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Introduccién

La presente investigacion puede considerarse uruepeq recorrido por tres ejes
fundamentales: las relaciones inscritas entre mtguel mundo y el consumo con la
imagen; el impacto devastador de la imagen en splidgue tecnoldgico sobre el modo de
vida; y finalmente una consideracién critica emom las posibilidades de la imagen
cinematografica de abrir nuevos modos de comprerdgd sujeto y del mundo. Dicho de
otro modo, en este trabajo se halla una probleawdim de los nexos que se tejen entre la
creacion de un sujeto moderno-después contemporadmeanexistente- y la
instrumentalizacion del mundo a través de imagenes.

La pretension de esta tesis no es ofrecer unaribistel concepto imagen hasta el
surgimiento del cine. El trabajo pretende por wo]aesaltar y enfatizar la importancia de
una era en la que se habita a través de imageaestrB lado, se explora y se critica el
impacto desmesurado en el uso tecnologico de ine&geimematicas el cual- en Ultima
instancia- parece demostrar la imposibilidad de“anavivencia” positiva entre el hombre
y las imégenes en la era visual. En este sentigdr@dajo se ocupa -principalmente -en el
funcionamiento perceptual y los procesos estétith@les de la imagen cinematografica
sobre la vida contemporanea.

Como antecedentes del tema se encuentran funddmenta los posicionamientos
entorno a la nocidn denagen cinematogréficalaboradas por dos tradiciones filosoficas
de gran peso de las cuales parte este trabajo.

La primera de ellas, la fenomenologia, formula naliais muy cuidadoso entorno a
la imagen cinematografica que muestra- a grandagsa su capacidad de reproduccion,
duplicacion, seduccidn y representacion. En comsezsa se halla en las relaciones
instauradas entre sujeto, imagen y mundo una disopa, una condenacién que la
colocan como un espacio de lo imposible, de emciecontrol.

La segunda tradicion, la filosofia del acontecirtoenposiciona a la imagen
cinematografica con la posibilidad de romper coditémica de representacion y permite
gue emerja su multiplicidad y su posibilidad. Rogue las relaciones entre el mundo y la
imagen se desligan del ambito incluso de la swijietil. En este sentido, este trabajo
muestra dos bifurcaciones que destruyen o constrigepotencialidad de la imagen

cinematografica. Quizd& mi mayor pretension es amera construir mas espacios de



pensamiento con las potencialidades de la imageematografica y no elevar sus
facultades de destruccion.

El cine como un espacio de lo posilse coloca como una investigacién de los
procesos generados entre la imagen cinematogsafica consecuencias sobre los procesos
de subjetivacion de la era contemporanea. Sin ggabaomo se vera mas adelante el tema
de la subjetividad no es sino tangencial con raéspacfuncionamiento cultural, estético y
politico de la imagen cinematogréafica. En realighdrabajo pretende demostrar que el
mundo de las imagenes cinematograficas diluyen @staepcion tan acostumbrada: el
matrimonio entre subjetividad y vida. En variostgls la tesis intenta colocarse hacia
nuevas concepciones de subjetividad mas cercaaavidd como sistema. Al parecer el
cine arroja novedosos y creativos espacios paraosstruccion. Sin embargo, puede
consultarse al respecto de estas determinacionéslxjo de Sonia Rangel Espinosa:
Ciber-estética: aproximaciones a la transformacd®la sensibilidad y la modificacion de
la experiencia en la posmodernidad

Por otro lado, el trabajo- en cierto sentido gmee caracterizar el cine desde el
punto de vista deéspectaculoes decir por medio de una categoria estéticatiqaoly
cultural que lo sitia como un “arte de masas”. ldivacion principal de esta perspectiva
se da con el fin de caracterizar el desenvolvimiedg las l0gicas y los procesos que
encierran la produccion de imagenes en una mprasentacion. La investigacion carece,
sin embargo, de un estudio completo de la concepdé cine como espectaculo y su
determinacion como arte de masasjass media.

El problema del espectaculo en el cine pertenageandlisis mas profundo como
el elaborado por el Dr. Jose Luis Barrios Lara enesis doctoralEl cuerpo disuelto: el
asco y el morbo en la retérica del espectaculo karee contemporanéo En el texto
encontramos consideraciones especificas de ladametdrica del espectaculo en el arte
contemporaneo-especificamente cierto cine conteémpor No obstante este trabajo
persigue consideraciones de la imagen cinematografimargen de su historia como arte.

La investigacion apunta ciertas consideracionesl emalisis del cambio cultural y

! Sonia Rangel Espinosa actualmente estudiantealerddo en la UNAM. Su tesis de maestria contribayd
esta investigacion.

2 Jose Luis Barrios Lara actualmente profesor deoHisdel Arte en el Posgrado de la UNAM. Su tesis
doctorado abre las bases de algunas lineas deigacdn.



su repercusién en la produccion de imagenes cingréicas en general. Ambos recursos
principalmente criticados por Lipovetsky y Viriliga sea por motivaciones socioldgicas en
el primero o politicas en el caso del segundo, eovislumbran aqui los argumentos
propiamente sociologicos o politicos del cambio catlimgndéstico. Trabajos de esta indole
se encuentran en el pensamiento de Guy Debota esociedad del espectactilp enLa
condicion de la posmodernidad: Investigacién sdbseorigenes del cambio cultufadle
David Harvey.

En muchos sentidos este trabajo se apega a unpratéeion que tiene como eje el
lugar de la imagen cinematografica en el mundoeropbraneo. Es decir, su relacion
ontoldgica con el mundo y con el pensamiento. Médet su insercion en la cultura y cierta
concepcion del sujeto o su disolucidén. La tesisestiga laimagen cinematografica
entendida comacontecimient@n dos posiciones filosoficas distintas.

Esta investigacion se justifica en primera insgren un nivel ontolégico pues-
como ya he mencionado- se pregunta por la periimelecla imagen cinematografica en la
produccién de mundo y vida.

Ademas la investigacion resulta pertinente puemtdentro de la filosofia de la
cultura un recorrido concreto del funcionamientdalenagen durante la modernidad y su
impacto en lo que puede considerarse la épocampntéanea. En este sentido el trabajo
realizado se enfoca en las relaciones entre la @mag una lecturasuigeneris del
capitalismo como proceso de produccion de mercanti motivacion principal de este
desarrollo es establecer las relaciones entre ladupcion de imagenes y el
desenvolvimiento del capitalismo. Dos vertientes dasde el punto de vista de la filosofia
de la cultura ameritan atencion en los procescsubigetivacion, dominacién del mundo e
hiper-produccion de imagenes.

Bajo la misma direccién resulta necesario establemeexiones entre los procesos
generados por la tecnologia de la comunicacionusel de imagenes cinematicas o

cinematograficas para resaltar su papel en loseposc de guerra como en la

3 Guy Debord se centra principalmente en el dehiliato de la “espiritualidad” humana con la ins@éncén
el mundo de las mercancias. La sociedad del egpéztsupone un analisis del consumismo y de ciertas
tendencias politicas en las que el cine se anadizep parte de.

* Este libro supone un andlisis muy certero deflaéncia del capitalismo sobre los cambios culesain los
que el cine se coloca especificamente como prodigcta necesidad de un consumo exacerbado.



transformacion de los espacios donde se habita cafjeio. Dicho de otro modo, se
incursiona en las politicas que desprende el muntlematografico en su transicion al
cibernético. En cierto sentido es necesario destasaprocesos que descentralizan los
espacios urbanos en espacios virtuales. De este seocomprenden las politicas culturales
gue instauran la produccion de imagenes cinemdioasa Algunas con una apertura que
cuestiona por un lado, los mundos o realidadesialirtente habitables y otras con la
finalidad de englobar de modo totalitario el espafg accion. En este sentido se ofrece dos
perspectivas radicalmente opuestas de la posithilaa habitar como y por medio de
imagenes.

¢Acaso el mundo del cine no abre las puertas aosuaedos de entendernos como
sujetos? ¢Un sujeto construido a base de imageriesdgenes sin sujetos? ¢A donde
pueden llevarnos los mundos virtuales? Aunque pié#tiestas preguntas sélo abren las
puertas a preguntarse por el estatuto de las imeigematografica, su impacto en la
tecnologia de la comunicacion, en nuestra proprecemcion como sujetos o no-sujetos
sobre un espacio geopolitico o dentro de uno Virtua

Esta investigacion resulta Gtil para conocer lax@sos destructivos de la imagen
gue reproduce la tecnologia de la comunicacion peboetodo su posibilidad de devenir
procesos de diferencia y resistencia. No hay magbdad de la imagen cinematografica
gue producir pensamiento heterogéneo. La violeteiggensamiento a partir de la imagen
cinematografica tiene la capacidad de destruir agnthtismo de ciertas imagenes del
pensamiento representativo. Lo cual ofrece unango& dentro de la concepcion y
construccién de la cinematografia: perfilarse ppmotivo espectacular o heterogéneo.

El presente trabajo muestra a partir de una dola cinematografic&€orre Lola
Corre (1998) la posibilidad que guarda el cine de prodaspacios de lo posible, del
pensamiento o de creacion. Lo cual puede supomargb#ector o lectores de esta tesis una
carencia absoluta en la busqueda de filmografiaagoge la argumentacion. Sin embargo,
la investigacién se limita en ofrecer una obra miatografica que explore en los linderos
paradgjicos ya expuestos. Puede incluso pensaesambra misma es un fragmento, un
pasaje del acontecer de la imagen cinematogréfiste trabajo no abarca un andlisis
histérico de las tendencias cinematograficas goeesentan la cuestion. Se separa en gran
medida de una historia del cine 0 un analisis categrafico de corte narrativo.



La investigacion tiene a su vez limites teodricBg asume que el desarrollo
procesual y funcional analizado de la imagen ciniegrafica proviene de la mirada de
occidente, esto es, principalmente Europa Centpalricularmente la vision de pensadores
franceses: Lipovetsky, Virilio y Deleuze. La delia@ion en esta caracterizacion responde
a una inquietud por comprender de qué modo seetejéas filosofias francesas una
inquietud remarcable entre las relaciones del sugtmundo y la imagen. Dicho de otro
modo, se delimita en este pensamiento francéssaraente por que desde mi perspectiva
son siempre filosofias imaginarias de la resisterich imagen se juega siempre como un
puente para la destruccion o la creacion. Tal vefutiros trabajos sea posible establecer
conexiones imaginarias y politicas con el pensamietaborado en América Latina-
especificamente México-donde la creacion cineméafmgr persigue espacios de
posibilidad muy distintos.

La tesis si bien en un principio perseguia la@iation de una compleja nocién de
libertad como producto de la investigacion entoantas relaciones del hombre con las
imagenes en general fue necesario delimitar el oartopceptual. El estudio del concepto
de libertad supone una profundizacion en los maldosxistencia y los aparatos de Estado
instaurados en una era visual. De aqui se despilandecesidad de una delimitacion
histérica, de la asuncion de una cierta posicidaran al concepto de hombre y finalmente
un estudio detallado de las relaciones entre eltatgmo, el surgimiento de las
democracias y el réegimen de lo visual. Dicho de atodo, la elaboracién de otra tesis no
tan vinculada con el funcionamiento de la imageremiatografica. En este sentido fue
necesario posponer sin dejar de apuntar los gssdaminos que vinculan especificamente
una nocion de resistencia con una de libertad.

Con respecto a la estructura del trabajo, el pricapituloCartografia de la edad
contemporaneapresenta un analisis de los conceptos problensatioe dan lugar a la
I6gica del vacio propuesta por Gilles Lipovetskyn &n primer momento se teje un
panorama del modo en el quesejetomoderno se posiciona como centromehdo

Las consecuencias del proceso de modernidad parqueel mundo se desencante
y el sujeto devenga mercancia. Al mismo tiempo eoma el desarrollo de un proceso de
consumo que utiliza como fuente y flujo de impagitaiso y el consumo de imagenes. La
I6gica del vacio se caracteriza por posicionar iankgen como un valor necesario para la



satisfaccion del deseo, a saber, la fuerza dediacsgn. Proceso que como se explora en
esta investigacion explota todo el poder represigatde la imagen. La importancia de este
capitulo versa en situar la relacion fundamenttieda sobre produccion de imagenes y la
imposibilidad a nivel representativo de satisfdosrespacios del deseo, del sujeto y del
mundo. Dicho de otro modo se ofrece el lugar qugpado imaginario en este escenario
contemporaneo. Lipovetsky, sin embargo, elaboradiagnostico global de nuestras
posibilidades bajo este momento contemporaneo. @sagnostico en principio critico
tiende en varias instancias a posicionar la inagdpdcde escapar dignamente de estos
laberintos del vacio. Bajo esta vertiente las refaxs entre imagen, sujeto y mundo
aparecen bajo un panorama negativo. Al parecervkigky no ofrece otras conexiones
entre estos conceptos que subviertan esta logica.

Por ello en el segundo capituRrjncipales procesos que afectan el mundo de ladiegia

de la comunicaciorse elabora, primeramente un recorrido entre ladnodeimagen,
técnicay el modo de vida contemporaneo ofrecido por Lgisky. Se vislumbra varios
aspectos que orillan al sujeto contemporaneo apapse de su mundo a través de
imagenes. Sin embargo, el trabajo resalta el pagdbs dispositivos tecnoldgicos o las
maquinas de vision en la edad contemporanea ptableser un dominio, un contacto o
una vision del mundo mismo. En este sentido serexm® qué modo se puntualiza la
necesidad de habitan imagenes y no solconimagenes. Paul Virilio, autor guia de este
capitulo, advierte de las consecuencias sobre raugsion, percepcion y relacion con el
mundo por la permanencia de la imagen cineméaticanematogréafica. Al igual que
Lipovetsky, Virilio no reconoce un panorama positen un mundo no soélo inundado de
imagenes sino donde parece imposible no poder fira de ellas. Los procesos de
desaparicion y velocidad explican en sus propiomitids el destino destructivo del
hombre en su convivencia con la imagen cinematiedeynéatica principalmente.

El tercer capitulg Cédmo se abre un espacio de lo posible en el ce®@n muchos
sentidos una critica y una respuesta a los posigi@ntos entorno a la imagen
cinematografica que nos presenta Virilio y LipokgtsEl capitulo presenta un panorama
critico de las posibilidades de la imagen cinentdtiicp a partir de la filosofia de Gilles
Deleuze. En este tenor, se presenta una criticas andciones de imagen e imagen

cinematografica que el pensamiento fenomenolégiodyce e inserta en la comprension
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del cine. Lo cual por un lado, explica por qué Mgsky y Virilio elaboran juicios
negativos entorno a las relaciones que estableceomosis imagenes cinematicas. A la par,
se vislumbra de qué modo Deleuze propone nuevo®sndd experimentar al cine. Se
descubre entonces a partir de este pensamientelqciee ha sido capaz de poner en
cuestion: el estatuto de la imagen, el quebrantgmiele la mirada subjetiva como
condicion del surgimiento del acontecimiento dakcila idea de un mundo negativo hecho
de imagenes.

Para Deleuze con la llegada del cine se ha pelnélaborar nuevos modos de
subjetividad-por no decir modos de no subjetividew-donde sujeto e imagen conviven
para pensar de otro modo la vida. Del mismo modesga investigacion se pone de relieve
el modo en el que el cine disuelve una conceposbrespacio del mundo como puramente
geofisico abriendo su espectro: al mundo como calemundo como imagenes.
Simultaneamente establece los nexos que permitapreader la posibilidad deeer en el
mundoy no en una politica de la destruccién del mismo.

El capitulo ofrece una vision critica del fendmed®l cine encaminada a la
comprension del mismo como un dispositivo del pensiato. Dicho de otro modo, intenta
establecer una conexion entre producir imagenesdupir pensamiento. Se aleja como se
vera en esta tesis de un divorcio entre ambos qast®
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Capitulo 1. Cartografia de la edad contemporanea.

1.1 Apuntes entorno a una cartografia contemporanea

¢Por qué resulta necesario establecer bajo quéctomes surge la llamadigica del
vacid®? ¢Para qué dar cuenta de una cartografia conténga® Resulta imposible dar
cuenta del poder de la imagen, y mas aun de laeémamematogréfica (o el cine), sin
apuntar por un lado, el lugar de la subjetividadtemporanea y, por otro, el desarrollo de
una légica que produce y determina el uso de im&geamo dispositivo central. Dicho de
otro modo, este apartado establece los antecedgmemas adelante permiten proponer
conexiones entre: el sujeto, el mundo y el papdagroduccién de imagenes en la época
contemporanea. Sin embargo, resulta indispensatrke Ip 16gica argumentativa de esta
investigacion, producir las conexiones de los cptuseanteriores con el planteamiento de
Gilles Lipovetsky, a saber: ¢Qué procesos llevarda implantacion de una légica del

vacio como lugar de operacion de las imagenes?

Con el surgimiento de la modernidad en el siglo Xy¥lhasta finales del siglo
XVIII, opera una dinamica que tiene como resultadgproyecto civilizatorio que marca
en todos los sentidos el desarrollo de la culfliaato las revoluciones industriales inglesas
del siglo XVIII como la Revolucién Francesa de 1788 inscriben como imagenes que
delimitan y condicionan los discursos que tramsfor al “Hombre” como el dominador
del mundo. Esto es, se concreta una légica en daetjlhombre se piensa sefior de la
naturaleza y de si mismo. Como consecuencia, existd seno del desarrollo humano la
necesidad de que dicho hombre tome responsabitiéadus propias acciones en la
creacion del mundo.

Kant es uno de los fildsofos que desarrolla tatateoria que da cuenta del papel
de este nuevo hombre. El proyecto kantiamwnprende la produccién de sujetos que sean

capaces de construir la vida con base en la ra@éaber, elabora un sistema universal en

® Se encuentra con mayor precisién esta tematiehlémmo Emmanuel KantFilosofia de la Historia
México, FCE, 1987. pp.39-67.
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el que el mundo se formula y se percibe a partiesta gran estructura central llamada

Sujeto.

En la obraldea para una historia universal en clave cosmdpdliKant plantea la
imposibilidad de escapar a las leyes medidas@ecalisa universal de la naturaleza. Ya
sea, al interior de la cultura, ya sea al intederla vida de un sujeto particular, éstas
contintan vigentes. Todo es susceptible de sercdmy todo puede ser realizado bajo la
serie de reglas universalgsiecesarias de la Razon. Después de todo, patddBRazon
se erige como tribunal de si misma. En consecagigcialquier accion que se supone
exenta de dicha serie de reglas trascendentalesesnmas que el producto de un

pensamiento cuyas condiciones son las de unaipiaériruel y una vanidad infantil.

La modernidad puede asi entenderse como una ibwesgnbolica que opera al
interior de la relacion del hombre y camatura Tras el “descubrimiento” de las
posibilidades de la razon, el hombre substituydughr de la alteridad sacra. A saber,
subsume elogos del orden de lo real por é&gos de laratio, mediante una serie de
procesos multiples y complejos. Puede sostenerge ajypartir del proceso de la
modernidad, la racionalidad opera un nuevo juegodédda funcion de lo imaginario se

encuentra a su servicio.

En los ensayos Concepto de llustraciory | Excursusde la Dialéctica de la
llustracién’, Adorno y Horkheimer plantean el engafio del pcayele llustracién como
eje del proyecto de modernidad. La figura de Odisacel libro X de la Odisea Homérica
da cuenta de la astucia y la eficacia de la razda desgarrar el orden inmutable de la
naturaleza. Tal y como exponen los filésofos alessael proyecto llustrado se sostiene
por la idea del progreso. Como operacion de laonatidad, el progreso introyecta en la
dindmica humana la necesidad de superar el migdd@®tro. Para vencer este temor, el
hombre despliega una politica de dominacion sa@raturaleza y sobre los otros hombres.

De otro modo, el hombre esta convencido de pealeida ante la violencia natural: la

® Emmanuel KantOp.cit.

" Theodor Adorno y Max Horkheimebialéctica de la ilustracién. Fragmentos filoséficddadrid. Trotta.
2005.

8 Theodor Adorno y Max Horkheime®p.cit. pp. 97-129.
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escasez, el padecimiento y la muerte. Por mediprdgecto llustrado el hombre se disloca

de la unidireccionalidad que padece de la natuaatese coloca ante ella como su sefior.

El saber que le otorga la racionalidad lo convedeea@propiarse de lo otro y de si
misma Este es el sentido en el que Baconncibe la superioridad del hombre cuando

detenta el saber.

El saber, que es poder, no conoce limites, ni eeslkdavizaciéon de las criaturas ni en la
condescendencia para con los sefiores del mundaniBelo modo que se halla a disposicion de
la economia burguesa, en la fabrica y en el caregumathlla, asi esta4 también a disposicion de los

emprendedores, sin distincion de origén.

Es en este sentido, que Adorno y Horkheimer eaplicomo el saber y el poder no son
distintos. Cuando el saber se ejerce, se articolaltineamente como poder. Sélo hasta

gue el hombre se conforma como sujeto es cuansibel/poder comienza a ejercerse.

¢, Como se entiende el mundo bajo esta nueva Idgetsalda? El saber/poder ejerce
una relacion de inmediatez con el mundo. Este nedgucomprenderse sino como
consecuencia del padecimiento del sujeto. Por tagieél se concibe como una operacién
de este Ultimo. Se desarrolla entonces, una coitceen donde el mundo necesita ser
conocido para someterse a las necesidades del doAdir el hombre toma potestad del

papel de la naturaleza para convertirse en el ntegudador de ella y del mundo.

El pensamiento de la ciencia dibujo este proyegiartr del siglo XVIl y esa linea
determiné el nuevo estatuto del hombre. Tras larimwke Dios y el desencantamiehito
del mundo, hay una pérdida de la significacion ad@rde éste. La ciencia entonces se
transforma en la portadora de significado. ComalseiAdorno y Horkheimer sobre la
labor de la ciencia: No debe existir ningin misterio, pero tampoco etedede su

revelacion”!?

