer el
mar pues no lo conoce, este detalle importara cuando lleguemos al final del film. De manera
que esta obra maestra cinematogréafica, sin duda coincide con lo que Deleuze mencionaba del
nuevo cine donde predomina la imagen-tiempo, pues en este el Unico hilo conductor, el Gnico
lazo que liga la historia y los sucesos es el azar (Deleuze, 2018). De esta cinta podemos
mencionar que aquello ocurre, pues Antoine vive su vida sin un fin claro, sin propdsito
mientras resiste entre un suceso Yy otro sin darle sentido ni tampoco buscando una respuesta.
Antoine se esmera en buscar la liberacion de su alma frente a la gran pérdida de sentido que
experimentaba esta época y la sociedad misma, sin creer propiamente en el mundo ni la

realidad.

La accion en este caso no tiene un lugar predilecto donde veamos al personaje
cambiar su situacion por medio de una motivacion interna, sino que durante todo el film
parece solamente recibir, recibir golpes sin poder reaccionar frente a ellos. Esto es propio
entonces de la videncia de los personajes en el cine y los individuos en la realidad, aquella
videncia que dejaba petrificado al pensamiento y congelaba todo tipo de motivacion a la

accion y al cambio, en esta nueva época de pérdida e indiferencia.

Al final del film, Antoine se escapa del centro de observacion para menores, donde
por obligacion de sus padres estaba condenado a pasar varios meses, para luego tomar una

decision sobre su nuevo paradero. En un escape erratico que manifiesta la plena liberacion
46



de su alma y acciona sobre la necesidad de Antoine de combatir frente a la intrascendencia
de su vida, llega a la playa. Aqui, se contrasta la inmensidad del mar y la arena, la cierta
infinitud del océano con la desorientacion y extravio de su vida y época perteneciente.
Antoine aun no puede hacer nada. La creencia en su vida, en el mundo o en un futuro no tiene
lugar para llevar a cabo una accion; lo unico que le queda por hacer es remojar sus pies en el

agua, observar el horizonte y sopesar el mundo con una actitud indolente.
7.3 The Shawshank Redemption

Llegamos por tanto al ultimo film titulado The Shawshank Redemption (Suefio de
fuga), estrenado en 1994 en Estados Unidos, bajo la direccién de Frank Darabont. Esta obra
estd basada en una novela corta de Stephen King titulada Rita Hayworth and Shawshank
Redemption de 1982. Este film se sitda en la vida de Andy Dufresne (Tim Robbins), un
banquero que es condenado injustamente a dos cadenas perpetuas por un crimen que nunca
cometid. Este es llevado a la prision llamada Shawshank, donde pasaria el resto de su vida.
Aqui conoce a Red (Morgan Freeman), otro prisionero condenado a varias décadas de
presidio. Ambos sujetos desarrollan una amistad de gran valor, la cual finalmente salvaria a
Red de su nihilismo y le otorgaria la posibilidad de reconectar su vida con el mundo, en otras

palabras, volver a creer y tener fe en la realidad.

Andy es un sujeto con esperanza, no le importa haber sido condenado de por vida 'y
que sus posibilidades de escapar sean casi nulas, se mantiene tranquilo, confiado,
esperanzado en que un dia volvera a ser libre y dicho proposito de vida no lo perturba durante
los afios de carcel. Esto es reflejado en el film cuando Red, mirando a Andy piensa: “tenia un
aire sereno, una forma de andar y de hablar nada comun aqui (...) Como si tuviera una coraza

invisible que lo protegiera de este lugar” (Darabont, 1994).

Por otro lado, Red es un individuo que ya no quiere creer, la esperanza le parece algo
peligroso. Dejar la carcel, volver a la ciudad, a su viejo trabajo, a las viejas amistades no le
importa en lo absoluto, vive con indiferencia y la carcel ya es su nuevo hogar luego de haber
aniquilado toda esperanza. Es interesante el siguiente dialogo que ambos sostienen en mitad

del film donde cada uno demuestra su sentir respecto a la esperanza que defiende Andy:

Andy: Esperanza
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Red: Esperanza... Déjame decirte algo amigo mio. La esperanza es algo peligroso.
La esperanza puede volver loco a un hombre. No sirve de nada aqui dentro. Sera

mejor que te acostumbres a esa idea®. (Darabont, 1994)

Es importante recalcar que el titulo del film traducido directamente del inglés es “La
redencion de Shawshank”™ la cual refiere claramente a que hubo una redencion alli en dicho
lugar. Pues bien, esta fue llevada a cabo por Andy, pues este logra imprimir en su amigo Red
la creencia en el mundo, la fe en la humanidad y en la libertad misma del ser humano, donde
la posibilidad de sentir, de vivir y afirmar la vida se renueva nuevamente. El redimido por
tanto es Red, quien, al final del film, recobra la esperanza y, como mencionamos
anteriormente, termina con dos sutiles pero profundas palabras: ‘I hope’. No nos
adentraremos en mas detalles especificos del film para invitar al lector a revisar la cinta y

reflexionar él mismo desde alli toda esta tematica.