° Roger BaconQf proficience and advance of learnittp://www.classic-literature.co.uk/british-
authors/16th-century/francis-bacon/the-advancero&tgarning/

9Th Adorno y M HorkheimeiOp.cit. p.60.

1 Tanto la Muerte de Dios como el desencantamiesitandndo son conceptos que se toman de la
interpretacion de Friedrich Nietzsche en sus oBesealogia de la moray Asi hablaba Zaratustra
12 Th.Adorno y M. HorkheimeQp.cit.p. 61.



14

El intento de superar el mito produjo que la ciard®struyera el significado sacro
del mundo. En consecuencia, los filosofos develnmposibilidad de la razén de
resignificar al mundo de tal manera que no aparsitanisterio. Lo Gnico que la razon
posibilita es una nada de significall@lel mundo. ¢Cémo devolver el significado al

mundo?

Explica Michael Foucault en su apartablietzsche, la genealogia, la histofidos
modos que busca el hombre moderno para recupesigndlicado del mundo. Ya que el
sujeto se encuentra arrojado a la nada, desplazeaggen y la figura de Dios y da primacia
a la ciencia. Sucede entonces que el Hombre tom@agtl de Dios concibiendo al
progreso y a la ciencia lugares donde recobraifgigdo. En consecuencia, el lenguaje se
transforma, mediante este proceso de ilustracidrl @nico capaz de otorgar sentido a la

vida del mundo.

Cuando las sociedades occidentales se fundan addsstia funcion del lenguaje cobra
relevancia pues otorga sentido y significado a undo que fue arrebatado de su relacion
con lo sagrado y la naturaleza. Segun Foudauito de los momentos en los que puede
leerse un deslizamiento de esta envergadura aemkedidel siglo XVI y principios del
XVII. El lenguaje pierde identidad con lo signiftta Luego de ello el mundo se cierra
sobre si mismo y se distingue de la identidad de signos. El hombre pierde su
identificacion comamicromuna pero persiste la posibilidad de recobrar sigadfa en el
lenguaje. La promesa de volver al origen miticanesstenible después del proceso de la

modernidad.

Las diferentes emergencias que pueden percibirssonolas figuras sucesivas de una misma
significacion; son més bien efectos de sustitudpreenplazamientos y desplazamientos, conquistas

disfrazadas, desvios sistematicos. Si interpreese aclarar lentamente una significacién ocultal en

13 El sentido en que se utiliza el concepto de “Sigrio se retoma del planteamiento de Michel Folieau
Las Palabras y las Cosasp. 296. A grandes rasgos Foucault introducereblpma de una pérdida de
significados cuando las palabras y sus represeni&xi no se identifican. Dice Foucault para esoiarka
cuestion:Separado de la representacion, el lenguaje no @xstahora en adelante y hasta llegar a nosotros
mas que de un modo disper&b.significado entonces, jamas es, de ahora elarstde una adecuacion entre
representacion y lenguaje.

14 Michel Foucault. “Nietzsche, la genealogia, ktdria”, enMicrofisica del poderMadrid, Las Ediciones

de la Piqueta, 1992.

15 Michel Foucault,Las palabras y las cosasléxico, Siglo XXI, 2005.
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origen, sélo la metafisica podria interpretar eletr de la humanidad. Pero si interpretar es
apoderarse, mediante violencia o subrepticiamelgeain sistema de reglas que no tiene en si mismo
significacion esencial, e imponerle una direccflegarlo a una voluntad, hacerlo entrar en otrggue

y someterlo a reglas segundas, entonces el deletarhumanidad es una serie de interpretacitines.

¢, Cudl es la labor de la interpretacion del munda@éhaél Foucault explica de qué modo el
proceso de significacion de las cosas nunca seod# aina operacion unitaria. Al

contrario, requiere ser elaborado por un procesadenalidad que produce cultura.

La modernidad es la cultura de occidente, al memasta las primeras décadas del
siglo XX. No es que exista una identidad entre anggao hay un proceso de identificacion
gue por medio de los modos de produccion irrigatdes arterias de la cultura e imprime

en cada una un sesgo identitario.

En la Critica a la Economia Politica que aparen los Manuscritos filosoéfico-
econémicos de 1844 Marx denuncia de qué modo el sujeto del proledarise concibe

como mercancia a consecuencia de una operacidamatult

El trabajador se torna tanto mas pobre cuanta igqpdsza produce, con cuanto mayor poder y volumen
incrementa su produccion. El trabajador se coreient una mercancia tanto mas barata cuantas mas
mercancias produce. Laesvalorizaciondel mundo del hombre crece en proporcién direcia a
valorizaciéndel mundo de las cosas. El trabajo no sélo produeeancias; se produce a si mismo y

al trabajador como urmaercanciay, por cierto, en la proporcién en la que prodtmtxaﬂecancia&f.3

El proceso de produccion de mercancias en la mioel capitalista funciona junto con el

proceso de la cultura. Ambos forman dos caras deidana moneda. La produccion de

mercancias, a saber, la produccion de significal@oss cosas en el mundo, se instituyo,
tanto como el valor de uso- o valor del objetoemo el valor supremo del Capital. Aquél

cubrié todas las esferas de vida del sujeto, nasrjue este ultimo le otorgd significado.

De lo anterior, podemos establecer una distincidmen el apartado 1.2 se retoma.

En funcién de un sistema especifico de produccdmme es el de la modernidad

16 Michel Foucault,Microfisica del poderOp.cit pp.18-19.

" Karl Marx, “El trabajo alienado” eNlanuscritos econémico-filoséficae 1844. Buenos Aires, Editorial
Grijalbo, 2006.

18 Karl Marx, Ibidem.p. 106.
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capitalista- se puede entender por sistema: laamgtion de un mismo dispositivo en
todos los registrds de la produccién. De alli que por “sociedadesistriales” se designa
un sistema que opera una légica disciplinaria. Esteasa, por un lado, en la produccion en
serie de mercancias, y por el otro, en la prodacd® clases obreras. En cambio, en las
sociedades “postindustriales” se reproduce esteeesq de produccién pero se supera la

l6gica disciplinaria.

¢En qué consistia el mecanismo de lo disciplind&io®s siglos XVII y XVIII- o la época
clasica- se instaura un sistema que organiza,rdieizly delimita los espacios de desarrollo
de los sujetos. Sin embargo, funciona precisampatque es el producto de diversos
discursos provenientes de los saberes/podereguidst. La organizacién social, la
determinacién politica {as marcas sobre los cuerffbson producto de estos saberes y se
presentan en la historia como productos de unaal&in embargo, se conservan como
acontecimientos aleatorios. Sefiala Foucablt e manifiestan como las formas sucesivas
de una intencién primordial; no adoptan tampocoaspecto de un resultado. Aparecen
siempre en el conjunto aleatorio y singular del es@™! Por ello toda disciplina se
despliega como una fuerza al interior del sistem@rdduccion: ya sea familiar, escolar,

laboral, etc. En su exterioridad opera como apatatpoder.

¢De qué modo se han instalado en la contemporafelidas disciplinas importan se
debe a que explican fundamentalmente la instauradi@ laldgica delvacia Ellas se
erigen como: héetodos que permiten el control minucioso de lasapones del cuerpo,
gue garantizan la sujecion constante de sus fueszdes imponen una relacion de
docilidad-utilidad’#?

La légica del vacio tendra su desarrollo precisdaeen el cuerpo. Michel Foucault

introduce los mecanismos que dan cuenta del irdeicuna dindmica que actualmente

19 Es decir, en todos los registros de lo humanoocommprende la teoria marxista principalmente en el
Tomo | del Capital de Karl Marx.

20 «“pero el cuerpo esta directamente inmerso en unaaoifiico; las relaciones de poder operan sobre él
una presa inmediata; lo cercan, lo marcan, lo dpfoaometen a suplicio, lo fuerzan a unos trabdgos
obligan a unas ceremonias, exigen de €l unos sfgMishel Foucault.Vigilar y Castigar México. Siglo
XXI, 1991.p.32.

21 Michel FoucaultMicrofisica del poder, Op.cip. 21.

2 Ibidem p. 141



17

Lipovetsky denomina légica del vacio. Entre ellossten: la clausura, la localizacion
elemental o multiple, la regla de los emplazamiemuiltiples y la invariabilidad de sus
elementos. Las disciplinas distribuyen a los iitllies en el espacio y se establecen de ahi

en adelante, como anatomia politica de los espdeitts humano.

Todas estas disposiciones en serie forman un cudabio permanente en el que se aclaran las
confusiones: es decir que la produccién se dividd groceso de trabajo se articula por una parte
segun sus fases, sus estadios 0 sus operacionksrfentales, y por otra, segun los individuos que lo
efectlan: los cuerpos singulares que a él se apli@ajo la division del trabajo del proceso de
produccion, al mismo tiempo que ella, se encuergra,el nacimiento de la gran industria, la

descomposicién individualizante de la fuerza dbaja; las distribuciones del espacio disciplinario

han garantizado a menudo a una y atra

Los procesos disciplinarios organizan todos logpaess. Producen una cierta
arquitecténica, una concepcion lgjar y de espacie determinados por la vigilancia
como condicion- y una cierta jerarquia que no stirda de la funcionalidad. Es en estos
espacios donde se fija el movimiento del indivighao su funcion, al mismo tiempo en que
se permite su circulacion como engranaje necedasipacios en donde, segun Foucault, se
instauran relaciones operatorias que producen grrdatan ciertos valores. Los valores
garantizan la configuracién de un individtipo, permeado por una economia del tiempo

idéntica a una economia religiosa en rigor y ritmo.

El espacio disciplinario se construye como gunadricula en la que se ejerce la
vigilancia, la distribucion, la organizacion y edenamiento sobre las fuerzas de trabajo;
estas a su vez se individualizan como funcionesritmo industrial. Asi el tiempo deviene

aplicacion, regularidad y exactitud.

Trabajar no es sino la condicion misma de la prodncde mercancias o, mas aun,
de la produccién de la mercancia-sujeto. Trabgjaede ser pensado como produccion de

sujeto, en la medida en la que la accion garantimgplir con su construccion. En términos

% Michel Foucault.Vigilar y castigar Op.cit pp. 139-140.
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de Foucault: “El tiempo penetra el cuerpo, y corioélos los controles minuciosos del

poder.*

En la medida en la que él es atravesado por el pedaserta como producto en un
espacio El cuerpo producido por las sociedades discip@sa®s un cuerpo residual,
“desconectado” del cuerpo de la colectividad y despado en consecuencia. El cuerpo se
individua por la vigilancia, se objetiviza por uistema y finalmente se establece como
elemento de la modernidad. El cuerpo es producatoocexterioridad respecto de los
discursos y de las ciencias, de las institucionds o Otro, y se instaura como objeto de
conocimiento.

La historia de la medicina (en especifico la deateatomia asi como la de la
psiquiatria) descubre no sélo los ejercicios delgpptambién sus estrategias como saber.
Asi, el cuerpo representa para las ciencias su@ondie posibilidad.

Ahora bien, a través de esta técnica de sujec®mestd formando un nuevo objeto; lentamente, va
ocupando el puesto del cuerpo mecanico, del cumppuesto por sélidos y sometido a movimientos,
cuya imagen habia obsesionado durante tanto tianhp®que sofiaban con la perfeccion disciplinaria.
Este objeto nuevo es el cuerpo natural, portadofudezas y sede de una duracion; es el cuerpo
susceptible de operaciones especificadas, quent@nerden, su tiempo, sus condiciones internas, su
elementos constitutivos. El cuerpo, al converteseblanco para nuevos mecanismos del poder, se
ofrece a nuevas formas de saber... En el ejercickosgule impone y al que resiste, el cuerpo dibuja

sus correlaciones esenciales, y rechaza esponténeata incompatiblé’

El sujeto deviene el producto residual de un régimmnificante y discursivo. Para
comprenderse como sujeto es necesario saber gestéeujeto a cualquier espacio, en

determinado tiempo y atravesado por un discursticado. Estar sujeto es ser moderno.

La division del trabajo derrama y trasmina en $odios registros la produccion
subjetiva. En consecuencia, la funcionalidad yfleaeia del sujeto se instituyen como
politica y desvelan la inmanencia del poder, dariorizacion y su reproducciomo
obstante, el reconocimiento del poder en todaselasiones intersubjetivas descubre una
produccién positiva distinta a la subordinacions ldisciplinas imponen un bien como la

24 Michel, Foucaultlbid. p. 156.
% Michel Foucaultlbid. p. 159.
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produccién produce el consumo, es decir, la pladdoi de elegir. La logica disciplinaria

produce simultaneamente un poder material.

Ya que si el poder no tuviese por funcién mas eeimir, si no trabajase mas que segun el
modo de la censura, de la exclusién, de los obsicde la represion, a la manera de un gran super
€go, si no se ejerciese mas que de una forma wagaéria muy fragil. Si es fuerte, es debido a que
produce efectos positivos a nivel del deseo y tambi nivel del saber. Si se ha podido constituir un
saber sobre el cuerpo, es gracias al conjunto desarie de disciplinas escolares y militares. Es a

partir de un poder sobre el cuerpo como ha sidiblgagn saber fisioldgico, orgéniég.

Es posible comprender el concepto de individuo daase le interpreta por un lado, como
estar sujetado y, por otro, como producto de lodiosede produccion. A partir de este
concepto se establecen las politicas econdémicascyrdivas del cuerpo. Dichas politicas
ocupan los lugares de la enunciacién en la prodocygi reproduccion de imagenes y
espacios. Soélo a condicion de apartarse del andeitto politico y de incrustarse en el

ambito de la fantasia el sujeto puede comprenderse humano.

La légica disciplinaria produce- sin poder evitais condiciones necesarias para
una dinamica binaria. A saber, la posibilidad devsutir las normas al mismo tiempo que
se siguen. La disciplina trae consigo la excepcié@morma el error y la institucion su

posibilidad revolucionaria.

1 .2 Lalogica del vacio o la paradoja de la Muertde Dios

Se establecio en el apartado anterior de qué maddgica disciplinaria se instituye como
una “primera” revolucion individualista. En el peste apartado se da cuenta de la
“segunda” revolucién individualista en la que operaproceso de personalizacidua era

del vacié’ es una obra escrita por Gilles Lipovetsky en 1$88la que se teje todo el
entramado de consideraciones que introducen dgita como un problema. Su andlisis -

aunque general, resulta basto pues aborda todosaspectos: las politicas que la

26 Michel Foucault. “Poder-Cuerpo” dwicrofisica del poderOp. Cit.pp. 114-115.
# Gilles LipovetskylLa era del vacioBarcelona, Anagrama, 2006.
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conforman, la conmocion del individuo acaecida a&msdgunda mitad del siglo XX y los

antecedentes historicos de las que se deriva.

¢, Qué entiende Lipovetsky por personalizacién?pEbceso de personalizacion se
instituye a partir del proceso de produccion. Aesabu posibilidad nace en la produccién
de mercancias en serie y tiende al establecim@mta produccion de novedad. A partir de
la década de los cincuenta la produccion en sesiaura procesos de personalizacion que
tienden a lo nuevo, modifican el sentido de orgaiin y se alejan del binomio

disciplinario-revolucionario.

Esta mutacion impacta, no sélo a nivel histérisiop también sociolégico y se
planta como una “significacién imaginaria centfapiropuesta por Castoriadis y retomada
por Lipovetsky:* combinacion sinérgica de organizaciones y sigrifarzes, de acciones y
valores, iniciada a partir de los afios veinte y gqoeesa de ampliar sus efectos desde la

Segunda Guerra Mundi&f”

Acontece desde entonces una nueva producciomguiécdos que renuncia a la re-
produccién de los viejos ideales ilustrados del Bi@mel Progreso y las Ciencias, las
Artes, el Bien, lo Bello y la Verdad. Las sociedademienzan a construirse a partir de un
esquema mucho mas flexible basandose en los inyoeraelacionados con la satisfaccion

del sexo y el humor, la moda y la imagen.

Un nuevo modo “superfluo” de organizarse acastéas sociedades. Este incide
en todas las esferas de vida de la sociedad eurepesa orientacion ideoldgica y politica y
en su normatividad. La sociedad europea abandoesgakema disciplinario y se entrega a

un esquema “libre” de coacciones en el registrdodgrivado. Como consecuencia -mas

% a significacion imaginaria central de acuerdo dBastoriadis se da “... como una posicién primem qu
inaugura e instituye lo histérico-social, procediendel imaginario social instituyente, expresion lde
imaginacioén radical de los sujetos. Hay signifiomes centrales, que no tienen referente, que eferente
de otras que son secundarias, las instituyen. Noneoesariamente explicitas, ni son lo que losviddos
representan, aunque dan lugar a las representaciafieetos y acciones tipicos de una sociedadldSaque
forman a los individuos sociales...No pueden seriexghs por parametros l6gicbsJuan Manuel Vera,
Cornelius Castoriadis: la interrogacién permaneme www.magma-net.com.ar/bibliografia.htm. (leeifo
de abril de 2010) 17:02. GMT.

® Gilles Lipovetskylbid. p.6
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adelante se aborda en esta investigacion-, se phedti las elecciones y los objetos

respecto de los cuales “ejercer” la eleccion.

La nueva modalidad organizativa de lo social pewyik el espacio privado y dirige
hacia esa suerte de “interioridad” toda la produtcEl “bombardeo” no es ya sobre los
cuerpos colectivos ni sobre los cuerpos de enudaiasino en los cuerpos individuales
reinsertados en el anonimato de la “libertad” docia

¢ Qué ofrece esta nocion de “libertad” social? Undtiplicidad de derechos,
deseos y elecciones. Al ejercerse el minimo decimaes y el maximo de elecciones
privadas, el minimo de austeridad y el maximo ds=deel proceso de personalizacion abre
la comprension de lo social y sugiere el abandanauhlquier tipo de represion. Este
proceso apela a la autonomia del individuo en ldigiaeen la que reconoce la singularidad
del consumo de satisfactores. La llamada libertathsse delimita entonces en el ambito
del consumo y se abstiene de cuestionarse comdateaminacion de la vida misma. Con
esta “segunda” revolucion individualista, remargpoletsky, “lo que desaparece es esa
imagen rigorista de la libertad, dando paso a sigatores que apuntan al libre despliegue
de la personalidad intima, la legitimacion del pta@l reconocimiento de las peticiones
singulares, la modelacion de las instituciones ageba cic- las aspiraciones de los

individuos.”®

Cualquier proyecto politico colectivo, cualquiepesnza del deber, se disuelven
con el proceso de personalizacion que no tieneepéague la “realizacién personal”. Es asi
como prevalece este valor hedonista abstracto quemgdio de la proliferacion de la
multiplicidad infinita de mercancias se instala coeje de la vida humana. El ideal
moderno de la colectividad preeminente, del gruple daplebeen términos de Foucault,

se desvanece ante la singularidad subjetiva, alimmamo nuevo paradigma del sujeto.

El sujeto del momento tardio de la modernidactircunscrito a su cuerpo en un
sentido meramente biolégico a causa de la muligjalic de mercancias que se le ofertan

como asequibles. ¢,Cual es la vivencia con y argietsu cuerpo? La afirmacién de poseer

¥ Gilles Lipovetskylbid. p. 7
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una identidad propia y siempre inacabada lo detexrraomo consumidor. Su subjetividad
inacabada lo coloca como pasivo aunque el mercadeehde la ilusion como agente
activo. La oferta del mercado de mercancias simsulhasta el punto de transformarse en
mercado de imagenes. Esta condicion es la que tgeamia mercancia llegar hasta el
espacio intimo del deseo e instalarse bajo unanii@ade la seduccion. De este modo, el
juego de seduccién de mercancias prevalece en ldtoage una subjetividad siempre
vacia. A saber, se revela una nueva nocion deoselfetionde su condicion de emergencia
se marca por su capacidad de vaciarse de acuenda fieego infinito de la seduccién. En
términos generales podemos decir que el espada sigbjetividad es planteado como un
vacio por ser saturado en un tiempo efimero. Deqakk todo consumo, en tanto que

consumo de mercancias, sea “fantasméattai términos marxistas.

El brillo de la mercancia se desvanece en el entonde la adquisicion y el
intercambio se entiende no de objetos, sino desfaationes. La adquisicion de
satisfactores hace visible la condicion de la ridedsimperante, del vacio. EI consumo,
asi, adquiere el estatuto deodus vivendi al tiempo que adquiere una solucion

momentanea de la saturacion.

Lo social deviene a-politico en la medida en la eluatercambio es supuesto en el
nivel fantasmatico de las mercancias. El estatietomercancia permea al sujeto. El
consumo, en este sentido, se da como promesa peoa e efectla. Resulta imposible
alcanzar la imagen de lo consumible. A este meganisircunscriptor del sujeto,
Lipovetsky lo llama “narcisismo”. Proceso, ésteeqdiagnostica la situacion de la

contemporaneidad occidental.

La dltima figura del individualismo no reside enauindependencia soberana asocial sino en
ramificaciones y conexiones en colectivos con @#es miniaturizados, hiperespecializados:
agrupaciones de viudos, de padres de hijos homakesxude alcohdlicos, de tartamudos, de madres

lesbianas, polinico¥.

31 Entiendo lo fantasmaético como la instauraciénmisistema que determina el significante como sigatb
pero que al mismo tiempo hace del significado &sible, lo impenetrable. En este sentido, lo fanédio es
la saturacion de un significado perdido.

32 Gilles Lipovetskylbid. p. 13
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La produccion del individuo narcisista no es otraacque la construccion de una imagen
imposible de realizarse. El sujeto no es equivalaritt imagen que se empefia en habitar y
para la cual ser adecuado. El sujeto no es la imdge imagen funge como un valor

necesario para la satisfaccion de su deseo.

El poder de la imagen en la era contemporaneaige mediante la fuerza de seduccion
gue opera en el individuo. Es decir, su capacidadfdecerle la opcion de llegar a ser
irrepetible, Unico y diferente al nivel fantasmati§in embargo, sélo opera una politica de

estandarizacion del individuo.

Con el proceso de personalizacion el individuoesufraggiornamentajue llamamos aqui, siguiendo
a los socidlogos americanos, narcisista: el naroigj consecuencia y manifestaciéon miniaturizada del
proceso de personalizacion, simbolo del paso déVidualismo <<limitado>> al individualismo

<<total>>, simbolo de la segunda revolucién indailista®?

El individuo narcisista juega dos papeles distirdnsdos distintos momentos. Por
un lado, el individuo narcisista es resultado dsigtema que lo distinguio del cuerpo de la
colectividad como diferencial. A saber, el individara definido a partir de la cuadricula
disciplinaria. De la identificacion ejercida sobek obrero por su ubicacion, funcién y
“rango” se le identificaba dentro del sistema dadpccién. Del mismo modo, por medio
de su funcién en el sistema de reproduccion, dititero podia distinguirse del patron y de

la mercancia producida.

El primer papel en el que es enrolado el individa@omo mercancia de un sistema
disciplinario cuyo reconocimiento es soélo funciogdormal. El narcisismo surge con el
reconocimiento que hace el sujeto con el produ@&e.aliena con el objeto y asume su
valia como calidad (ontoldgica) subjetiva .Asijreividuo identificado con un valor de
funcion, sublima dicho valor y lo inserta en lasac®nes sociales, distribuye se
distribuye segun la valorizacion de si y de lo oFD este sentido, es la condiciéon para un
sistema de produccion narcisista, presentarse estnategia. El sistema de produccion de
mercancias no produce de modo narcisista, soloupeotbs elementos para conservar y

mantener el narcisismo de los individuos a pagiradnsumo de éstos. El consumismo, en

3 Gilles Lipovetsky.Ibid. p. 12
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consecuencia, se erige como el segundo papel gneete envuelve el individuo. Como

sefala Lipovetsky:

El narcisismo s6lo encuentra su verdadero sentekrala historica; en lo esencial coincide con el
proceso tendencial que conduce a los individuosdaair la carga emocional invertida en el
espacio publico o en las esferas trascendentalegglativamente a aumentar las prioridades de la
esfera privada. El narcisismo es indisociable de &mdencia histérica a la transferencia
emocional: igualacion-declinacion de las jerarqudagremas, hipertrofia del ego, todo eso por
descontado puede ser mas o menos pronunciado $&gloircunstancias pero, a la larga, el
movimiento parece del todo irreversible porque par@l objetivo secular de las sociedades

democraticad?

El narcisismo puede ser leido como una de las caeseias indeseables del proyecto
civilizatorio de la modernidad. Muestra de qué mos® instituye todo proceso
revolucionario y los efectos homogeneizantes, stienearizacion, que el emocionado grito
de la Revolucion Francesa de 1830 no reconoceciiménte como propios. Aunque
parece contrario a toda la ideologia politica dedéamocracia, el narcisismo es su
produccidon mas acabada. Si bien no es el prodwectond planeacion democrética, se da
como el efecto radical de una identificacion dedividuo con el valor. Como se ha
argumentado anteriormente en este apartado, efsisaro es producto de una division
laboral y un confinamiento a la funcidén hiperespkzada en los espacios de produccion.
La personalizacion se comprende como la instauragd& una ontologia sin precedentes

gue ciertamente adquiere un lugar trascendenteteEmpo de las democracias actuales.

El narcisismo se acompafia de la logica de la pwddocindustrial para redefinir los
espacios y tiempos del sujeto contemporaneo. Cosusdimiento de las llamadas
democracias, el despliegue de esta logica se eeldmo un triunfo, pues permite la

disolucion de todos los valores y le abre paso.

La totalidad de elementos que conforman el munddadéda del individuo se
escinden segun las distinciones disciplinarias aledrma, la funcion, la eficacia y la
docilidad, para después declinar como distinciopesaer en la obsolescencia. Las

relaciones y el modo de habitar del sujeto en ghae politico se transforman. Lejos de

3 Gilles Lipovetskylbid. p. 13
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estar ya determinado por un significado superiorestd por la ausencia de éste. La
determinacion es el vacio resultante: efecto lejdab primer individualismo y de la
hiperproduccién, que al efectuarse satura el espeila eleccion y anula la posibilidad

misma de elegir como propia de un ejercicio ético.

Se ha definido la sociedad posindustrial como weéedad deservicios pero de manera todavia mas
directa, es ehuto-serviciolo que pulveriza radicalmente la antigua presiénlal disciplina y no
mediante las fuerzas de la Revolucién sino por dies radiantes de la seduccién. Lejos de
circunscribirse a las relaciones interpersonatesetiuccion se ha convertido en el proceso gegaeal
tiende a regular el consumo, las organizacionegféamacion, la educacion, las costumbres. La vida
de las sociedades contemporaneas esta dirigide éésala por una nueva estrategia que desbanca la
primacia de las relaciones de produccién en beoefie una apoteosis de las relaciones de

seduccionr®

Segun la tesis de Lipovetsky, el “auto-serviciob&tituye la elecciébn pero no lo hace

totalmente. La eleccion que se entiende como pigsii subversiva, es cancelada o

aniquilada cuando no puede efectuarse. Condiciérsguuede atribuir a una ontologia de
la seduccion o del terror. La eleccion que se llaveabo dentro de los regimenes del
proceso de personalizacion se torna pasiva puegeeor las sensaciones obtenidas a
partir de la seduccion de las mercancias. Asi,olgetos pierden toda posibilidad de

revolucionar y de revolucionarse por la determidacfija” de la seduccion. El proceso de

seduccidn explota el poder representativo de lagéma imposibilita un acercamiento de

otra indole con los objetos. En consecuencia, ijet@s 0 mercancias muy pronto se hacen
indiscernibles del fetic& y vuelven obsoleta dicha categoria econémicoipaliSi todo

es fetiche, entonces todos hacemos uso de lososhjiet un modo perverso. Fetiche y
perversion, por ejemplo, se diluyen por su homoiges#®n y se afirma el uso vacio de

toda cualidad.

% Gilles Lipovetsky. Op. cit, p. 17

* se puede consultar sobre el fetichismo de la mefaa Karl Marx.El Capital. tomo |, capitulo I,
apartado 4: El caracter fetichista de la mercapda secreto. Alli, de manera general, puede cendarse

al fetichismo de la mercancia como un fenédmenodelola mercancia parece tener un valor propio
independiente de sus productores.
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Con la seduccién de los objetos-mercancias y daluwiion de todo contenido
perteneciente a la primera revolucion individualistl proceso de personalizacion lleva a
cabo la esterilizacién del espacio publico. Sirmdimente, la seduccidén inserta una
ritmica nueva en el registro de la vida privada titmica humoristica: la animacion de lo
privado segun las imagenes dadnfort Asi, el proceso de personalizacion es una

atomizacion de lo social y la institucion de lait@gindividualista, segun Lipovetsky.

Hay un arrojamiento de los individuos como indiatidades puras en un espacio de
tolerancia. Su logica insiste en mantenerse cordvidualidad o espacio privado de la
libertad. A ello contribuyen las producciones qostignen la posibilidad de mantener al
individuo aislado en el espacio del otro. Hay disis Gadget a saber, dispositivos de
aislamiento -infinitamente diferentes del aislartvede la disciplina institucional- que
incorporan a las estancias cotidianas del individsagisfactores que permiten la
comprension “placentera” del aislamiento atomiz&siao el individuo y el consumo -el
segundo como condicién del primero- se mantienemocealores incuestionables ante la
desvalorizacion y el vacio de los elementos qudocoran el mundo de la vida. Estos,
entre ellos algunos altamente valuados como lass ayt en concreto la mdsica, se
incorporan a la cotidianeidad como parte constitutiel escenario del individuo-atomo. Se

inaugura un uso escenografico de las artes quyediiu valor.

Para el hombre disciplinario-autoritario, la misseacircunscribia a sitios 0 momentos precisos,
concierto, baile, music-hall, radio; el individuogmoderno, al contrario, oye musica de la mafidaa a
noche, como si tuviese necesidad de permanecey, flersetransportadoy envuelto en un ambiente

sincopado, como si necesitara wiesrealizaciérestimulante, euférica o embriagante del mutfdo.

La logica del vacio, asi, es el proceso de vaciamigue incide en las cosas y los espacios
a través del narcisismo con el que es configurhda®iduo. Sélo en la medida en la que
se logra la produccion de un individuo de dicharntd, es posible comprender el por qué
del vaciamiento politico de los espacios. Instibgidlos valores “intimos” de la
individualidad se pierden los de la colectividadaymega-inversion del valor en aquellos

es directamente proporcional a la desinversiém eodial.

%7 Gilles Lipovetsky. Ibid. p. 23
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Los mecanismos dgeduccibncomo apoteosis de la modernidad se insertan como
transformacion en lo real a partir de la transfarida del individuo. Este se explica como
un espacio vacio en el que se llevan a cabo lasdegciones del mensaje del mercado que
privilegia la l6gica del vacio. La afirmacion dedividualismo en este sentido devela un

sujeto carente de autonomia y lejano al sujetacqustruye la modernidad.

Identificada con el proceso erdtico de la fusi@m,seduccién arroja con lo
producido una indiscernibilidad del valor, un objebntinuo que se relaciona con otros
objetos de la misma naturaleza y deviene un proddet los efectos del consumo.
Desaparece la contradiccion y con ésta la culp@. iBdividuo es una nueva exaltacion de
la liberacion y del lastre -la historia-. Lo queinéeresa es el derecho a ser €l mismo como
imperativo y la plenitud su finalidad. Las implicawes del consumo pierden toda
relevancia significante cuando mantiene la funciln satisfactor de una imagen del
individuo total. La seduccion se justifica como el argumento que muestra l@sidad de
incorporar, cohesionar y mantener la practica d@elsamo del individuo como politica
social. La seduccién produce vacio en el ambitd pea la saturacion de imagenes

adquiridas. Dice el filésofo:L‘a seduccién suprime la Revolucithi

La seduccion es seduccion de una imagen posibtedmcaso. Mediante el uso
trastornado de la légica disciplinaria, la seducc&xhorta a su realizacion con los
elementos de una economia protestante: jObténdaaltto quieras hoy mismo!, jSi, ta!,

jAl alcance de tu mano!

El ahorro se ofrece como desinversién en lo politicse privilegia el consumo
como realizacion practica de la imagen en tantophus valor Asi mismo, se desdobla el
tiempo actual en pasado y futuro. Se permite lautaae la continuidad causal de éste en
un sentido teleoldgico pero siempre destinadoaaglfso, pues promete para el futuro lo que
ya esta caduco.

No obstante, se fija el método, el camino haciatésfaccion y el horizonte de plenitud; el
consumo se instaura como imposicion sobre la bassudficcion. No es posible la

satisfaccién de la imagen en la era del consume pueonsumo concreto de la imagen es

#Gilles Lipovetsky. “Los discretos encantos de dtitio” en Op. Cit.p. 28
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siempre promesa y no acto. Se lanza hacia el fldurmagen como posibilidad, al propio
tiempo que se actualiza la frustracion y el aliggtometido por el deseo contemporaneo.
Se dibuja el presente condesiertq en el que la Unica posesion es el “yo”. Perano
“yo” como la representacion de la fuerza de trabsijopo como bien. El “individualismo”
como valor cerrado y absoluto, excluye toda insadip del valor en cualquier objeto que
manifieste una exterioridad respecto de él o deapacidad adquisitiva. EI mundo de lo
otro no so6lo esta ya superado sino que su suparasidu vaciamiento, la pérdida absoluta

del significado.

La logica del vacio, operada de modo simultdneolédica de lo efimero, se cierne
sobre la totalidad de los elementos del mundo d& &€l individuo y se entrecruzan ambas
formando una sola. Nada hay que escape al vacio lg efimero en la era del
individualismo narcisista que se afirma en el comsuLa razon de ello es que el vacio y lo
efimero, detentados desde la condicion del indalidmo, asimilan los objetos como
espacios abstractos en lugares historicos. Esjetoshienen impuestos un tiempo ritmico
gue determina las velocidades de su caducidadj gerinencia y de su duracion. Asi, los
objetos son todos vaciados: desde Dios, el penatonyda historia hasta la mercancia mas
nimia. El vaciamiento del todo esta ritmado cotiezhpo de lanoda tiempo de la imagen

cuya perdurabilidad tiende a cero.

Vacio y aceleracion constituyen el motor que rigitea el consumismo propio de la
época de la segunda mitad del siglo XX, cuya ndedsimperativa de novedad en la
produccion se despliega, en los objetos y en ldym@on de sujetos. La necesidad de
innovar a toda costa esta dada por el tiempo éénwero y por el vaciamiento simultaneo

de los espacios al nivel del significado.

Ciertamente, dicha necesidad también encuentreafzes en una de las afirmaciones mas
propias de la modernidad, a saber: las vanguawngdiasncretamente el modernismo.

Lipovetsky pasa lista -por decirlo de algin modatbjca ya en Baudelaire y Rimbaud la
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simiente del vacio en la poética; y en la novehsio descubre en James Joyce, Virginia

Woolf y Faulkner, por mencionar algunds.

Los modernos inventaron la idea de una libertadisiites que permite explicar lo que nos
separa del humanismo clasico. El Renacimiento deraba que el hombre se desplazaba
en un universo inmutable y geométrico dotado diéutys permanentes. Sin embargo, el
mundo exterior, incluso infinito y abierto a la &g obedecia a leyes fijas, eternas, que el
hombre sélo podia registrar. Con los modernosdéa ide una realidad que impone sus
leyes es incompatible con el valor de la ménadevihaal ontolégicamente libre. Desafio a
las leyes, a lo real, al sentido, el ejercicioalédertad no admite limites para los modernos;
se manifiesta por un proceso hiperbdlico de negadé las reglas heteronomas y
correlativamente por una creacion autonoma questiesus propias leyes. ... Asi como el
hombre moderno ha conquistado el derecho de disfibremente de si mismo en su vida
privada, de deliberar sobre la naturaleza del pypdkr la ley, asi mismo ha conquistado el
poder demilrgico de organizar las formas libremesggUn las leyes internas propias de la
obra, mas alld de los datos preexistentes, <<csearconvertird en una operacion

consciente>> (Kandinsk$)

El universo en el que acaecen el vacio y lo efineemo condiciones y también como
resultantes es siempre el universo de la product&mproduccién acontece en el orden de
lo real y es siempre garantizada por un indivique se hace poblar de imagenes para
afirmarse como “Unico y distinto”. Este universomtoduccién, al mismo tiempo opera y

detenta la indiferencia respecto del mundo de ltipmy lo publico.

Se plantea en este trabajo de investigacion Iastemdia de una suerte de
equivalencia entre la llamada Muerte de Dios vy ilsmhica de la logica del vacio ya
expuesta. Esta l6gica opera un vaciamiento dehodéésignificado, un habitar indiferente
gue se repite al infinito. La afirmacion de unawmld del nihilismo naufraga en las
marejadas del nihilismo de la voluntad, en la exdihcia a ultranza respecto del devenir

politico y humano del mundo de la vida.

La necesaria actividad creativa tan esperadalpouedo moderno se pierde en la

conformacion del mundo de lo privado, de lo infiniiente individual. Se reconduce al

% Gilles Lipovetsky. “Modernismo y posmodernismar'@p. Cit pp. 83-85
“0 Gilles Lipovetsky.lbid. p. 94
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pensamiento a una necesidad de seguridad y edtabién la posesion imaginaria: recurrir
a las quiromancias adivinatorias, el tarot, latasaastrales y el aseguramiento del futuro
personal. Ademas el individuo se afirma en larsatan del tiempo libre por losody-

building, asume los imperativos del ideal de la imagenaraip En consecuencia, ejerce

sobre si practicas de crueldad y es excluido deuegpos de “ensuefio”’gym-bodys

Dios ha muerto, las grandes finalidades se apggnoa nadie le importa un bled@sta es

la alegre novedad, ése es el limite del diagnésiichlietzsche respecto del oscurecimiento
europeo. El vacio del sentido, el hundimiento deitteales no han llevado, como cabia
esperar, a mas angustia, mas absurdo, mas pesintismwision todavia religiosa y tragica
se contradice con el aumento de la apatia de laasnka cual no puede analizarse con las
categorias de esplendor y decadencia, de afirmacidegacion, de salud y enfermedad.
[...] La indiferencia, pero no la angustia metafisiE ideal ascético ya no es la figura
dominante del capitalismo moderno; el consumoplaseres, la permisividad, ya no tienen
nada que ver con las grandes operaciones de laaoi@disacerdotal: hipnotizacion-
estivacion de la vida, crispacién de las sensiias por medio de actividades maquinales
y obediencias estrictas, intensificacién de las @omes aguijoneadas por las nociones de

pecado y culpabilidadf.

El que Dios haya muerto y dicho acontecimientonmgorte a la sociedad contemporanea
de occidente, solo devela la resistencia que ellddsarrollado con el fin de mantenerse
como valor absoluto del vacio. La coraza resisteatevalor del vacio, no es una
afirmacion. Existe como una reaccion a la disolnaé las imagenes sacras y éticas de la
ontologia y la politica modernas. Se mantiene nets dbmo una asuncion imprescindible
para mantenerse en el lugarlderopio, en el registro de lo privado (en lo estrictaraent

“mio” por ser destinado “para mi”).

El individuo del consumo no es el individuo depérdida, pues tanto ésta como la
ganancia, son continuacion una de la otra. El iddivdel consumo no se comprende de
otro modo que entero, idéntico a si mismo mediamt& diversidad de imagenes que
dispone de acuerdo confakhion way of beingNo se siente escindido, no experimenta la
falta o la pérdida y tampoco la asume. El cargubditico de su existencia se funda en lo

privado y por tanto se desvanece en lo publice Estividuo no se vive como sujeto del

“L Gilles Lipovetsky. “Apatia new-look” e®p. Cit. pp. 36-37
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lenguaje, del deseo o de la historia. El proyeetautonomia que la modernidad temprana

piensa como construccion de subjetividad fracasa @rroja al sujeto a monada.

El individuo del consumo no consume. Y estdelge a que aunque parece que se
superan las categorias contrarias: pérdida-gandattexplenitud, la mercancia permanece
ajena al sujeto. Se identifica con el objeto quesame pero se identifica a nivel de
mercancia. El individuo consume la imagen de losuando y gana identidad consigo
mediante el registro del objeto. La identificac&m inscribe como identificacién entre el
ser-consumidor y el objeto consumido. El nivel dsha identificacion es agudo pues se
establece una identidad en un mismo nivel ontotddee los elementos identificados. Asi,
la adecuacion del sujeto con el objeto anula tagddiga, toda falta. No hay pérdida en la

mudanza de imagen -el “cambio de look™-, sino [zeteion de la misma logica operando.

La aniquilacion de la pérdida tan presente endicery en su historia, esta ausente
en la época del “erotismo” contemporaneo. No hagligé sino uso; no hay memoria sino
conteo Yy registro; no hay reflejo sino experienai@;hay desenlace sino desecho. En una
palabra no hay un “otro”, antes bien, hay un “yati y siempre por llenar. La tarea de
este individuo sujetado a si mismo deviene ureatmnposible. La identidad personal esta

vacia por estos dispositivos y ninguna mercancé@@iamas llenarla.

Al interior de la I6gica del vacio y la l6gica dedfimero no hay algo que subsista
al valor absoluto del proceso de vacio. Ha sideeleimdividuo narcisista donde se ha
invertido la légica de la significacion y lo ha hecdevenir espacio estéril de todo
significado. Este intento de rescatar la sensam@mo objeto preciado, activa y reactiva en

todo momento la incapacidad del narcisista de macagnificado.

Al ser extirpado de lo social por un aparato dedpecién de sujeto (la moda, los
mass media las imagenes econOmicamente imperantes y las eime8g estéticas
hegemonicas de la belleza y el cuerpo) el indivigigode la posibilidad del intercambio y
con ello la posibilidad del significado como efectél vacio no es sino el estado actual del
individuo clausurado, el término del proceso despealizacion mediante la seduccion y el
narcisismo, lo efimero de la duracion y lo vacuolaeresencia como novedad. Los

procesos de vaciamiento acaecen en los procedaspdeduccion y en las condiciones de
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su sistematicidad. Aquellos que logran produciégemes a “la altura del progreso” a fin
de cuentas tienen al individuo narcisista commégicancissine qua nor(la mas lograda

en cuanto a vaciamiento).

El vacio no se ejerce a modo de prohibicién, censuexclusibn como muestran
los siglos XVII y XVIII con sus disciplinas y sudia dicotbmica. Al menos no solo asi.
Acontece aquél en la contemporaneidad, por la ptigkicion, la proliferacion y la
intensificacién de la produccién del “valor” y plarhiperproduccién. En consecuencia, el
sujeto se posiciona como pasivo, al mismo tiempmoc@roducto de una logica que
disuelve las diferencias de los contrarios comerdifcias ontoldgicas. La continuidad
entre un valor y otro -legados por las sociedadssplinarias y trastocados por el modo
(tardo) moderno de la produccidon- representa phanadividuo una razon suficiente para
pausar el juicio y su discernibilidad. Parece qute é&a ausencia de un valor metafisico el
individuo se pliega sobre si mismo y devela la siglegl de afirmarse por medio de objetos

consumibles que le generan la inmediatez de laasgEmscomo lo méas preciado.