Este film de cierta forma contiene ambas etapas del cine, la de la imagen-movimiento
y la imagen-tiempo, pues, por un lado, muestra la desconexion del mundo vista desde la
perspectiva de Red, que se encuentra incapacitado y totalmente desmotivado a la accion, se
convierte en un vidente de su vida misma al estar en la carcel y carecer totalmente de una
motivacion interna de cambiar y volver a reconstituirse en el mundo. Frente a esto, llega
Andy, el cual cree y anhela la vida. Dicha identidad le dara la oportunidad a Andy de no
convertirse en ningn momento en un vidente ni tampoco petrificar su pensamiento, mucho
menos no llevar a cabo ninguna accién, pues hacia el final del film, Andy lleva a cabo un acto
que le da todo el sentido a esta historia y a la salvacion de su amigo Red. Este hecho, que
consiste en el escape de la carcel por parte de Andy, es una accién, se presenta en una pequefia
estructura SAS', en cuanto que Andy decide actuar y busca el escape de su vida y también la

liberacion de su amigo.

Por lo tanto, esta obra contiene durante una primera parte una muestra de opresion y
desmotivacién frente al mundo, en cuanto los protagonistas estan en la céarcel y frente a ella

viven en la pura vivencia. Esto es contrastado con el accionar de Andy que le otorga el giro

3 [Trad. Propia]
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al film y nos lleva a sublimar la vida misma rescatando la estructura SAS’, la imagen-

movimiento y la reconexion del nexo sensorio-motriz.

De manera que este film parece servir para la gran mision encomendada por Deleuze
al cine, de reestablecer nuestros lazos con el mundo, pues el personaje mismo recupera la
esperanza en la vida e impulsa a los espectadores mismos a reconectarse con los
acontecimientos del mundo a traveés del film, ya sea la libertad, la amistad o la fe. Igualmente,
notamos que tanto Les quatre cents coups como The Shawshank Redemption finalizan en la
playa, frente a la inmensidad del océano. La diferencia es que nuestro protagonista en Les
quatre cents coups se encuentra solo alli, mientras que el segundo no lo esta, sino que se
reencuentra con su mejor amigo. Esto habla de una reconstitucion presente en el film de
Darabont, un reencuentro y un componer nuevamente la vida desde una pequefia amistad,
incluso una pequefia sociedad si se prefiere. Se reafirma la vida y se reinicia la oportunidad

de vivir confiando en el mundo y en sus sucesos.
8. Conclusiones

De lo planteado en un comienzo, nuestra hipotesis sobre la concepcién del cine de
Deleuze se ve cumplida en parte segun el film hoy analizado. Pues este ultimo, desde la mitad
hasta el final busca restablecer la fracturada relacion individuo-mundo. No obstante, hemos
descubierto en este film una relacion entre la imagen-tiempo y la imagen-movimiento, donde
ambas de cierta forma estan presentes y se conjugan a través del film. Finalmente, si bien
podemos afirmar que la misién encomendada al cine por Deleuze se cumple en este film, no
podemos llevar dicha idea a todo el cine de finales del siglo XXy comienzos del XXI, dicho

trabajo quedaria para otra investigacion.

Junto a esto, de nuestro trabajo hoy presentado podemos concluir los siguientes cuatro
puntos. En primer lugar, en el analisis que Deleuze hace sobre el cine hay una innegable
concepcién metafisica que debemos conocer a la hora de relacionar este arte con la realidad.
Junto a esto, Deleuze se aparta un tanto de Bergson al defender que el cine si representa el
movimiento y, junto a esto, ligar su metafisica con la estética. A saber, Deleuze, siguiendo a
Bergson, ve en el cine una reproduccion de la realidad o una correlacion, donde el universo

se presenta como un metacine.
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En segundo lugar, podemos concluir que Deleuze propone una nueva metafisica que
considera el acontecimiento y que esta en contra de la retencion del pensamiento sobre ideas
inamovibles o ‘imagenes dogmaticas’. De esta forma, lo que puede aportar el cine, tanto a la
metafisica como a la filosofia, es que promueve la novedad y el fluir del pensamiento; donde
la creacion y consumo de arte puede ayudarnos a pensar conceptos creados por la filosofia,
ideas éticas o bien ayudarnos a conectar con nuestro mundo. Siguiendo esta idea, el cine
puede convertirse en un generador de historia, moviéndola a través de los acontecimientos
que puede generar cuando muestra algo nuevo al pensamiento, un contrario, un suceso nuevo,

no pensado.

En tercer lugar, Deleuze propone el buen cine como un medio para reconectarnos con
la realidad, ayudandonos a restablecer nuestros lazos rotos con la vida por medio de la
creencia en el mundo. Asi, se propone mejorar la situacion escéptica del ciudadano actual,
impulsada por el nihilismo contemporaneo, haciendo que los individuos perdidos y
desorientados puedan encontrar por medio del buen cine nuevas formas de creencia y
relacién. Igualmente, se persuade al lector a reconsiderar su consumo de cine, que puede estar
afectando su vida a través de la violencia de lo representado, manteniendo una indiferencia
y pasividad frente al pensamiento y la reflexion. Por lo tanto, se plantea una veta importante

a investigar y trabajar, considerando la labor ética y humanitaria que tiene el cine por delante.

Finalmente, podemos continuar nuestra investigacion en torno la imagen actual del
cine, que parece presentar nuevos elementos marcados por la tecnologia y la creacion digital,
que juega con elementos futuristas y cientificos (Interestelar, 2014). Sin embargo, mas
importante adn, se plantea la posibilidad de rastrear en la cinematografia chilena o
latinoamericana, conceptos como la imagen-tiempo o el nihilismo contemporaneo, que
puedan hablar de una sociedad que ha perdido la confianza en el mundo y ha dejado de creer

en su pais, en su politica o en sus habitantes.
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