1.3Lo vaciq lo efimero: el individuo y la eleccién

A partir de la segunda mitad del siglo XX puederdeeun cambio en el modo de
produccién, operado y diseminado a escala munHalproduccion se vierte hacia la
construccion de un mundo privado para un ciertaviddo tipo, capaz de sostener la
produccién con el ejercicio del consumo. La indaséntera instaura en el individuo el
centro y el motivo de si; no ya en un proyecto lidigioo nacional ni en las exaltaciones de
los valores mas grandes de la historia univepsakistentes no obstante en los discursos
histéricos regionales. Si podemos hablar de pradncao es sino en el sentido de la
fabricacion del universo narcisista del individuamtemporaneo. A juicio de Lipovetsky, la
gran crisis que representa la “segunda” revoludividualista es el caracter critico de la
hiperproduccion capitalista, su objeto y las ingtiones que opera al interior de lo

establecido comwalor.
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Con base en el caracssductorde las mercancias y los efectos que éstas tienerles
los momentos previos al “acto” del consumo, se dee “finalidad” respecto de la
conformacion del mencionado universo narcisista idélividuo. ElI consumo (o la
concrecion de la seduccion) produce una condicanstduyente desujetq por un lado.
Por otro, las mercancias se inscriben como deswaieeto, como vaciamiento cualitativo
en relacion con el individuo y, por ello, son inadas por él como necesidad, en la medida
en que son comprendidas como satisfactores positzZiesnercancias desvelan su vaciedad
e instauran la operacién del consumo, que nunda esercancias sino de algo que subyace
a éstas. Se supone en ellas un valor que lasanalsGique las supera y que no aparece
cuando se hace la adquisicibn mercantil. Dicho rvatetafisico de la mercancia
circunscribe el consumo y lo condiciona a una @gle “llenado”, al tiempo que presenta
el vacio individug que es aquello por saturar en un tiempo deteduiggor determinados

objetos.

Los escenarios del consumo, tanto como losptismitmados de la mercancia, indican
los marcos de un “adentro” (la imagen del “indivaodpieno”) que son presentados como
logro y como resultantes de un determinado consicha imagen adquiere relevancia
por los procesos de sociabilidad masiva y se uygitomo ultimo grito detanon Como
imagen, la mercancia se distribuye en los espatéo$o publico y los transforma en
espacios de la publicidad; visiblemente se impongroduce mecanismos selectivos
basados en la identificacion y en la afirmacion. ib@agen-mercancia produce los
individuos necesarios para su “realizacion” y vatddo estado de actualidad tras su

instalacion como promesa. La eleccion parece, tensestido, eleccion de la mercancia.

Las formas contemporadneas del consumo permitenteplada eleccion como
ejercicio propio de la mercancia, pese a postsi@séen el individuo su propia voluntad y
su capacidad de eleccion. Es la mercancia la djgesel individuo, es ésta la que lo
produce y la que lo determina. La eleccion delviltio esta constrefiidala que hay,y

entre la pluralidad de mercancias es que éstd@lijee quiere

La légica del mercado, por ello, es implacable.hijgerproducciorpersonalizada

satura el espacio de la eleccion y se sirve payalello que logra una logica disciplinaria.
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La identificaciéon establecida de los individuos gpapos especificos, la interiorizacion de
afinidades y motivos politicos e ideoldgicos, l@athcion a modelos estéticos, sexuales y
discursivos, son logros propios de aquella primmevalucion individualista que es la base
de la produccion capitalista sistematica. Ningtdiviidluo tipo queda excluido del mercado
pero si hubiera alguno que no establece identidachmmgin campo mercantil, entonces se
amplia el espectro del mercado.

En este sentido, el caso del “merca@dy’ es contundente, pues presenta de modo
claro el doble movimiento que la apertura del ndwcapera. La incorporacion mercantil
de las poblaciones homosexuales en los paiseseataids supone la identificacion
especifica deinaimagen determinada que enmarca lo que un “indivistlomosexual” es.
No obstante, la apertura del mercado no es unégifieacion de lo social ni altera los
“contenidos” historicos y culturales inscritos equellos. La imagen no logra la
incorporacion de los homosexuales en el campo dedal porque no es su finalidad. Muy
al contrario, la imagen producida por el mercad@&reancia- se impone consanondel
modo en que deben ser y opera como medida evalaoe define el valor de la
realizacion llevada a cabo por los individuos. Nhdg fuera de la imagen pues ésta es el

codigo social de acceso a la comprension de “lgusan” de los individuos.

A través de las imagenes que representan lissintds” sectores de la sociedad se
establece la normatividad de lo que es. La loge#éadmagen sintetiza las caracteristicas
de los grupos y las constrifie enaimagen a partir de la cual se mensuran las diée&asn
las “imperfecciones”, las “imprecisiones” de sulizzion. Ciertamente, ningun discurso o
grupo social carece de imagen. Todos se rigengtaryésu actividad estriba en satisfacerla.
Es la imagen el vacio por llenar que presenta coomicion para su realizacion el
vaciamiento de todo lo previo de los individuosyatiamiento de lo viejo, de la historia,
del significado. Solo vaciado, el individuo acced& candidatura de transformarse en la

imagen y, con ello, se distienden las politicascdasumo.

El consumo es consumo de imagen, no de meecdreimercancia es la condicion (de
ser) de la imagen y en ese sentido es condiciéasaga pero nunca suficiente. En la
insuficiencia que establece el objeto adquiridaragda la necesidad de la satisfaccion de la



35

imagen y la promesa que se inscribe en su produchidnca algo es suficiente para un
individuo y por ello el consumo permanece como @®smy como compromiso. Desde
luego, dicho compromiso no es nunca unilateralspu® so6lo los que consumeeben

permanecer consumiendo en aras de ser. El sisten groduccion esta fundado en la
innovacién, una innovaciéon permanente que perpgatgpaoduccion del consumo sobre la
base operativa del arte. La innovacion esslanciadel modernismo, copiado e impreso en
las mercancias junto con el inacabamiento, lanamda e irreferencialidad que el

quehacer artistico modernista concibio para si mism

El modernismo, sean cuales sean las intencionkss detistas, debe entenderse como la extension
de la dinamica revolucionaria al orden culturals lanalogias entre proceso revolucionario y
proceso modernista son manifiestas: idéntica vatlmte instituir un corte brutal e irreversible

entre el pasado y el presente; idéntica desvalidizade la herencia tradicional (<<Quiero ser

como un recién nacido, no saber nada, absolutameu# de Europa... ser casi un primitivo>>,

P. Klee); idéntica superinvestidura o sacraliza¢adca de la era nueva en nombre del pueblo, de
la igualdad, de la nacién en un caso, en nombrartelpropiamente o del <<hombre nuevo>> en
otro; idéntico proceso extremista, idéntica exagjéra visible ya en el orden ideolégico y

terrorista, es decir, en el furor de llevar cada m&s lejos las innovaciones artisticas; idéntica
voluntad de desafiar las fronteras nacionales yausalizar el mundo nuevo (el arte de vanguardia
propone un estilo cosmopolita); idéntica constiinaile grupos <<avanzados>>, los militantes, los
artistas de vanguardia; idéntico mecanismo manigue® engendra la exclusiéon de los mas
préximos: si la Revolucion necesita traidores slogide sus propias filas, la vanguardia, por su
lado, considera a sus predecesores, a sus cont@mepsro el arte en su conjunto como una

impostura u obstaculo a la creacién verdaffera.

La produccion puesta en marcha desde los paradigmasvos del arte disloca y supera
los viejos modos del producir antinomico, exclusidespoético e inaccesible. Con la
modificacion en la produccién, se modifica en ceoseacia el estatuto de lo producido. La
mercancia adquiere un valor que rebasa por mucterdtter industrial y serial anterior; la
categoria de objetos de lujo dan prueba de ellarggen distender al mismo tiempo el
espectro por el cual han sido comprendidos conisfaetbres para un cierto individuo. El
valor de los objetos mercancia se conjunta conalor 8ine qua nonque es el individuo.
El valor del éste, que aqui ha sido equiparadoaldrwdel vacio, se relaciona con los

2 Gilles Lipovetsky. “Modernismo y valores democtés” enOp. cit. pp. 90-91
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objetos en el tiempo del consumo mas como consuwsgrificantes que como consumo

efectivo.

El vacio del espacio es resultado de la acelarat@btiempo vacuo. La funcion del
vacio, esto es, del individuo, permite comprenaerqué el vaciamiento del significado del
mundo acaece como en efecto acaece. No de otro foedobjetos que conforman el
mundo de la vida del individuo dan cuenta de swolabts vaciedad; su vacio constitutivo es
resultante de la consolidaciéon del individuo conador absoluto, respecto del cual éstos

han de operar como consumibles en la fantasia aliglasicion.

El espacio es intervenido y puesto al serwigbvalor “dado” por lo individual. En
aras de la constitucion completa del individuo pldos objetos pierden cualquier vaér
si —mitico, simbdlico, “propio"— y son subsumidos pet apetito y necesidad del
individuo. Apetito y necesidad estan dados poritela efimero del valor absoluto de la

mercancia, mismo que, por su duracién, tiendea cer

Es el tiempo de la duracion de la imagen actuadizéella mercancia el que vacia
los objetos de toda cualidad “imperecedera”, egreb de la produccion innovadora el que
extirpa de los objetos cualquier actualidad y demaialquier uso. Todo uso se inscribe en
lo ya acontecido, en lo que ya ha perdido vigenEilauso no es nunca uso de lo consumido
por ser justamente uso de la caducidad, de lonyaador. El tiempo de la produccion es el
ritmo de la caducidad; la caducidad y la devaluasion los caracteres de lo producido y

éstos son los signos que acaso perduran en ei@spac

Tiempo y espacio del valor de cambio de la ameta se encuentran en el individuo
como sus propias condiciones. Lo efimero y lo vgmieducen a modo de series los
individuos que han de sostener el ritmo de la proidm con el ritmo del consumo; el

individuo ha de sostener y perpetuar, con su “@etcel ritmo y lo vacio.

El tejido de la relacién del consumismo con el is@mo es siempre polivalente.
No es posible entenderla de un modo unilateragl eque la produccion haga del individuo

su victima, pues el producto privilegiado de aguels propiamente el individuo del
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consumo. Enganchado por las posibilidades adaquisitfrecidas por una idea progresista,

el individuo ejerce una eleccion de la que supareaonstruccion de si.

El universo narcisista del sujeto contemporaneé eststituido por la infinidad de
mercancias que estan o no a su disposicion y gqiletéominan como elector actual y como
consumidor posible. En el registro temporal, lac@len se inscribe como actualidad
vaciada pues no es ésta consumo objetal, sino mangle la imagen efimera de la
mercancia. La realizacion de la imagen, en el miggsstro, acaece cuando la posibilidad
del (ser) consumidor se concreta con el ejercielocdnsumo, vaciando al sujeto como
posible y enmarcandolo nuevamente en un estadtufago de actualidad. El desfase
temporal entre la eleccidn y la adquisicion presemt individuo sujetado a la promesa del
consumo, a la actualidad de la eleccion, que loaecanen un discurstipo, y a la
posibilidad de realizar la imagen de dicho discugge, en su actualizacion, pierde todo

caracter de posible y se realiza como fracaso.

La eleccion del individuo narcisista, por serauque opta por una construccion
heterbnoma de si, postula el espectro de lo prddumdmo campo de eleccion. Sélo los
objetos ofertados por el mercado son asequibl@sedetcion narcisista y en ese sentido
cumplen éstos una funcion fantasmatica de llendelatisfaccion. El individuo narcisista
“llena” los espacios internos de su circunferemaesonal, instaura y reinstaura los limites
de si con los distintos productos a partir de ledes se define como si mismo ante otro y

vacia de valor los objetos cuando inserta en Eldependencia de su propio valor.

La l6gica del vacio se instituye como regla al apen ejercicio identitario que tiene lugar
en un mismo registro de la comprension del indieighde las mercancias. El individuo es
mercancia en el momento en el que intenta definicse éstas y mediante éstas. Las
mercancias insisten en su no-valor tras defraudda @lentificacion del sujeto todo valor

subjetivo. Asi, la eleccion narcisista demuestraglavedad de la miopia del sujeto
contemporaneo y vuelve ain mas escandalosas feitéel de la inversidon en el registro

de lo privado y la desinversion en el espacio jgoldiel intercambio.

La revolucién del consumo que no llegara a su pldriiasta pasada la Segunda Guerra Mundial

tiene, a nuestro modo de ver, un alcance mayddeesencialmente en la realizacién definitiva
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del objeto secular de las sociedades modernasa#s el control total de la sociedad y, por otra
parte, la liberacion cada vez mayor de la esfawag@a en manos del autoservicio generalizado, de
la velocidad de la moda, de la flexibilidad de p#ncipios, roles y estatutos. Al absorber al
individuo en la carrera por el nivel de vida, aitinar la busqueda de la realizacién personal, al
acosarlo de imagenes, de informaciones, de cultarapciedad del bienestar ha generado una
atomizacion o una desocializacion radical, muchganaue la que se puso en marcha con la

escolarizacion en el siglo XI%.

La “eleccion” por lo privado, por el bienestar yakdquisicion que circunscriben la eleccion
por el consumo, determina el mundo de la vidamthviduo y lo sujetan de tal modo a la
produccién, que nada fuera de ésta representafenerttial respecto de la transformacion
del estatuto de la eleccion misma. Con la hipenymrodn de mercancias se substituye la
produccién de significados. Los objetos-mercarguig, por su cualidad se abren a todos en
el registro de la posibilidad, constituyen el acalemto del proceso que va de la
produccién industrial, la sociabilidad de la imagesu imposicibn como valor, hasta llegar
a la adquisicion de objetos vacios de la imageto(antasmatico) que determina la

vaciedad del individuo de la era del consumismo.

Las producciones periféricas o circundantes queskela de la produccion de
mercancias deja tras de si, son leidas por Lipovetemo desagregaciones del valor
respecto de una comprensiéon disciplinaria del vadstituido. De la sociabilidad de la
imagen como valor se infiere una democratizacioésia. Una democratizacion como no

se penso anteriormente.

La omnipresencia de la imagen en el espacio ddilbdigpn parece designar una
presencia igualitaria que vincula los viejos vasodemocraticos del espacio como espacio
de uso. La insercion de la imagen al interior de espacio como valor de camipiosible
altera las condiciones del intercambio de modo égte resulta lo condicionado por la
imagen. Los individuos, del mismo modo, son enndsgor la imagen en el registro de
la posibilidad. Trascienden la facticidad de laialitlad y adquieren como posibilidad algo

gue se contrapone radicalmente al estado de ca#as,las cuales se da la interseccion de

3 Gilles Lipovetsky. “Consumo y hedonismo: haciadaiedad posmoderna” e@p. cit pp. 106-107
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las lineas de la imagen y su imperativo de reabmadn este sentido, la posibilidad que

“distiende” la imagen no es en ningun sentido ywsibilidad abierta”.

La imagen jaméas se despliega como idéntica asi anidntausa de un fenbmeno
doble: por un lado, la imagen se presenta commV@aoso respecto de toda memoria vy,
por otro, esta aparece enmarcada como un valent@ddel pasado. Presentada como
valor respecto de lo actual, la imagen configuradosade separaconstruirse.

La determinacion de la politica de la imagen desdeegistro de la producciéon de
mercancias puede leerse como el acabamiento dectadém. No es ésta distinta de lo por
elegir, se presenta como lo que tiene que serdele@upone un valor propio que no
acontece sino como promesa y la promesa esta golastt modo de escenario. Si uno
qguierehabitar los escenarios de la imagen, entonces tiene glieaiela imagen. Esto es,
abandonar lo actual y optar por lo posible: eshpeser eso que la imagen es, no importa

gué sea, se puede llevar a la realizacion.

Los discursos de la politica, de la erétiaa, idtercambio social e intersubjetivo,
tienen una raiz profunda que bebe de la bidimeabdad de la imagen. El origen de la
actualidad es la imagen y la serie de imagene$aneido elegidas, no hablan mas que del
éxito del dispositivo post-disciplinario sembradm dos discursos propios de la
cotidianeidad. EValor esta sostenido por la realizacion de las imagends cotidiano, en
el llevar a cabo cada vez los mismos estrechosiaigede un determinado discurso con el
gue se ha establecido una identidadginaria Asi, los discursos feministas, izquierdistas,
homosexuales, revolucionarios, disidentes y “distfy representan la realizacion de
ciertas imagenes y muestran la indiscernibilidadésiias respecto de los individuos. La
imagen deviene sujeto, mientras que el sujeto devienagen oficial, representativa,
“politica”. La eleccidn consiste en seleccionar imagen a realizar de entre el conjunto

vasto de imagenes ofertadas.

El consumo de mercancias no es sino la conditiaterial para llevar a cabo la
realizacion imaginaria, que al tiempo que presaitdraude y la imposibilidad de la
identificacion del individuo con el objeto, sujeth individuo como mercancia y lo

determina como consumidor en aras de llenarlo.
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La eleccion, en este sentido, es eleccion del vdeidos modos. Por un lado, la
eleccidén narcisista que se presenta como un llepadible supone un vacio previo. Es
decir, la existencia de la individualidad contendp@a. Por otro lado, elegir la imagen que

satura supone que se elige comwalor, el cual a fin de cuentas es el vacio.

La eleccion con la que puede confrontarsegéseintenta articular una cartografia
de la contemporaneidad, es distinta de todas kEsiggs antes del siglo XX. Esta, la
nuestra, es una eleccién a-poética; carece ddfisaglo previo y no puede construir uno
para atribuirle. No es eleccion de objeto, auncquee serie considerable de objetos tengan

gue ser consumidos como base material de la reiizdelconsumo

La eleccion de una cierta imagen a escala indiVidugone la hiperproduccién de
imagenes en la totalidad de la estructura socia] go muchos sentidos, sélo distribuye
dicha produccion al interior de los cuerpos sosigleestablece las condiciones de la
identificacion y la realizacidn. Las imagenes daulaslos nuevos aparatos productivos de
significadoimpiden todo significado porque imposibilitan ygan la historia, la memoria,
los usosas posibilidades Producen no-significado porque producen imagemnésocas,
cuya inherencia es un caracter imperativo que ex@aiecta con los objetos y que

propiamente no pertenece al tiempo porque no pheaeion.
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Capitulo 2. Principales procesos que afectan al mdo de la tecnologia de

la comunicacion.

El suefio de la tecnologia es reconstruir al ser &moma partir de las imagenes.

Paul Virilio**

2.1 Imagen, técnica y videosfera

¢, Qué relacién guarda la nocién de imagen con a@rddl® del llamado ser humano que
propone Virilio en el epigrafe? ¢Por qué a padiedta comprension resulta una obsesion
para la tecnologia la maquinaria de visién?

El presente apartado pretende problematizar etepta de imagen y de sus
relaciones directas con la técnica, para explieaq@é modo la sociedad habita en la
videosfera. No es gratuito que con el avance dgHhosesos tecnoldgicos la maquina de
vision ocupe ese caracter central. Mas adelante, wo analisis mas certero de los
procesos de desaparicion y velocidad, podra darseta de esta seductora necesidad de
habitar a modo de imagenes. Sin embargo, cabegaiegak en la argumentacion siguiente
se destacan principalmente las facetas de est@mhghe de una u otra forma dominan al
ser humano. Si alguna vez por medio de la imagéorabre se sitio como el sefor del
mundo, ahora es la maquinaria o el aparato tecivol@)que se ensefiorea con el hombre.
¢, COmo se despliega semejante logica? ¢ El cine powedar parte de este nuevo régimen
de dominacion?

En principio resulta necesario comprender quealaljpa imagen deriva del latin
“imago” que significa “representacion” o “retratg’esta asociada al verbo “imitar”. Mas
tarde en el siglo XIV, se acufid el término “imaginacomenzé a ser comdn la idea de
“imaginacion”. En el siglo XIX surgieron los térnauis de “imaginero” e “imagineria” para

definir la labor de hacer imagenes. Conforme samlello el universo conceptual en el

*4paul Virilio en Cfr. Manuel DelgadaDe la investigacién audiovisual. Fotografia,cinedgd, television.
Barcelona, Proyecto A Ediciones, 1999.
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siglo XX emergi6 el término “imaginario” que refeea un saber compartido de manera
comunitaria, como sucede con la definicion de “nhagl@naginarios de identificacion” de
Régis Debray?

Es por medio de la mirada o la imagen que el horebneconoce como tal. A partir
de la Edad Moderna el concepto de imagen se éetiemmo una construccion mental de
la realidad. En el célebre textm época de la imagen del mudoMartin Heidegger
desarrolla el camino por el cual el sujeto se aprdpl mundo y de la realidad a partir de
las imagenes. Es decir, explica como a travéspteteso de representacion subjetiva se
aprehende al mundo a modo de imagen. EI mundotesc&s entendido como producto

de una construccion subjetiva. Heidegger sefala:

La palabra ‘imagen’ hace pensar en primer lugdaeaproduccion de algo. Segln esto, la imagen

del mundo seria una especie de cuadro de lo ensel ¢otalidad. Pero el término ‘imagen del

mundo’ quiere decir mucho mas que esto. Con esdf@ahos referimos al propio mundo, a él, lo

ente en su totalidad, tal como nos resulta vindalgnnos impone su medida. ‘Imagen’ no

significa aqui un calco, sino aquello que resuenal giro aleman: ‘wir sind Gber etwas im Bilde’,

es decir, ‘estamos al tanto de al§o’.
Un modelo imaginario de identificacion se corresjmia con esa imagen del mundo, es
decir, a lo que nos hace estar atentos al ent@omo las sociedades forman diversas
culturas, los modelos imaginarios entran en untenis estado de lucha. Hay siempre un
modelo imaginario o una imagen del mundo que domatee los otros. En consecuencia,
la relacion entre la estructura de las imagenedoslepueblos, sociedades o culturas
fundamenta, por un lado, la construccion de swiigsty por el otro, el despliegue de su
sensibilidad y percepcion.
¢,COmo se comporta el proceso de percepcion viaugl gransicion de una edad moderna

%S Este expone en su obvada y muerte de la imagenuna lectura pertinente sobre el desarrollo de la
mirada de las artes de Occidente. Régis Debrida y muerte de la imagen. Historia de la mirada e
Occidente. Barcelona, Paid6s.Afio. Para un desarrollo eldborado de la relacién entre iméagenes y
comunidad se puede consultar la obra de Benedideon. Imagined Comunnities: Reflections on the
origin and spread of nationalistiSA, Cournier Companies Inc., 1999.

6 Martin Heidegger. “La época de la Imagen del Mungersién castellana de Helena Cortés y Arturo

Leyte, en M, Heidegge€aminos de bosqudladrid, Alianza, 1996.

“'M, HeideggerQp.cit. p.9.
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a nuestra contemporaneidad? En el campo de legmén visual E.H. Gombriéhofrece
una reflexion sobre las cualidades de la imageesta transicionSi la imagen es una
construccién mental subjetiva, entonces, para cenaar su funcionamiento es necesario
conocer el aparato optico del hombre. El ojo cullese una camara fotografica registra
percepciones externas conocidas como imagé&héstmino percepcién indica un proceso
cognoscitivo de unificacién de una multiplicidad sensaciones, entendidas éstas como
datos elementales e inmediatos del conocimientsitden Esta unificacion perceptiva
permite distinguir un objet@érceptun) tanto del sujetopercipien3, como de los demas
objetos. Sin embargo, la percepcién humana se iaayanpartir de un campo referencial
gue depende de un horizonte cultural muy diversopércepcién, tanto como la imagen
del mundo, esta siempre de antemano cargada debpda tradicion, de la historia y de

la técnica que opere. Pierre FrancéStektudioso del campo del arte, aclara:

Al igual que las palabras, las imagenes no sonrayiues sus significados se organizan en un
sistema de valores dentro del campo cultural. Bsoitante entonces reconocer esa primera
funcion sustitutiva que implica “estar en lugar ,dglie conlleva la representacién. Posiblemente
en aquellas primeras huellas visuales humanasejuerservan en algunas pinturas rupestres, se
ponia en practica esta condicion de fijar una fotma naturaleza para preservarla y someterla al

dominio del grupg®

En su libroVida y muerte de la imagen.Régis Debray ofrece una amplia reflexién que
ayuda a comprender que en el conocimiento de loavise debe incorporar una

concepcion histérica. No es sino por medio de ladai que se construyen los significados
de las percepciones visuales. La imagen, adempss#®r una capacidad descriptiva del
entorno se juega como signo que orienta el espatitado. Espacio interno del hombre o

espacio habitable de la tierra, la imagen delimittuso el espacio que pertenece a la vida

48 Gombrich, en su librdca imagen y el ojoreinterpreta las divisiones del lenguaje profasepor Karl
Bihler para reconocer un nivel expresivo como mfaeién de tono, un nivel de activacién como un acto
comunicativo y un nivel de descripcién como un apte activa valores simbdlicos, incluyendo el poder
mnemonico. Cfr. Gombrich, 1993: 129.

“9 Pierre Francastel. “Elementos y estructura dejueje figurativo”, enimage 1. Teoria francesa y
francéfona del lenguaje visual y pictéridoa Habana, Criterios y Casa de las Américadjabana, Afio.
pp. 1-16

** Pierre Francastebid. p.7.
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y a la muerte. Debray advierte que desde la gmelasla imagen estuvo asociada a la
muerte, especialmente a los ritos funerarios, @m@e$e atribuia la funcion mégica de
preservar ciertos rasgos simbdlicos de lo real yaskgurar la trascendencia del orden
terrenal. Este autor plantea qudufante mucho tiempo figurar y transfigurar hancsid
una misma cosa' De aquel momento magico a nuestra contemporanédaidtoria de

lo visible ha sufrido cambios inimaginables. SeB@bray:

La evolucion conjunta de las técnicas y de lasr@ias nos va a conducir a sefialar tres
momentos de la historia de lo visible: la miradayiva, la mirada estética y, por ultimo, la mirada

econdémica. La primera suscit6 el idolo; la segueidate; la tercera lo visud.

La mirada econémica corresponde a la era del naotmiy auge de las industrias visuales
gue se sustentan en la reproduccion de la imagapakile la historia de lo visible en la
gue ya se vive. Primero, la mirada magica se disusdn el surgimiento de la modernidad
y deviene mirada estética. Después, en el sigla ¥8fo el desenvolvimiento econdémico
capitalista, la mirada estética cede su lugarraitada economica, es decir, al régimen de
lo visual. (COmo puede mantenerse un régimen deisleal dictado por la logica
econdmica? Si las maquinas de produccion visuahocta pintura y la fotografia,
sucumben bajo la mirada del cine, ¢Bajo que régimmumbe entonces el cine? Al

respecto apunta Debray:

Cada época tiene un inconsciente visual, foco @edé sus percepciones (En la mayoria de casos
no percibido), cédigo figurativo que le impone comkenominador comun su arte dominante.
Dominante es el arte de las artes, aquel que l@ecapacidad de integrar o modelar las otras a su

imagen >®

El cine se erige como el rey de la era de la miesdética en su transicion hacia la era de
lo visual. Ademas de generar imagen en movimiegitoine conjuga y utiliza las técnicas

de la fotografia, del teatro, de la pintura, dedaultura, de la escritura, etc. Pero, sobre
todo, desde el punto de vista de Debray el cine hacesibles a las masas las visiones del

mundo emergentes. Funciona como propaganda y pladidasta que sucumbe bajo el

1 R. Debray.Op.cit.p. 24.
2 R. Debray.Op.cit. p. 39.
>3 R. DebrayOp.cit. p. 230.
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poder de la television.

Lo que separa al régimen del llamado “arte”, dgim&n visual es, por un lado, el
medio de transmisién material y, por el otro, ntéa que lo determina. No es casual que
desde mediados del siglo XX haya comenzado asiustitel término “artes plasticas” por
el correspondiente a “artes visuales”, debido aejymopio campo del arte expande sus
modos de produccion y se introducen nuevos medmap el video y la fotografia, que
ganaron estatuto “artistico” a pesar de su conglid@reproduccién mecanica. El inicio de
la videosfera se ubica en 1968 cuando se estaflleise de la television a color.

La videosfera es para Debray la era en la quenkguinas de vision ordenan la
produccién de imagenes. Momento ontolégico en et ¢m vision del hombre es
reemplazada por la vision de la maquina para ire&apla realidad. Si en la modernidad la
técnica se caracteriza por ser el instrumento aliondel cual el hombre domina al mundo
-como desarrolla Martin Heidegger ea Pregunta por la Técnica-, en la generacién de
la videosfera, la técnica -0 tecnologia- dominaosodbs factores para producir en el
hombre una visién del mundo. Ya no es el hombiguel pone las reglas del juego de su
instrumento de percepcion. Ahora son los aparatgsedcepcion y vision los que ordenan
el tablero de juego.

Paul Virilio -autor que inspira este capitulo-eafe una propuesta de resistencia a
lo que él llama “tecnologias de la percepcion Yyadeepresentacion”. El planteamiento de
Virilio, en general, consiste en valorar negativatada mecanizacion de la percepcion. La
primera no so6lo afecta la segunda, sino a su paagesto y, por ende, a la interpretacion
y al sentido mismo de realidad. Virilio, tras undébsis cuidadoso del despliegue
tecnologico actual, vislumbra que el Ultimo pascedt proceso cultural de mecanizacion
de la percepcion es la creacion de una maquinasdmyes decir, el otorgar a una maquina

el analisis de la realidad objetiva. Peligro queiram la posibilidad de un régimen

>* El autor realiza un desglose detallado de la cengion de la técnica, como un medio con respolidadbi

en la produccién y creacién artistica hasta sueridvento en un proceso de emplazamiento. Martin
Heidegger“La Pregunta por la Técnica”, trad. de Eustaquioj@aenConferencias y articulosBarcelona,
Ediciones del Serbal, 1994. pp. 9-37.
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tecnoldgico totalitario en la vida de la Tierrd.a mecanizacion de la percepcion dara pie
al surgimiento del interés por parte de Virilio pexplorar el proceso de desaparicion y
velocidad. Ambas configuraciones se explicitan atdante en esta investigacion de tesis.

Ya en vias de transformacion, la percepcion humerea nuevos modos de
produccién de imagenes. Regis Debray desarrolfasb de una produccién moderna al
régimen de la videosfera. En la produccidon modéanaultura se rige por grafismos e
imagenes estaticas, en la videosfera la culturaggeepor la imagen en movimiento y esta
dentro de un tiempo real.

Mientras que en el modernismo gobierna una congepbe la imagen con cierta
cualidad artistica, en la videosfera la imagenegatrsu caracter a su valor econémico. Por
lo que Debray sostiene que el cine sobrevive conmé&imo representante de imagenes
artisticas en movimiento y que la television pemedrla esfera de la monstruosidad
econdmica. Desde el punto de vista de la comurdnaeiste autor revela de qué modo el
cine muere como industria frente a la televisidigamos que hay comunicacion cuando la
oferta se ordena de acuerdo a la demanda, y arendo la oferta de imagenes puede
concebirse independientemente de la demahda.

De acuerdo con ésta misma logica de la comunica@nrun sentido puramente
econdmico-, el cine, la television y el video, naarda diferencia en el estatuto de las
imagenes. El cine es para Debray una producciéimdgenes con artesania; no esta
diseflado para comunicar sino para fascinar. Lavisgb® en su mayoria se confiesa
comunicante. Las obras cinematograficas tienencespares. En cambio la television tiene
consumidores.

La television y el cine se distinguen en un primemento, pues la primera es solo
un flujo infinito de imagenes, mientras que la setfues la proyeccion de imagenes con
una duracion determinatfaLa abismal diferencia entre la telematica y peesaculo.

La videosfera, advierte Debray, destruye a ladidansociedad del espectaculo que

instituye el cine. En la modernidad cinematografecamagen se presenta delante de uno,

%5 Si bien resulta plausible esta posibilidad, egtasajeta a un analisis mas detallado por partéstiplinas
como la sociologia o la filosofia de la tecnolo@iara efectos de esta tesis basta con hacer mencién
*’R. DebrayOp.cit p.257.

" En el tercer capitulo de esta tesis se hacealiss muy detallado de las imagenes en movimjento
mejor dicho, de las imagenes-movimiento.
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de ahi su caracter espectacular.

La cinematografia, para pensadores como Debrayilioy/es un ejercicio continuo
de imagenes que ofrecen todas las visiones del anlwsl padecimientos o las hazafias de
la vida del llamado hombre. Cumple con las funcsogee permiten la distancia entre la
experiencia de la imagen como percepcion y la éapein de la imagen como sensacion.
En la videosfera estamos ya knvisual El régimen de representacion se rompe para
permitir la sensacién de la imagen. No hay dis@ansblo habilidad para habitar o

abandonar la sefial -el choque eléctrico-.

El desastre que ocasiona este nuevo régimen pandoVirilio como para Debray,
es que la imagen deviene en un cédigo. Es deciredice a un dato que informa una
sensacion. Dicho de otro modo la imagen pasa deeisanalégico a su ser numérico; el

paso de la imagen analdgica a la digital.

La revolucidn de las imagenes digitales debe sstengia, en un principio, al
daguerrotipo y a la maquina analitica de C. Babbdfgta Ultima maquina es un
instrumento mecéanico que efectuaba céalculos maieweaa partir de fichas perforadas;
llevaba acabo un registro y control demograficataos los ambitos: policial, médico,
laboral, etcLa primera, por su parte, permitia homogeinizasigsificantes producidos en
informatica, es decir, permitia la asimilacion de iismas creencias ideoldgicas. Ambas
tecnologias resultaron claves para el funcionamiede la sociedad de masas.

Las imagenes digitales son la consecuencia deeestacion tecnoldgica y por ello
representan exactamente las mismas cosas quealagiaas, pero su estructura interna es
diferente. Mientras que las imagenes analdégicases®ntan como un continuum croméatico
imposible de dividir, las imagenes digitales posepa estructura reticular y matematica
gue permite manipularlas, programarlas y reprothgien infinitas versiones. La gran
diferencia entre las imagenes analdgicas y ladatkgi es el soporte. Las primeras se
sostienen en papel, plastico u otro soporte. Lgsrskas requieren de los pixeles de la
pantalla.

Se produce, segun Virilio, un dafio que parecepamable para la conciencia
humana: la aparicion de una visidn disléxica gue@ra una especie de estupidez visual.
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En ella s6lo hay homogeneidad, series de impresiviseales carentes de significado que
transcurren en una pantalRor otro lado, con el surgimiento de lo que llamaliy la
logistica de la percepcién y la necesidad incdaidie de la invencién de instrumentos
opticos -que va desde el lente hasta el videondaspor el telescopio, la fotografia y el
cine- ya no se puede hablar de una herencia, dehist@ia de imagenes, sino de un
perfeccionamiento tecnolégico de los dispositivesvikion. Todo ello favorece, no la
ampliacion misma de la percepcién o el conocimietéd hombre -como creen los
promotores y vendedores de estas técnicas de coewidn visual y sus aparatos-, sino la
manipulacién de la conciencia. De algun modo \driéincuentra en estas asociaciones
argumentos para desacreditar la publicidad y lpgganda por el uso de la imagen que

hacen para forzar la mirada.

Resulta del todo curioso observar que si bien erpexisamiento de Virilio
encontramos una desacreditacion de la imagen cootlugto de la maguina -este proceso
gue en sus propios términos es irreversible- na fle cuentas le reconoce la capacidad de
provocar un rencuentro con la humanidad del sujgfué tipo de ser humano propone
Virilio producto de este monstruoso suefio (sin nm@npero con programacion) de la

produccién tecnolédgica de imagenes?

2.2 El proceso de la desaparicion

La libertad humana -sostiene Paul Virilio a lo tamde toda su obra- estd fundada en la
capacidad que tiene el hombre de inventar su éelaoon el tiempo. Dos procesos que
develan el ejercicio de la misma, Virilio los iddicl como: la desaparicion y la velocidad.

Este apartado del capitulo se concentra en lososfgae tiene el proceso de desaparicion

sobre el modo en que se habita el mundo.

En su célebre libr&stética de la desaparicidh Virilio desarrolla un diagnéstico
de la percepcion visual en relacion con la viverlghtiempo. Ademas establece una pauta

de las consecuencias que para el ser humano (oréptiene el hecho de sumergirse en

%8 paul Virilio. Estética de la DesapariciéBarcelona, Anagrama, 1988.
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una realidad donde el mundo fisico ha dejado der teucha importancia. Situacion, que
desde el punto de vista del autor, sugiere unastcatéd que lleva a un proceso de
destruccion. No obstante, la preocupacién de esesiigacion es elaborar un panorama
critico de las consecuencias de una era en dornu@rdre habita las imagenes. Si con el
cine comienza este nuevo modo de habitar, con daicign de la telematica y de la

virtualidad se transforma radicalmente.

El cine inaugura el proceso de desaparicion porionddl cual las imagenes
penetran en el régimen de una percepcion mediada praquina. Proceso que al final del
dia asegura el triunfo de la vida fantasmal sadbngda real e histérica. ¢ Por qué encuentra

Virilio una desgracia habitar en imagenes?

El cine, como la cronofotograffatienen la capacidad de representar las maltiples
posiciones en las que un ser vivo ocupa un lugat eapacio y en el tiempo. Al conseguir
estos alcances, sostiene Virilio, la fugacidadadieniagen o del acontecimiento se pervierte
en espectaculo. En el espectaculo se le presdat@anciencia y a la percepcion de los
espectadores un flujo de imagenes configurado parauvarias cdmaras que fuerzan su
mirada: la permanencia retiniana. En este sent&elisnina un ejercicio propio de la
edicion de las imagenes. La mirada segun Virilioeséa ser construida en un proceso de
detenimiento y no en una saturacion de imagenes.ddélante Virilio mediante el proceso

de velocidad explica el porqué de esta cuestion.

La tecnologia para Virilio, como para Walter Benjamopera un proceso

espectacular que elimina el factor de la distaraitae el sujeto y el objeto en cuestion.

¥a cronofotografia es una técnica fotogréafica inaea por Etienne Jules Marey que basicamente tensis
en registrar en una placa Unica las diferentes fdsemovimiento. Para conseguir esto ideé unrastque
suponia fotografiar con una misma placa por sepalasl diferentes fases del movimiento sobre undond
completamente negro. En el afio 1890 su creadoey4ilizo la cronofotografia con la pelicula déutgide

de Kodak para conseguir imagenes que permiten segoanel movimiento, lo cual serd tomado por los
hermanos Lumiére para su cinematégrafo. Paul ¥ildiexplica en la Estética de la Desaparicion.
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Benjamirf® y Virilio resuelven este problema de manera simdanque con distintas

pretensiones. Ambos, consideran que la naturajeda distancia son los factores

principales que requieren una obra de arte, o uialgbjeto, para conservar su aura. A
grandes rasgos puede enunciar esta investigaaién,Bgnjamin elabora una concepcion
de aura y la comprende como: la presencia Unicadebra de arte, de un objeto histérico
0 natural. Podria pensarse que un objeto debe @=tzano si se quiere experimentar su
aura pero, paradéjicamente, Benjamin define aumambtc el Unico fendmeno de una

distancia". Sefiala en la misma definicion parautegjemplo al respecto:

Si mientras descansas en una tarde de verano signda mirada la extensién de unas montafas
en el horizonte o una rama que proyecta su sonobra $i, experimentas el aura de esas montafas

y esa ram&’

Similarmente la pintura mantiene una distanciagesysa de la realidad. Ese respeto por la
distancia comuUn en ambas, percepcion de la natargl@le la pintura, es trastornado por
las nuevas tecnologias de reproduccion de magaesiaksnente la fotografia y el cine. La

camara es un dispositivo que Benjamin compara oatirujano, pues penetra enfocando y

destruyendo a los objetos. Dice Lev Manoich aleetp

Esta lectura negativa es entonces utilizada paeamatel sentido visual como una totalidad. La
distancia se convierte en la responsable de ctegspacio entre el espectador y el espectaculo, de
separar sujeto y objeto, de poner el primero ercigosde dominio trascendente y de dejar al segundo
inactivo. La distancia permite al sujeto trataotab como objeto; hace la objetivacién posible.actho

el pescador francés ha resumido en esta critigavah Lacan que estaba mirando a una lata de

sardinas flotando sobre la superficie del mar: 'g Mdata? ¢ La ves?, jPues bien, ella a ti no'tévve

Para Virilio la telecomunicacion, como la telepresa, derrumban las distancias fisicas del
hombre. En consecuencia, desplazan los patronekaf@s -0 puramente humanos- en los
que la cultura occidental se fundamenta. El dekartecnolégico se ha basado en

perspectivas de alcances opticos pequefios y decakapticos enormes. Los primeros,

60 Benjamin trabaja este tema precisamente en shreékxto “La obra de arte en la era de la
reproductibilidad técnica.”, efluminaciones IBarcelona, Ed. Taurus. Afio., y no en otros escdtosu
propia autoria.

®1 Walter BenjaminOp.cit p.16.

%2 |_ev Manovich Distancia y Aurahttp://aleph-arts.org/pens/distance.html
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aun desarrollados con base en las perspectivaséfgeas y compartidos por la vision
humana, tales como: la pintura y el cine. En edigositivos persiste todavia la distincion
entre lo lejos y lo cerca, y el horizonte en el gliebjeto sobresale. Pero las grandes
maquinarias de visién con tiempo real de trangmjssobresalen como una oOptica que va
en vias de transformacion hacia la velocidad déuta Si las maquinarias de vision

alcanzan la velocidad de la luz entonces en tésrdeoVirilio puede temerse un desastre.

La fotografia y el cine, en su proceso de negatt/isiempre han sido entendidos
como accidentes. Para este controvertido autocdsnel accidente mayor de la tecnologia
es que instala la vida siempre en el desplazametatao del tiempo. En ese continuum es

imposible elaborar una memoria de la vida y deplesblos tal como se conoce.

¢Por qué esto resultaria imposible? Argumenta i&/ign su obraPaisaje de
acontecimientd$ que la percepciéon humana produce la visién y lacién con una
experiencia del acontecimiento. Mientras en la g@o©n natural la distancia entre los
objetos y los sujetos deja una huella histéricalagmercepcion mediada por la tecnologia
no existe una retencion. En consecuencia, las inedsggue producen las maquinas de
vision pierden su capacidad de espontaneidad igrden—para Virilio- el universo del

acontecimient§?

El hombre -cual si fuera un Dios- se coloca en @sgnte eterno, es decir, ken
I6gica del tiempo realSin embargo, olvida que este tiempo esta vadiaddivinidad, que
es como un espectro. Asi cuando piensa que lo hgquistado todo ha eliminado la
posibilidad de cualquier practica de desaparicidma resistencia. ¢ Como llega Virilio a
este punto tan desesperanzador para una deterngoadapcion de humanidad? ¢Cdémo

funciona el tiempo real?

83 paul Virilio, Paisaje de Acontecimientd®arcelona, Paidés, 1998.

8 Walter Benjamin realiza un cuidadoso anélisis fficear de este proceso por medio del cual la imagen
cinematografica pierde su aura y deviene sélo $améeo fantasmagoria.

Cabe aclarar que esta investigacion de tesis ne te pretension de desentrafiar el origen de l@mate
fantasmagoria sino, s6lo apuntarlo coftiel arte de representar figuras por medio de urs#ifudptica. Es la
llusién de los sentidos o figuracion vana de l&ligencia, desprovista de todo fundamento.” EstzEiémo
proviene de la condena platénica del concepto ikeulacro retomada del libroEl artista y la ciudadde
Eugenio Trias. En ese mismo sentido, Trias tamleigulica de qué modo el artista ha sido condenaddapo
creacion de imagenes o fantasmas que alteran eh aydel fundamento de las cosas. Un orden que se
determina en su mayoria por un régimen politice&igo.
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Las imagenes en tiempo real operan de modo tadiote diferente que en el
tiempo histérico donde se conforma el acontecimielh la telepresencia la instantaneidad
gue confiere el caracter de unidad al tiempo eadstoposo lugar. A saber, no existe
orden espacial o una localidad donde le ocurranteseal sujeto. Mientras en el tiempo
local el sujeto percibe dimensiones fisicas y delala memoria, en el tiempo instantaneo
no hay localizacion ni memoria de lo ocurrido. Edspdo y el futuro se suceden
simultdneamente y nada ocurre aunque nada seele@en la invasion del tiempo de las
telepresencias, el dominio tecnolégico intentaicaiflas visiones del mundo en una sola.
Se persigue el viejo suefio del progreso: llegan@hento en el que todos los hombres del
mundo - disfrazados de ciudadanos del mismo- oloadeal mismo poder. Para Virilio
esto no es sino un totalitario y absurdo posicideata de la maquina cronopolitica sobre

las politicas del acontecimiento.

La estética de la desaparicion consiste en sacandaliduo del mundo del
acontecimiento, de la vivencia casual de las aimemicnolépticdS para arrojarlo al
mundo del tiempo real, en donde este ultimo delenderse como el mundo donde la
imagen se mueve y permanece en esa perpetua peesensentido. Ni la fotografia ni el
cine se salvan de esta caracterizacion de dispmsith acontecimiento. Ambos trastocan la
percepcion natural sélo que permanecen a un meado gle condenacion que la realidad
virtual. Esta Ultima, insiste el autor, es la culation de un tiempo plagado de luz pero

enteramente vacio. Fluye ahi el puro espectro.l&ef&a velocidad de liberacidn

Con la velocidad, el mundo ya no deja de llegadesimento del objeto, él mismo asimilado a partir
de ese momento con la partida de la informacioa. iBgersion es la que destruye el mundo tal como lo
percibimos, pues la técnica reproduce sin cesaplencia del accidente, el misterio de la velodigantinda

siendo un secreto de la luz y el calor, que inchesiene el sonid8’

¢ Pero es tal cual, como advierte Virilio, cualididlas imagenes cinematogréfica,
fotografica y digital, asesinar el acontecimientg®Ro se trata mas bien de una
interpretacion de la imagen en la que domina seaspde presencia mas que el de su

8 paul Virilio. La Velocidad de LiberaciérBuenos Aires, Manantial, 1998. p.116.
% Ibid. p.62.
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cambio? Mas adelante en el Ultimo capitulo de ies&stigacion se ofrece una respuesta a
esta interrogante.

Lo que parece desquiciar al francés, son las caagse@s que en el modo de ver y
de concebir en esta nueva articulacion de la expe@ individual-colectiva. Lo que se
pone en juego es una nueiasion del mundobasada en una mecanizacion de la percepciéon

gue amenaza directamente el estatuto del homhwe centro.

En su libro, La maquina de visionVirilio declara el poderio de una légica
videografica que destruye los planos en el tiempo el espacio del habitar del hombre.
Destruccién que la fotografia, el cine y el videm su visidon teleobjetiva, efectian al
anular el horizonte. Esta l6gica de la desapariciél modo “natural” de ver, va de la
mano de protesis perceptivas programadas por atdesglos cuales, en Ultima instancia,

desarticulan todo.

¢No significa la destruccion del objeto la pernmareede la imagen? ¢ Qué implica

la permanencia en un tiempo extensivo y la ausamcian tiempo del acontecimiento?

La distincion entre lo potencial y lo actual de ilhagen se anula y, como
consecuencia, se anula la demora de la comunicd€mina transmision televisiva, por
ejemplo una de la guerra del Golfo Pérsico o dk, ll@s imagenes se presentan como
actuales, es decir, se desenvuelven en el "momemtel’que ocurren. Simultaneamente, un
comunicador las presenta para narrar lo que esiategendo “histéricamente”. Sin
embargo, la trampa que advierte Virilio en estaisecia televisiva, se da precisamente en
el modo de la transmisidn. Las imagenes que repsotiupantalla son meros pretextos de
un discurso informativo que se ha elaborado prestden No hay en la transmision una
distancia entre la produccion de imagenes y lap@éra del acontecimiento. No puede
haber una construccion historica sin una distacréieca, pues es necesario un ejercicio del

pensamiento para expresar el acontecimiento. Rodiek Virilio:
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Los medios de comunicacion, que sostienen la &ldedie anunciarlo todo, también poseen el control
de la informacion, de decidir que callar o que amm Asi, las noticias pueden actuar como la

dinamita, explotar como bombas, funcionar como rimégude opinién o propaganda belicita.

La guerra ocupa un planteamiento central en susxiehes. En una cultura
dominada por la guerra, por el complejo y la indasmilitar, la guerra protagoniza la
organizacion del tiempo del mundo. La guerra, asetrilio se ha desplazado de
vectores. Ahora son los medios de comunicacionegbmelemento para informar de los
procesos de destruccion. Al mismo tiempo, y comweeséa con el proceso de la velocidad,
también aseguran un modo de vigilancia inigualdldeguerra y el proceso de desaparicion

son rostros de un mismo fin: la pervivencia de ileda economica.

A partir de 1904, en la Primera Guerra Mundial gthda aparicién de la realidad
virtual segun Virilio, el cine fue utilizado comane de la maquinaria de guerra. El autor
encuentra la conexidn entre cine y guerra pu@adgen cinematica tiene la capacidad de
iluminar el terreno de guerra y, sobretodo, represel poderio del evento armamentista.
El cine, segun el autor, sigue una cierta l6gidéani que es: “la guerra es el cine y el cine
es la guerra.” Sin embargo, el cine conserva seddjaléctica mientras la telepresencia es

puramente una légica fantasmal.

El cine para Virilio no se salva de este procedimuale desaparicion instituido por
la tecnologia. Por principio, como se ha menciorexdeste capitulo, el cine revoluciona la
percepcién y el soporte material de la obra pogue el acontecimiento se diluye. El
sustrato constituido por el marmol o la piedra de éxperiencias tradicionales en la
arquitectura y escultura es sustituido por la peracia de las imagenes en la retina. Una
suerte de forzamiento de la mirada impide una ldorestruccion espacial y temporal de la
realidad misma. El cine, como las demas artes geodaccion técnica, provoca una
situacion donde!Se vive el ocaso de la presencia fisica en bepefiei una presencia

inmaterial y fantasmagorica™

7 Paul Virilio. El arte del motor.p.124.
% Ibid. p.23.
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Asi, el proceso de desaparicion se puede entend@iecaomo un nuevo modo de ver
basado en el principio de la potencia, de la intiaas de la percepcion, que como la
distancia de observacion de los fendmenos. Lad@hltontemporanea ya no se constituye

como mundo de objetos, sino como las sefales lwaimde todas las redes cibernéticas.

Para Virilio la telepresencia niega el “aqui” eméficio del “ahora”. En su propia
concepcion se desintegra una comunidad de presamtesneficio de una red de ausentes.
La comunidad de internautas sélo pone en contatite gue se encuentran lejos y no se

sabe nada del que esta cerca.

La telepresencia desaparece la historia “no hdideehade la historia sin la historia
de la ciudad.” Esta es la mayor forma politicdalistoria. Toda ciudad, cuenta Alexis
Pirela Torres erLa estética de la desaparicién y la ciudad en PXirlio® , es un
territorio urbanizado con el fin de erigir modos Habitar materialmente. Los sitios
mantienen la unidad politica de las sociedades dpao defienden el espacio de los
trayectos cotidianos. Sin trayecto ni sitio desaparla lucha por esta unidad. Por eso
preocupa a Virilio que el espacio publico de la onidad se disuelva en imagen publica,
en mera ilusion visual. ¢Cuales son los alcancesurde ilusion visual que opera
numéricamente? La informacion se distribuye a mibelpersuasion y puede ser utilizada

para convencer, operacion que el cine cede a est@mégimen.

En el discurso de Virilio no hay razon alguna festejar la llegada de un régimen
de desaparicion. La perspectiva videografica y migaéde los dispositivos informaticos
anulan esa facultad esencial, a través de la ¢uahguaje permite la construccidén de la
subjetividad en el encuentro con el otro. La comsrcia aparece como la desaparicion del
razonamiento y entendimiento humanos en favor gmita percepcion. Sin embargo aun

gueda la velocidad de la luz como limite.

Para la tradicion de la cual proviene Virilio, ¢ €le interpretacion del mundo se
sustenta aun como sujeto, solo que va en declav@shpiracion tecnolégica de este sujeto,

gue se interpreta como hombre, se va disolviendcepejercicio de desaparicion que la

89 Alexis Pirela Torres. “La estética de la desagpani y la ciudad en Paul Virilio” ebtopia y Praxis
Latinoamericanapp. 101-107.



56

misma racionalidad instrumental le ha aplicado asmm. Dicho de otro modo, la
dimension tecnoldgica ha ejercido un continuo psoage desaparicion de la mirada para

extenderse de otra manera.

Para Virilio -a partir de sus reflexiones de Bergsia conciencia se da como una
cosa que dura. Lo que dura es un espiritu quesggielga en la vigilia donde esta la vida,
en las relaciones con otros, en las ciudades,sddsiertos, en el amor, en la guerra, etc.
Sin embargo, este espiritu también duerme y sUefitn lo que pasa en ese proceso es una
ausencia del hombre o en el mundo donde el penstorse despliega. Si la libertad se
ejerce por el modo en el que se maneja el tieeponces: ¢ COmo puede ejercerse en las

ausencias del sueio?

La tecnologia ha encontrado la forma de eliminarkemundo ese momento de
desaparicion que permite a los sofiantes fantaseaotcas vidas, con otros lugares, con
otros amores, etc. Por lo menos la obra de Viaiolo indica. Con la llegada del cine el
hombre demuestra su obsesién de tener las imagemapre presentes en un discurso
continuo. Ese privilegio en la vida del hombre: eantarse, perderse en un momento de
ensofacion, de epilepsia, se ve subsumido poroesdante saturacion de imagenes.

En realidad el autor lamenta la pérdida del obpetiolar de percepcion sustituido
por el cine -en este caso- que desplaza la dimenkgda observacion directa y el sentido
comun del hombre. Ya perdida la materialidad yelaidad historica de los objetos de la
percepcién, se pierde entonces la realidad dedsaemgia y experiencia vivida. En otras
palabras, Virilio lamenta la dimension fenomenatéggue privilegia la experiencia viva.

Tal y como sefala Kellner:

Always a phenomenologist, as he affirms in hisriieav with John Armitrage in this issue,
Virilio roots his thought in concrete experienceafijects, people, and processes in the observed and
experienced worlds of everyday life and the nataral social worlds. The new technological worlds,
for him, constitute a break and rupture with ordynexperience and thus shift the locus of truth,

meaning and validity to, for Virilio, an abstractcaenigmatic virtual realnf®

"“Douglas KellnerVirilio, War, and Technology: Some Critical Refieats.
(http://www.gseis.ucla.edu/faculty/kellner/kellrtgml)
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Al cine, por ejemplo, lo interpreta Virilio como arilusién impuesta a la vision. El ojo

humano -que pierde el sustrato material que ne ti@rmpelicula- percibe la aceleracion de
los cuerpos y la fugacidad del movimiento sin scmuihaberlo nombrado. ¢Por qué
necesitaria ser nombrado? Para darle esa intetidemhajue la conciencia ejerce sobre
todas las cosas. Sin embargo, ésta pérdida quagda &l universo de una percepciéon
heterogénea es intolerable para el fenomendloges Bugue no es nombrado no refiere al

hombre.

El espectaculo del cine para el pensador no as, Isiflusion que fascina y destruye
la percepcion consciente del espectador. Aunadieadato, la repeticion de la imagen al
igual que su movimiento, permite llevar al espentaal la Cuarta Dimension. Es decir,

donde espacio y tiempo quedan abolidos.

Quiza el punto mas preocupante -para finalizar agartado- es la relacion entre el
cine y la guerra. De acuerdo con el pensamient¥idéo el cine copia las técnicas de
vigilancia de la guerra para provocar tanto logtetede fascinacion como de terror. Pero

incluso el cine mismo es una préactica de hipnosis.

En el proximo apartado su entendimiento del fend@ram la velocidad nos arroja
mas luz al respecto. Por lo pronto a consecuerddigpatierio de la imagen en el mundo
Virilio sefiala que:La cuestion no consiste hoy en saber si el cin@@yeescindir del
espacio sino, mas bien, si los espacios puederipdisdel cine’* Todo esta inundado de

imagenes.

2.3 El proceso de la velocidad

La tecnologia, como se argumento en el apartaderiantinstaura una politica sobre la
nociones de: imagen, cuerpo, mundo, -y espeniBose sobre- espacio y tiempo del

acontecimiento. El acontecimiento se diluye y elcpso de desaparicion se instala en un

" Paul Virilio. Op.citp.72.
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tiempo real. Simultdneamente se despliega la atira cel proceso tecnoldgico: la

velocidad.

En Velocidad y Politicaescrito en 1977, Virilio sefiala por primera vez la
importancia que tienen la velocidad de aceleradagmimpactos de la tecnologia del motor,
los tipos de movilidad y sus efectos en la épocaeroporanea. En su ensayo denominado
“"Dromologia” Virilio propone las “dromociones” cormoa ciencia que interroga el rol de
la velocidad en la historia y su importancia en saguientes ambitos: la vida urbana y

social, la guerra, la economia, la transportaciaegde luego, la comunicacion.

La palabra “dromologia” proviene del término latadromoel cual significa carrera.
Esta estudia como las innovaciones influencian itha \social y politica, incluso la
imaginaria. Para Virilio la revolucién “dromocraicinvolucra el desarrollo de la velocidad
del motor de vapor, después la combustién del vapen nuestra época, la energia nuclear
y las formas instantdneas de guerra y comunicagiQné relacién guarda la velocidad con
las formas instantaneas de comunicacion?

En los inicios de su vida, debe recordarse qué\Rslio trabajaba como urbanista.
La ciudad eje de sus reflexiones es consideradagat por excelencia donde se genera la
comunicacion. Una ciudad esta siempre construida qaoreteras, canales, costas,
estaciones de transporte, vias ferroviarias y aherapuertos. Cada lugar o camino esta
determinado por la funciéon que desempefia paradiedad que la habita. La ciudad es
como un sistema de circulacion donde se despliégasgectaculo de la vida. Un
espectaculo que para Virilio esta lleno de movitteal quehacer de las instituciones y los
eventos publicos, el movimiento incesante de laeggnel trafico vehicular. Y como ha
sido desde tiempos inmemoriales, la politica seejen la comunicacion que tiene la gente

en las calles y en los lugares publicos.

Para Virilio la ciudad y el desenvolvimiento des limstituciones tienen origenes
militares. Tal y como sefiala Andrea Giunta en laobtuccion deEl procedimiento

silenciosobre el pensamiento de ViriliBn su pensamiento domina una concepcion militar
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de la historia. La militarizaciéon del espacio comjgordneo provoca lo que Deleuze y

Guattari llaman “desterritorializacién” del espacidel capitalismo urban&?

¢A qué se refiere Virilio con la militarizacion dedpacio urbano y qué relacion guarda con

la desterritorializacion del espacio urbano?

El concepto devector es clave para Virilio, pues indica la trayectodia varias
tecnologias en una determinada direccion pero sipunto fijo. Se refiere a cualquier
trayectoria de: bienes, dinero, informacion o ajearamilitares que pueden transitar -
incluidos caminos, ondas aéreas de comunicaciqgasatos militares-. En el pensamiento
de Virilio el territorio es el espacio por el cualvelocidad, la tecnologia, la politica, la
economia y los aparatos militares transitan. Desdpunto de vista politico y militar, el
territorio es el espacio donde habita el ser humancespacio que necesita ser cuidado y

resguardado del mismo modo que invadido y colowizad

En las sociedades modernas el Estado se consttuyd el territorio donde se
definia la politica, y la ciudad como el espaciwvijggiado de su constitucion. Sin
embargo, Virilio lamenta que el territorio de ladad haya sido invadido por la velocidad
de aceleracion y su poder. Desde un punto de migitar, la ciudad ya no sirve como
territorio para defenderse y protegerse de laswstagmilitares. El ejercicio de la accion
militar se daba cuerpo a cuerpo y los combatietet@ign un rostro y , de acuerdo con esta

misma l6gica el enemigo era visible.

No es que Virilio se encuentre en favor de unatems permanencia en la guerra
como continuum, pero al menos con la visibilidath ypresencia humana se podia tomar
acciones politicas de contencion. Sin embargo,aal@ovwiolencia del ataque llega desde
lugares ocultos como el cielo y sus aviones, elyrias submarinos nucleares cargados de
misiles. La invisibilidad que en algin momento kabido la posibilidad de la libertad
humana ahora se trastoca como la capacidad denctinfl enemigo. En ese sentido, el
desarrollo de la velocidad tecnolégica no sélo fermasta nuevas estrategias de guerra,

sino al mismo tiempo transforma a la imagen com@storio.

"2 Paul Virilio. El procedimiento silencioPaidés. p. 18.
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Como consecuencia de la explosion de la velocidiégidh haciay afavor de la
maquina de guerra totalitaria, el espacio de ldatduse desterritorializa, es decir, pierde su
dominio de la espacialidad de twpos configurado, para dar paso a una busqueda del

dominio de un territorio sin soporte material.

En Mil Mesetas Deleuze y Guattari, demuestran de qué modo lpscess se
habitan de acuerdo con los modos de existenciaagwea raiz del impacto capitalista. De
acuerdo con estos autores, todas las sociedadsssylbjetividades han sido subsumidas a
un estado donde las funciones maquinales o0 maaqusifos atraviesan. Algunos sedentarios
0 algunos némadas pero con modos de afirmarse @unto del gran plano del mundo.
Todas las sociedades -retomando el argumento deViconstruyen maquinas de guerra

para conquistar los territorios.

En el siglo XX las sociedades se han disuelto lsagxiomatica del capitalismo. Un
flujo incesante de operaciones que provocan enesédl del hombre dos diferentes
producciones: el fascismo y la esquizofrenia. Lgum@a de guerra que dirige todo el flujo
del deseo sobre su espacio territorializado culremaracticas fascistas. Estas practicas en
su mayoria capturan el deseo y determinan la vid@mrmundo en una sola posicion. Es
decir, concentran todo ese flujo de deseo bajo misma imagen. En el caso del
capitalismo que se vive actualmente, el flujo ecoicd junto y el flujo politico se
concentran en una maquina de guerra paranoica e @ gran velocidad. Es decir,
cambian el atenuado y libre paso de las relacipakticas en los espacios urbanos, por una
I6gica de la velocidad y por la velocidad mismant&quina de guerra se vuelca hacia una
enloquecida carrera por desaparecer cualquier itndlonde haya posibilidad de la

diferencia para unificar la velocidad de la viddaecondmica.

Con respecto al Estado los autores encuentran eiddaina de guerra la potencia
por la cual se despliega el capital para distriliiorden y la velocidad en la que los

espacios se determinan. Lo mismo que con la fun@dotalmente maquinica del sujeto.

Entre todos los autores que han sefialado un seatiscaliptico y milenarista, corresponde a Paul
Virilio el haber sefialado cinco puntos rigurosa®mo esta maquina de guerra habia encontrado su

nuevo objeto en la paz absoluta del terror o déidaasion; cémo efectuaba una capitalizacion de la
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técnico-cientifica; como esta maquina de guerraraderrible en funcién de la posible guerra gue no
prometia como un chantaje, sino, por el contragiofuncion de la paz real muy especial que ella
promovia y ya instauraba; como esta maquina dergjuex no tenia necesidad de un enemigo

cualificado sino indeterminado (individuo, gruptase, pueblo, acontecimiento, mundb.)

Como sefnalan Deleuze y Guattari, alguna de lasecaesicias del proceso de la velocidad
sobre la guerra es la capacidad de abarcar terstque no solo existen materialmente en
el mundo externo, sino que habitan ya en el “adéwnlel sujeto. Pues como bien sostiene
Virilio en Velocidad de Liberacion el nuevo desafio de la conquista ya no es eogsp

mundano, sino los cielos -mas alla de las estrellas mares, las profundidades, y el
adentro, -entendido este como mas alla del cuerf@owglocidad del pensamiento-, y la

velocidad del espiritu - y con él el de la comuciga.

Virilio argumenta que no existia produccion de eelad sino hasta el siglo XX
con la invencion del motor de combustion y d#&defo. Gracias al primer invento la
transportacion deviene acelerada, y gracias alnslegla comunicacion se convierte en
instantdnea. Esto rompe aceleraciones tradicional@sre grandes distancias. En
consecuencia, es durante la modernidad cuandmamsicion se da de un estado de

detencion a un estado de velocidad.

El punto de referencia de la Tierra cambié Qelatroccentoa nuestra época. Si
antes la perspectiva o el horizonte fue el punttuda del hombre ahora lo es la gravedad.
Cuando se supera la velocidad de la gravedad (28miiir) se disuelven las fronteras de la

geometria, es decir, la perspectiva.

Esta organizacion de los relojes, la que permigamizar la vida de los hombres en periodos
diferentes y en naciones distintas es eliminaddgaorstantaneidad del tercer intervalo del génezo que

ilumina a la vez los intervalos de espacio y tierffpo

Asi, la comprensién del mundo como geopoliticaraslada a la inmensidad del
espacio sideral. ¢ Como se vuelca un nuevo régimesstn -como es el espacio sideral-

en referente de nuestra vision terrenal?

3 Gilles Deleuze y Félix Guattailil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenie470.
" Paul Virilio. La velocidad de liberaciénp. 80.
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Capitulo 3. ¢Como se abre un espacio de lo posigle el cine?

3.1 Antecedentes de la filosofia del cine de GillEzleuze.

El presente apartado se centra en dos aspectastderia del cine del autor en cuestion.
Por un lado, se presenta un panorama general dapésaciones que llevaron a Deleuze a
elaborar una propuesta del cine alejada de la fenologia y cercana a la de Henri
Bergson. Por otro lado, se presenta un brevesanéel funcionamiento de la imagen-
movimiento y la percepcion cinematogréafica. A padie estos antecedentes tedricos se
pondran en juego las categorias que Deleuze prqmaehablar de lo posible y su relacion

con el cine.

Desde el principio de sus obras acerca del cieéguU2e nos advierte que aunque
sus libros hablen de cineastas y de peliculasy élace una historia del cine. Mas bien lo
gue pretende es realizar un ensayo Yy clasificad®los signos o de materias de expresion.
Aquellas materias de expresion que se albergaasimagenes y no cesan de acontecer

por materia en movimiento, es decir, imagenes-mievita.

Cuando se presentan los libtasmagen- movimiento. Estudios sobre cine 1 (1986)
y La imagen tiempo. Estudios sobre cine 2. (198@)s teorias cinematograficas en voga

habian sido construidas a partir de estudios fenohdgicos como el de BaZfny estudios

> Mas adelante en este mismo capitulo imagen-momtmig de manera secundaria imagen-tiempo seran
retomados en este Ultimo capitulo.

% Bazin fue parte importante de la critica y el elstudkl cine tras la Segunda Guerra Mundial. Aded®s
haber editadcCahiers du Cinémdasta sus Ultimos dias, una coleccién de cuatiimemes (titulada&Qu'
c’ést est-ce que le cinémafe sus obras fue publicada entre 1958 y 1962.d2osstos volumenes fueron
traducidos al inglés a finales de los afios 1960eycenvirtieron en soportes importantes para la
cinematografia estadounidense y britanica. Bazoyapa los filmes que mostraban lo que él veia como
"realidad objetiva" (como documentales y filmedalescuela del neorealismo italiano) y a los dnexst que

se hacian "invisibles" (como Howard Hawks). Tambitiendia el uso de foco en profundidad (Orson
Welles), planos abiertos (Jean Renoir) y tomas refupdidad y preferia lo que él llamaba "contindida
verdadera" a través de la puesta en escena acerlms egxperimentos en edicion y efectos visuales. S
opinién era opuesta a la teoria cinematograficd@®afios 1920 y los afios 1930, la cual se enfoealtdmo

el cine puede manipular la realid&bbert StamTeorias del cingPaidds. 1994.p.120-122.
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linguiistico-psicoanaliticos como el de Christiantdé El tratamiento de las imagenes

cinematograficas era analizado, por un lado, méglibases fenomenoldgicas con caracter
religioso, y por otro lado, bases linglisticas gpentan a una traduccion de la imagen a las
palabras traicionando el signo. En este pequedamm sin embargo, este estudio se

concentrara en las diferencias entre la posicgdDeleuze y la fenomenologia.

¢Por qué Deleuze distancia su interpretacion deé ae la interpretacion

fenomenolégica?

Para la fenomenologia la esencia del cine consisteu capacidad de representar
una o varias miradas del mundo y ofrecerlo a los de los espectadores. En cambio, la
particularidad del cine para Deleuze esta en pigrfdt emergencia de imagenes-
movimiento e imagenes-tiempo que fundan nuevos paigde no requieren ser vistos por
espectadores. Si bien para la fenomenologia lxzdddel cine ewver para entretener o
reflexionar, para Deleuze existe una logica erugp ve cine parer. ¢ Como funcionaria
un ver por elver mismo? Con esta teoria del cine se llega al mamentel que se de
cuenta por el acontecimiento de ver sin reducimo sefiala el Dr. Ricardo Espinoza

Lolas:

La filosofia ya no tiene nada que ver con metodagneutralizadoras, de reducciones, de
abstraccién; no solamente llega muy tarde una piglud¢rascendental, sino que la misma reduccion
eidética falsifica el hecho del cuerpo, el hechsma del sentir, del ver, de un Ojo ante un Cuaalro t

o cual (lo mismo con un Film, con una Novela, coa Rieza teatral, con una Sonata, con una Teoria

cientifica, con un Horizonte filoséfico, con un Hora, con un Pueblo, ett)

Como hemos sefialado en capitulos anteriores, parautores mencionados existe una
enorme preocupacion por la capacidad del cine parautilizado como una via de

propaganda politica, un instrumento para crearcpambrutecer a las masas o recaudar

" Christian Metz (Béziers, 12 de diciembre de 198hrs, 7 de diciembre de 1993), semiélogo, sogiio
tedrico cinematografico francés, reconocido porehadiplicado las teorias de Ferdinand de Saussure al
andlisis del lenguaje del cine, asi como el comcigmaniano del estadio del espejo y otros proveesedel
psicoanélisis. Fue profesor de la Ecole des Hdfiiedes en Sciences Sociales. Se suicidé en 1998rRo
Stam,Op.cit.p. 202.

8 Ricardo, Espinoza LolaBeleuze entorno a una légica de la sensacimRevista Observaciones
Filoséficas-No 3. /2006.



64

millones de ddlares. EI mismo Heidegger, denungiglefilosofia en torno a las artes, la
posibilidad de avasallarnos los unos a los otrgs élgpoder de la tecnologia. No obstante,
este analisis resulta coherente para una integidatdenomenolbgica pero no para una
filosofia del acontecimiento. Si la fenomenologisda develar el ser de los entes, en este
caso el cine, es porque observa en él un fundanerdoal se devela o manifiesta. Ese
fundamento la fenomenologia lo reconoce como sufetoeste sentido, el cine existe,
como un medio para develar la realidad para egt¢oslLa peligrosidad del cine, por tanto,
proviene de la mirada del creador y del mensajdildelque nos impacta. Una mirada que
aparentemente preexiste y se devela cuando el ddnproyectado. El film acontece
entonces como el reflejo de una idea, una obréaymda. El mismo Heidegger refiere lo

siguiente sobre el método fenomenoldgico:

El concepto fenomenoldgico de fendmeno entiendelpajue se muestra” el ser
de los entes, su sentido, sus modificaciones waldos. Y el mostrarse no es un arte
cualquiera, ni menos lo que se dice un ‘apareEtser de los entes es lo que menos puede

ser nunca nada ‘tras de lo cual’ esté aun algo nguaparezcd?

Sin embargo, para Deleuze la fenomenologia no dupanca la dualidad entre la
apariencia y la esencia, entre el ser y el apagreoée los sentidos (el sentir) y la intuicion
de la verdad. Por ello en el andlisis fenomenotbgiel cine subsiste la blisqueda de esa
realidad que contiene el film y es entretejida [@omirada de un creador. Un modo
particular de ver que permite acceder al sentitimalde lo filmado, de la realidad misma.
Bazin, uno de los mayores tedricos del realismoekrine, heredd este pensamiento
fenomenoldgico. Desde sus apreciaciones el cifesioacse presenta como un revelador de

poderes casi religiosos.

En su famoso textQue c'est-ce que le cinémg7Qué es el cine?), Bazin explora la
esencia del cine como el poder de revelarnos |b pgaué poder guarda la maquina
cinematografica para conseguirlo? Por un lado,red tiene la capacidad de capturar la
realidad-el mundo-en imagenes y reproducirlas is@alemente. Por otro lado, el cine

puede conservar las imagenes, los modelos y tiae sin que el tiempo los extinga, sin

9 Martin HeideggerEl ser y el tiemp#CE.México.1995.p.46.
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gue los personajes envejezcan. Parafraseando ia, Bhzine se convierte en la invencién
técnica capaz de consumar plenamente “"el compéeja thomia®’. Situacién que revela

ese caracter magico que parece poseer el cine.

En su capitul®ntologia de la imagen fotografita Bazin describe al complejo de
la momia como un modo de salvar al ser por mediasl@pariencias. La imagen en estos
términos-especificamente el retrato o la fotograa conserva como un medio para que
perdure por la eternidad el personaje, el modéloyerpo, la realidad que ha fallecido o
gue ha acontecido. La identidad ontologica entrelalmy retrato permite creer en esa
realidad. Sin embargo, a medida que la civilizacd@cidental evoluciono, el arte fue
perdiendo progresivamente sus funciones magicablim@ndo sus necesidades y
anhelando la sustitucion de la realidad por un emsivy ideal y autdbnomo. La pintura, a
partir del descubrimiento de la perspectiva, sknié@or una de las dos aspiraciones que la
han animado desde el comienzo: la psicologica,cpmsiste en el afan de reemplazar el
mundo exterior por su doble, quedando relegada segando plano la aspiracién estética
de reproducir la realidad como una copia. Tal dbeegor la semejanza, ese afan por
copiar, lo redime a mediados del siglo XIX la ing@m de la fotografia. La fotografia
devuelve por algun tiempo la posibilidad de obtan& copia, una apariencia certificada
de lo que es. Lo mejor es que sucede sin la inteiée completa de la mano del hombre.
Ademas satisface el afan humano de perpetuarddiempo, venciendo su resistencia, con
un duplicado de la realidad. Y si bien la fotogaatbnsigue este impacto en la realidad,

tedricos del cine afirman que este arte puede degoel mismo efecto incansablemente.

En este sentido, es comprensible que Bazin sostgugael fundamento que
prevalece en el poder del cine es mostrar una clgpia realidad o del mundo. Si la esencia
del cine es representar y capturar la imagen, Ise dejue preexiste una idea o una imagen
de la misma que sujetar. De este argumento seeatelpta capacidad del cine de producir

gue el humano se vuelva sujeto y que el mundoméderta en imagen.

8 Andre Bazin. Qué es el cineMadrid, RIALP, 1986.
81 Andre Bazinlbid. p.36.
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¢ Podria ser el cine un doble de lo real en ladilasde Deleuze al respecto? En sus
términos Deleuze sostiene que el cine no podriarseoble, una representacion de lo real,
porgue las imagenes cinematograficas no reproducenundo externo sino producen un

mundo novedoso, incluso nuevas formas de viday tamo sefiala Paola Marrati:

A través del cine, se perfila un rostro de la moitiexd que no es la muerte de
Dios, sino el de la pérdida del mundo. Lo que radta fes una creencia inmanente en este
mundo, lo que no quiere decir en su existencialadeual nadie duda, sino en nuestra

posibilidad de crear en el mundo nuevas formasa®

En el cine Deleuze retoma un problema que recoda $u filosofia: ¢ De qué modo
prevalece la renuncia al sujeto como fundamentelu2e sostiene que a partir de su
teoria del cine que nosotros (humanos, sujetok setnos también imagenes que habitan
un plano de inmanencfa.En realidad el cine funciona de manera muy cereacamo
funciona nuestro pensamiento. El cine no puedeusarimagen del mundo porque el
mundo es ya en si mismo una imagen. Como Deleuaeagnimagen-movimiento‘El

cine pasa a ser su propia imagen, no es que ungémae convierta en mundd?

En la tradicion fenomenolégica- de la cual proviendeidegger y Bazin- el
concepto de imagen remite a una idea, esencia ®lmod es en este sentido que en
principio s6lo puede entenderse la imagen comocapia de un modelo o cosa que le
precede. Sin embargo, lo mas problematico aunnes ten acercamiento a lo que Deleuze

comprende como imagen.

A diferencia de la concepcidén fenomenoldgica,lékbfo insistira a lo largo de sus
obras en el caracter no representacional que tiErseimagenes- movimiento. Como se
argumentaba anteriormente, la fenomenologia cordprela nocion de imagen como un
espejo o doble de un modelo, fundamento o ser. Patauze, la imagen en general

aparece como fendmeno pero no reproduce o dobitaadgielo, fundamento, sujeto o ser.

82 paola MarratiGilles Deleuze Cine y FilosofiBuenos Aires. Nueva Visién.Afio. p. 11.

8 Mas adelante observaremos cémo el concepto de plainmanencia que retoma de toda la filosofia de
Baruch de Spinoza, se encuentra presente no sd&s érases ontoldgicas de su filosofia del cine smlas
bases operativas de las imagenes-movimiento e meagempo.

8 Gilles Deleuzel.a imagen-movimiento. Estudios sobre cinBdrcelona, Paidos. p. 89.



67

La imagen apareceasen tanto que aparece, parafraseando a Béfg&in embargo, esta
recuperacion de la imagen en cuanto a su difereacg& incapacidad de reproducir un
fundamento, se perfila en toda su filosofia padiede su célebre librbdgica del sentido
(1969F° En esta obra, Deleuze expone el funcionamientia d@agen en la teoria de las
ideas platonicas. En dicha teoria aparece el fuoaonento de la imagen como copia pero
también como simulacro. ¢Podria aventurarse qumdgen-movimiento funciona como

simulacro y no como copia? ¢ De qué modo la fenologi@ose aleja de esta nocién?

En Platén y el Simulacr8, Deleuze analiza en qué sentidos el concepto deeimag
resulta problematico cuando funciona como simula&iose recuerda el Libro X de la
Republica de Platdf las imagenes aparecen en los niveles inferioges deoria de las
ideas. De acuerdo con el autor, las ideas o eserfggaran como las bases o fundamentos
trascendentes de las que participan las copias ¢opia participa del modelo de lo ideal
Yy, por tanto, respeta las semejanzas que guardaentbargo, existen otras imagenes que
subversivamente copian a las ideas o0 a otras cppirasque no guardan una relacién de
semejanza con lo ideal. Es lo que Platon denomimalacros. Estos no respetan las
semejanzas con la idea aunque pueden en cieridsémitarlas. Su principal diferencia
con las copias radica en que no participan de &a,ichi aparecen como modelos;
simplemente existen como una imitacién sin fundameil peligro con los simulacros es
que pueden presentarse como cualquier cosa y tesgrtodas las cosas. Todo simufficro
es una suerte de mascara. La cuestién con la méasmao expresaria Nietzschees que
detrds de ella s6lo hay otra pero ningun rostranpaente. Se puede decir de manera
general, que la imagen entendida como simulacrolteesnestable porque no imita lo
inmovil. Al contrario, imita esa parte de la realidque siempre se encuentra cambiando: el

puro devenir.

8 Bergsonyid.enGilles DeleuzeQp.cit p.45.

% Gilles Deleuzel dgica del sentidoEspafia, Ed. Paid6s.2005.

8 Ibidem.p. 295-309.

8 platén,La RepublicaMéxico. UNAM, 2002.

8 En la obraEl Artista y la CiudadOp.cit. se puede vincular la diferencia entre la producdé simulacros

y copias .En la obra de Jean BaudrillaEdjtura y SimulacrpBarcelona, Editorial Kairés, 1978. Se realiza
aun estudio detallado de las relaciones entrelfarawy la produccion de simulacros.

9 véaseNietzschela genealogia de la morabp. cit
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La imagen para Deleuze, sin embargo, también riacesi entendida de acuerdo
con su funcionamiento. Para demostrar que las ingsgao son duplicados de las cosas
resulta necesario conocer como se comportan. Derdgiwcon la mencionada teoria,
Bergson da cuenta de esta cuestion. Pues es eitosofid donde puede abolirse la
oposicion entre el mundo fisico del movimiento yrelndo psicoldgico de la imagen. Las
imagenes no son los duplicados de las cosas peitaseson cosas. Las imagenes son el
“conjunto de lo que aparece” de acuerdo con Jacdrexiere, quien aclaralLds
imagenes son, pues, propiamente, las cosas delon@uhsecuencia légica de ello sera

que “cine” no es el nombre de un arte: es el nomteemundo.”*

Con base en esta tesis tan radical que navega éiodofia de Deleuze se
determina por qué la imagen no es representacionm&lmente el cine es reconocido
como un arte que produce imagenes y las encadenaateua edicion. Sin embargo, la
imagen-movimiento no la constituye la camara, ninfaginacion ni el arte. La imagen-
movimiento es materia —luz en movimiento. De acoi@ah Ranciere, para Deleuze el cine
consiste en ordenar acontecimientos y materia losainEn este sentido, la labor del
cineasta es permitir que esta materia luminosaxpeege. Sin embargo, aun resulta
necesario que estas materias luminosas se maaifissfore o en un material. Lo que
normalmente conocemos como pelicula o film. Ede d# pelicula en el que se imprimen
o0 chocan las imagenes-movimiento, Deleuze lo remmomo plano de inmanencia. Al
igual que la imagen-movimiento, el plano de inmareresta formado por lineas de luz.
Sdlo difieren en que el plano de inmanencia requienformarse como una placa negra
para que cuando las imagenes-movimiento choquenwigiales. Cabe destacar que cada
imagen-movimiento, al chocar con el film, s6lo ntteesina de sus infinitas y posibles
caras. Pues cada imagen se conforma bajo el @sw&aun mecanismo sensoriomotor que
se encadena bajo légicas de percepcién, acciéectoalor ello el rostro y el cerebro que
conforma las imagenes fungen de manera similaregpéeno de inmanencia que es el film,

tal y como sefiala Ranciére:

1 Jacques Ranciérkea fabula cinematografica. Reflexiones sobre laifin en el cineBarcelona: Paidés.
p.132.
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El rostro que mira y el cerebro que concibe forsws por el contrario, una pantalla negra
que interrumpe el movimiento en todos los senttiokas imagenes. La materia es 0jo, la imagen es

luz, la luz es concienci&?

¢Pero, cémo pueden las materias luminosas gx@tsi mismas sin ser el producto de un
sujeto o el cerebro? Tanto Husserl como Bersoinrecen una respuesta. Deleuze sigue a

Bergson por la naturaleza de sus argumentacibrisjuicio apunta lo siguiente:

La fenomenologia erige como norma la “percepcidnrall y sus condiciones.
Ahora bien, estas condiciones son coordenadasegiates que definen un “anclaje” en el
mundo del sujeto que percibe, un ser en el munde, apertura al mundo que va a

expresarse en el célebre "toda conciencia es cmigide algo®

Para la fenomenologia, el movimiento de las imégemeducidas por el cine se
ordena a modo de formas sensibles que la percemmiganiza en funcidon de una
conciencia con una intencionalidad. Sin embargdelxe discute que justamente el poder
del cine es crear una ilusion capaz de eliminaanelaje del sujeto y el horizonte del
mundo. Si la ilusién cinematogréfica consistieradaplicar o traer el mundo tal y como lo
percibimos, entonces: ¢Como seria posible hablaudeas formas de vida? ¢Como seria

posible sostener que en el cine habitan espacgibles?

La apuesta de la fenomenologia es que el cinelaetda percepcion natural. Es
decir, en la sala del cine aparecen espectadoces@encias que perciben las imagenes.
Los sujetos que perciben acomodan el mundo de dxwen sus funciones como sujeto.
Es decir, viven cada pelicula como un productoadienbgen del mundo que les ofrece el
creador. Si esta percepcion es la que prevalea@nt@ra funciona como un artifice de la

obra de un sujeto productor que proyecta su meeadaa obra determinada.

92 Jaques Ranciérthidem p.134.

% Henri BergsonMateria y MemoriaBuenos Aires. Editorial Cactus.2007.

% No es el objetivo de esta tesis profundizar emdasnes de su eleccion. Sélo se parte de ellositagtlo
en su contexto.

% Gilles DeleuzeQp.cit.,p.88.
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Este modelo planteado por HeideggerLenépoca de la imagen del muriticsera
justamente del que se distanciara la filosofiaued®ma. Como sefala MarratEl“cine no

®7 para Deleuze la

convoca un mundo-imagen frente a la mirada de yetcs@espectador
percepcion cinematografica no puede ser la miradaird sujeto porque las imagenes-
movimiento son materia luminosa que esta dotadad#ey autonomia. Las imagenes o la
vida misma aparecen sin necesidad de un ojo o@aciai que las ordene como mundo. La
complejidad de esta aseveracion implica, por uo,latbmprender que la funcion del cine
ya no es ofrecer una mirada de la realidad talnyacto entiende la fenomenologia. Y por
otro, el cine resulta un componente que potenaidéizdestruccion de una llamada lectura
del hombre, del mundo o de la realidad. Como apBatala Marrati: *..la percepcion
cinematografica consiste precisamente en no es&acionada con ningun centro
subjetivo.” %

En el esquema general propuesto por Deleuze salpertepcion cinematografica

el sujeto y el mundo desaparecen. Dentro de esteersao el cine no se presenta

% En palabras de Martin Heidegger: “La palabra imagare pensar en primer lugar en la reproduccion de

algo. Segun esto, la imagen del mundo seria urexiesge cuadro de lo ente en su totalidad. Peérreino
imagen del mundo quiere decir mucho méas que esto.eSa palabra nos referimos al propio mundo, la él,
ente en su totalidad, tal como nos resulta vindalgnnos impone su medida. Imagen no significa aqui
calco, sino aquello que resuena en el giro aleménsind Uber etwas im Bilde, es decir, estamdsuatio de
algo. Esto quiere decir que la propia cosa se epaete nosotros precisamente tal como esta siecto a
nosotros. Hacerse con una imagen de algo sigrsificar a lo ente mismo ante si para ver qué oaamned| y
mantenerlo siempre ante si en esa posicién. Perdadtd una determinacion esencial en la esencik de
imagen. «Estar al tanto de algo» no sdlo signifjea lo ente se nos represente, sino que en tododde
pertenece y forma parte de él se presenta antéroesmmo sistema. «Estar al tanto» también immgtar
enterado, estar preparado para algo y tomar lasgroantes disposiciones. Alli donde el mundo@evierte
en imagen, lo ente en su totalidad esta dispuestm @quello gracias a lo que el hombre puede teumsr
disposiciones, como aquello que, por lo tanto, rguteaer y tener ante él, esto es, en un sentidiside,
quiere situar ante si (6). Imagen del mundo, comid® esencialmente, no significa por lo tanto inmagen
del mundo, sino concebir el mundo como imagen et en su totalidad se entiende de tal manerad@ae
es y puede ser desde, el momento en que es pugstb pombre que representa y produce. En ddade |
gen del mundo, tiene lugar una decisién esenclakslo ente en su totalidad. Se busca y encuehser ele
lo ente en la representabilidad de lo ente.” MakieideggerLa época de la imagen del mundéersion
castellana de Helena Cortés y Arturo Leyte. PuBican Heidegger, MCaminos de bosquyeMadrid,
Alianza, 1996

" Paola Marrati Op.cit, p. 9.
% paola Marratilbidem p. 8
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propiamente como un lugar de entretenimiento somaocun espacio y tiempo donde es
posible habitar. M&s alla de develarnos la realigadine involucra para Deleuze un modo
de sentir y experimentar. Por ello cuando hablpateepcion cinematografica acontece un

proceso entre imagenes-movimiento percibidas osugetos que también son imagenes.

Nuestro cerebro, que también es un plano de innceeguercibe sélo una cara de
las imagenes-movimiento desde el punto de vistasosEmotor. La percepcion
cinematografica es un proceso que involucra eltaotm entre dos imagenes vivas: el cine
y los sujetos. De acuerdo con Deleuze, la peréapanematogréafica funciona bajo una
I6gica de la sensacion que cancela la funcion dmmaiencia como motor. Ranciere, sin

embargo, explica maravillosamente este punto:

La percepcion, que se encuentra en estado delwdedaen las cosas”, debe ser
extraida de ellas. Debe ser arrancada de las opbxicausa-efecto que determinan las
relaciones de las cosas entre si. Mas alla delnodé¢ estado de los cuerpos y de las
relaciones de causa y efecto, de accion y reaapi@nmarcan sus relaciones, el artista
instituye un plano de inmanencia en el que los t@oimientos ... se integran en un espacio

propio®®

En este sentido, la percepcién cinematografica limva un proceso en el que a las
imagenes o cosas es necesario arrancarles ese ldegmagen-movimiento o de imagen-
tiempo. Estos bloques, como veremos mas adelaote,asontecimientos u efectos
incorporeos. ¢Qué importancia tiene este nuevo numla@oncebir las imagenes para

comprender la existencia de espacios de fuga esilgencia?

Tal y como hemos observado en este pequeiio apaeaiten dos posiciones
radicalmente opuestas sobre la interpretacion eebrieno del cine. Si la percepcion
cinematografica funciona mediante la percepcionesiia natural, tal como lo sostiene la
interpretacion fenomenoldgica, se construye uniérvidel cine como algo que se parece a
lo real. Asi visto, se intenta comprender el pogee ejerce el cine por medio de la
fascinacion que produce la imagen. Las imagenesratograficas tienen la capacidad de

fundar una identificacion como se ha sefialado ercédpitulos previos. De esta manera, el

% Jaques Rancier@p.cit p.133.
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cine definitivamente puede ser utilizado como wtrumento de propaganda, para crear
estereotipos, para reproducir diversos esquenmaskietine funge como un aparato capaz
de producir la logica del vacio y la desapariciue al parecer se genera como
consecuencia del uso de los medios de comunicaEidneste sentido, el cine estaria
imposibilitado para comprenderse como un mundobpmsl como hemos sefialado en
capitulos anteriores, las consecuencias de estaléguan siempre al capital y al hombre

como dominadores de la realidad.

Deleuze, sin embargo, piensa que la fenomenolagicha comprendido al cine y
minimizado su importancia comparandolo y contra@odolo a la percepcién natural. La
verdadera importancia del cine la descubre BergsoMateria y Memorid®® solamente
que por motivos ajenos al ciffe no la continta. De acuerdo con Deleuze, Bergson
establece el concepto fundamental de imagen-monimieon sus tres formas principales:
Imagen-percepcion, imagen-accion e imagen-afectionpropio del cine es que tiene la
capacidad de hacer creer que se puede reproduegimmato en momentos fijos del
tiempo. La posicion fenomenoldgica analiza a lagempero olvida al movimiento. Otras
ontologias como la de Sartre o Merleau Ponty, asralias imagenes pero olvidan integrar
al cine. Sin embargo, Bergson propone toda unaat@brespecto en la que prevalece la
imagen como materia pura y, el movimiento y el penen tanto espiritualismo puro. En
cambio, Bergson consigue mostrarnos algo totalmeatedoso del cine, que recupera

Deleuze:

Ya no ubica el movimiento del lado de la duraciémosque, por una parte, plantea una
identidad absoluta entre movimiento, materia e Bnag, por otra, descubre un Tiempo que es
coexistencia de todos los niveles de duracion ddectiales la materia seria Unicamente el nivel mas

102

bajo).

Mientras la percepcion natural es discontinua,eicgpcion cinematografica opera

por un solo movimiento. Como se sefialaba anterioigndas imagenes cinematograficas

199 Henri BergsonOp.cit.

191y también los motivos son ajenos al desarrollesta tesis.

192 Gilles DeleuzeEntrevista con Pascal Bonitzer y Jean Narbeilizada el 13 de septiemtideleuze
hablando de cineCahiers du Cinema No. 352. p. 80.
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son como fotos instantaneas a un soporte quefémel La maravilla del cine es que en
lugar de captar los movimientos en el momento gquéasen-como la fotografia- puede
construir con la cAmara movimientos impersonalabstractos. Este caracter material que
posee el filme es precisamente el que le permiteaaan falso movimiento, parafraseando
a Alain Badiod® Sin embargo, este movimiento es precisamentestacion béasica: el
recorte de imagenes. Cada imagen que pasa panesémismo puede detener, suspender y
retroceder el movimiento. Pues si existe un po@ércohe es su capacidad de depurar o

editar lo visible. Tal y como sefala Badiou:

Asi el movimiento, en el cine, debe pensarse de riredos diferentes. Por un lado, remite a la
eternidad paraddjica de un pasaje de una visitacidPor otro lado el movimiento, por medio derapg®nes
complejas, es lo que sustrae la imagen a si misvhaor Gltimo, el movimiento es circulacion impwea la

totalidad de las otras actividades artisti®as.

Si el falso movimiento del cine puede producir @geriencia de una visita o de un
viaje es precisamente porque las imagenes-movimiexpresan tal vida que permitéh
penetrar en multiples espacios. En este sentide logdr, o cada detalle que aparece en un
filme, es un detalle para introducirse en esteftlg movimiento. Del mismo modo, si el
movimiento del cine puede penetrar en las imagpaes presentar ciertos cortes, efectos
de profundidad o de atmdsfera, es porque aqueadlasugven y se relacionan entre si para
expresar una sensacion, una atmosfera o, como genamtaba anteriormente una
combinacién entre imagenes-percepcién, imagenedrace imagenes-afeccion. El
movimiento operado de estas imagenes es precisarnusal o su interior. Puede incluso
pensarse como la composicion misma del filme. Emité®s de Deleuze resulta el montaje
particular que cada director de cine opera en bugso Sin embargo, el movimiento que
creado por el cine rebasa las fronteras de cualdjiliee y se relaciona con otras artes
(pintura, escultura, teatro, musica, fotografia).eA tal grado se produce este movimiento,

gue penetra al movimiento mismo del pensamientoddssle este horizonte que puede

103 Alain Badiou, “El cine como falso movimiento” &ensar el Cine 1.Imagen, ética y filosoffalenos

Aires: Manantial.2004.

104 Alain Badiou,Op.cit .p. 20.

195 En lo sucesivo y de acuerdo con Deleuze, el nacimear al sujeto se debe precisamente a que loeasum
como una imagen.
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hablarse del cine como una experiencia filosofa. ello, Deleuze se permite proponer al
cine como un modo de comprender el pensamientandyior ni menor que la filosofia.
Tampoco a su servicio pero no en contra corridddsde este flujo de imagenes es que este
trabajo de tesis pretende comprender: cOmo eslgame puede perfilarse actualmente
como un espacio donde se pueda aun conformaniuerso de vida. Una vida en donde
se pueda incluso habitar. Solamente que ese habitmmo veremos mas adelante-
involucra mucho mas que un escape de nuestra @osiomo individuos, como personas,
como sujetos. La apuesta resulta mucho mas compiafdtar implica devenir animal,

devenir paisaje e incluso devenir imagen-movimiento

La propuesta de Deleuze se da al modo en que bletzgesenta la posibilidad de
ser todos los hombres de la historia elevada aiilatag potencia. S6lo que en este caso
particular esta busqueda se da en el cine. Por @in este espiritu de bdsqueda es
inevitable preguntarse: ¢A qué tipo de espaciogefere Deleuze como posibles?
¢Espacios y tiempos historicos 0 espacios y tienfposcos? ¢No genera esto una

paradoja?

3.2. El afecto y el espacio filmico

En el presente apartado se aborda la nocion déoafgee también es reconocido como
imagen-afeccion, rostro o primer-plano, y su réaccon la creacién o disolucion de
espacios filmicos. La tesis sobre el afecto detnaiepor un lado, que nunca es gratuito un
montaje de planos-secuencia, puesto que el dirdotsica llevar al espectador a
experimentar ciertas sensaciones provenientessdené&genes-movimiento. Asi mismo, la
lectura afectiva conduce al universo de signosasahdo propiamente el ambito de la
narrativa del filme. La fuerza del signo demuestraiodo caso, que hay una cualidad de la
imagen-movimiento que rebasa el ambito histéricqug se coloca en el mundo de lo
virtual. Esta facultad de elevar la imagen a unaaiidad es precisamente la condicion del
surgimiento de los espacios posibles. Deleuze esasti por medio de la funcién de la

imagen-afeccion, toda una multiplicidad de modosa ganstruir espacios filmicos, que
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van desde espacios fuera de cuadro, espacios detados, hasta la construccion de

espacios cualquiera los llamados espacios posibles.

Esta investigacion de tesis tiene especial isteréabordar el concepto de imagen-
afeccion, pues si éste muestra cOmo se construgeacies virtuales, entonces podra
entenderse a qué tipo de realidades la sociedaenoparanea busca tener acceso. Sin
duda, los lugares creados por la industria cinegnafica-en general- remiten a espacios de
encierro o control, de vacio o desaparici®nComo sefiala DeleuzeE&tamos en una
crisis generalizada de todos los lugares de enoieprision, hospital, fabrica, escuela,
familia. La familia es un Tinterior’ en crisis commdos los interiores, escolares,
profesionales, etc™’. Los que se crefa eran los lugares de encietnarsenodificado para
habitar en nuestro “interior”; de otro modo didiahitan en otro tipo de espacios como los
gue produce la realidad cinematografica. Inclusedpuaseverarse que pasamos de nuestros
lugares de encierro internos para convivir con en&g cinematograficas disefiadas para
activar estos dispositivos de contt¥l.Sin embargo, no toda obra cinematogréfica se

abandona a estas estrategias que utiliza la imaggtematografica.

En este apartado se teje un minucioso analisisndélme contemporaneo. Este
muestra como se producen espacios virtuales quetianen el uso desmedido de imagenes
territorializantes. La produccion de nuevos afectdesborda precisamente esos espacios
de control para desarticular algunas veces la suldgd y otras para desterritorializar la
imagen cinematografica. La construccion de un esmielo posible puede asegurarse (de
acuerdo a esta investigacion), es una de las egiiatmas poderosas para desarticular la

imagen cinematografica.

198 Como se observé en el Capitulo 1y 2, el capitaliexplota el poder representativo de la imagen par
producir espacios de la subjetividad, del conswuedas ciudades, del mundo histdrico, etc. En sstédo,
toda industria de occidente esta basada en elieiggplcapitalista y mucho mas la cinematografica.

197 Gilles DeleuzePosdata sobre las sociedades de congrolChristian Ferrer (comp.).El lenguaje literario,
Nordan. Montevideo. 1991.

198 Gilles Deleuze en ¢Qué es un dispositivodublicado enMichel, Foucault, filésofo Ed. Gedisa,
1999.p.155. “Las dos primeras dimensiones de yoditvo, o las que Michel Foucault distingue eimer
término, son curvas de visibilidad y curvas de emgion. Los dispositivos... son maquinas para heeey
para hacer hablar.”
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Corre Lola Corre(En el original aleman: Lola Rennt), es un filnkenaan de 1998
cuya construccion se ha elegido en esta invesfigade tesis, precisamente porque
presenta ciertas imagenes- afeccion que permitahzande qué modo la potencia del
signo u afecto rebasa la narrativa del filme. Pwo ¢ado, presenta algunas estrategias
cinematograficas en donde aparecen primeros pkaeepacios posibles que cuestionan en
particular cuatro imagenes que se levantan composiitvos de control: el tiempo, el
dinero, los medios de comunicacion, y los mediostrdasporte. Estas tres imagenes
resultan, sin duda, lugares que siempre estanndetando los modos en que se habita, y
gue en la mayoria de los casos instituyen la |6dgtaacio de la que ya se ha hablado en el

primer capitulo.

En Corre Lola Corre,el director, Tom Tykwer, consigue tejer una tramaarativa
compleja que basicamente consiste en lo siguialéan veinte minutos para el mediodia
y Lola recibe una llamada telefénica de su novionMael chico extravio los 100 mil
marcos que tenia que entregarle a un gangstelaydestdido a asaltar un supermercado
para volver a reunirlos. La cita con el mafiosoae® doce en punto. Lola tiene veinte
minutos para idear la solucién. O cuando menos, egar a aquella esquina y suspender
el robo en el que Manni corre el peligro de mdak.filme presenta tres historias con
desenlaces distintos y muestra la trayectoriaale jhor las calles de Berlin. Sin embargo,
la unidad de la pelicula no se agota en esta riaitipd narrativa. Existe en el filme un
manejo singular de algunos signos que por no seevalentes se evaden. Sin embargo,

con base a esta investigacion de tesis se atneresantar.

En primer lugarCorre Lola Correpone en cuestion el hecho mismo del correr. Si
bien la trama utiliza este recurso para crear $155p§ desesperacion en el espectador,
correr significa un modo de la imagen-movimientoapaotenciar el flujo del dinero que
opera en la vida cotidiana de las personas. Porado, correr se muestra como el Unico
medio para comunicar la relacion mas fuerte ertteempo y el dinero que las instituye.
Es decir, que opera como dispositivo de controluBenodo més fuerte, se puede afirmar
qgue el correr se ha tornado en un modo supremo ¢emta sentido a las relaciones

amorosas de pareja, familiares, econdmicas e im@narosas. Correr se presenta en este
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filme como un signo que expresa las consecueneias ¢apitalismo hedonistd en todas
estas variables. S6lo que en la perspectiva de d&eurso de tesis ofrece,

simultdneamente, posibilidades para subvertirla.

Ademéas de la importancia que cobra correr, el fibfrece una multiplicidad de
signos que aparecen en las tres historias. Yaat de exponer solamente la vida amorosa
de dos jévenes alemanes puestos en aprietosniel ¥ih mas alla y por medio de multiples

signos produce un aprendizaje. Sélo que dicho diaje se encuentra oculto.

Existen al mismo tiempo mdultiples recursos narcaticomo el epigrafe de T. S.
Elliot que en el filme guian al espectador a l@nmtetacion. Dicho epigrafe sefiako
cesaremos de explorar y el final de toda nuestralogacion sera llegar al punto de
partida y reconocer el lugar por primera veEste recurso anuncia la huella de una
busqueda en el filme. No cualquier exploraciéng sina que traera a Lola a su punto de
partida para volver a comenzar. Es decir, dibuja oarrativa circular que guia. Pero la
pelicula esta abierta a mostrar un caudal de sidigies navegan por el filme sin importar
su construccion narrativa. El aprendizaje que amogs de indole expresiva (no
significativa). Aprendizaje que segun Deleuze dwaaia una verdad. Al respecto en su

obraProust y los Signofeleuze introduce:

Aprender concierne esencialmente a los signos. .eWdar es, en primer lugar, considerar una
materia, un objeto, un ser, como si emitieran sigmor descifrar, por interpretar.... Todo aquello gos

ensefia algo emite signos, todo acto de aprenderaeimterpretacion de signos o jeroglificts.

¢, COmo se construye este aprendizaje a partir déeanaa del signo precisamente como
imagen-afeccion, afecto, rostro o primer plano? m&@onstruye el afecto un espacio
filmico?

De manera general es necesario conocer como essruido un filme para
entender el funcionamiento de la imagen-afecci@gnpmer lugar, el filme se compone de
cuadros, es decir, mediante movimientos de la cpae generan encuadres o tomas. Su

funcion es limitar lo visible presentando persosagecesorios, locaciones, etc. Un plano

199 En el Capitulo 1 se abordé como parte de la lédgtaarcisismo contemporaneo.
10Gijlles DeleuzeProust y los Signos\nagrama. Barcelona. 1970. p. 12.
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determina el espacio que se presentara en la lgagtahde y principalmente establece el
movimiento que se va a generar en la misma. Asplano esta compuesto de muchos
encuadres 0 tomas, pero siempre aparece como umidadhovimiento que opera
continuidad. Los encuadres que en apariencia sgmintos de un todo cobran unidad
cuando el plano les instituye continuidad. Estédadsincion que interrelaciona espacial y
temporalmente un plano con el siguiente. Ella @asdos planos que hayan sido rodados en
lugares y momentos distintos. En otras palabradermpos ver a Lola salir de su casa; la
escena puede estar rodada en el decorado de wioegtel plano continuo, en el que le
vemos salir de la casa, se ha registrado dias éesfin embargo, a través de técnicas
cinematograficas lo vemos en un plano secuenciaocoomtinuo. Estos elementos a
respetar son: la luz, el decorado, el vestuariactdr, el maquillaje, el sonido y la direccién
de mirada o movimiento y, en su conjunto recibenoshbre deaccord (o continuidad en
los planos).

En el primer plano secuencia déorre Lola Correse presenta un enorme reloj
moldeado cual si fuese una Gérgola, del cual cuefggéndulo también en forma de
Gargola. Como fondo musical se escucha musicar@tech al ritmo de las manecillas del
reloj. El reloj, signo recurrente del paso del pende la relacion entre la velocidad con la
gue corre Lola y la posible muerte de Manni; dehaero de acontecimientos que marcan
la vida de los personajes y la persecucion delrdjiegra en un primer plano expresar la
unidad del sentido de todo el filme.

¢, Como opera un plano y que impresiones deja? Pdemguaje audiovisual el
primer plano muestra una parte de la pelicula ra@sduna sola toma. Normalmente se le
asocia a la capacidad de mostrar un gran esceoanima multitud. Los personajes que
aparecen muchas de las veces quedan diluidosestoeho, lejanos o empequefiecidos. Su
valor radica en la fuerza dramética que imprimespiestaca la soledad o la pequefiez del
hombre frente a su medio. Se da asi mayor relevaadta historia que a las figuras que se
filman. También se utiliza para mostrar los paisaje

En el libroEl cine o el hombre imaginart', Edgar Morin devela la tendencia del

primer plano de cargar a los objetos de presengi@aha y del mismo modo cargar a los

11 Edgar Morin El cine o el hombre imaginaridaidés. Barcelona.2001



79

hombres de presencia césmica. Asi muchas veces@sanpresenta un objeto en primer
plano sustituye a una persona en la secuencidargenodo de traslado. Descubre Morin:

“Un primer plano de una puerta que se mueve lentdme&s mas emocionante que la

proyeccién de un personaje que la hace movél?” Desde este punto de vista puede
asumirse que el Reloj representa a Lola antes deapgarezca. Reciprocamente, puede
pensarse que el rostro de Lola mientras corre esemécionante que el primer-plano de

un reloj. Estos traslados entre objetos y rostars @osibles porque el primer plano-en

términos de Morin- transforma el rostro o el objetopaisajes.

Todas las secuencias donde aparecen relojeSoere Lola Corre producen un
efecto de tensidn. Ya sea cuando el reloj en se@animada se la come, ya sea cuando el
tiempo se detiene y mueren los personajes. Edflels® a que estos paisajes en términos
de Morin son estados del almaSolamente que para este analisis cinematogrédgo
paisajes y las cosas se transforman entre si rpoeten a procesos subjetivos imaginarios
del espectador que intercambian las cosas pdosuyjesiceversa. Por ello un primer plano
de Reloj suplantaria en resumidas cuentas al pgesoie Lola. Para Gilles Deleuze esta
funcion del primer plano no se detendria en urcigerimaginario de intercambio entre
personas y objetos del filme. Su nocion del pripiano, rostro, imagen-afeccion o afecto
desarticula la posibilidad en la que el hombre sestituya como el referente de una
secuencia. ¢CoOmo se da entonces la funcién deépptano a partir de su filosofia del
cine?

En La imagen-movimiento. Estudios sobre cin&illes Deleuze trabaja el primer
plano, en primer lugar como un rostro y maquieaastridad. Este concepto que elabora
enAfno cero-rostridacen el Mil Mesetas(1980) se constituye como el primer esbozo de su
critica al dispositivo operado sobre el cuerpo.éErDeleuze y Guattari, sostienen que el
rostro se establece como un sistema impuesto ghawsn la finalidad de delimitar su
campo de expresion y de significado.

El cuerpo se concibe en todo momento como unacfstauorganizada por una

cabeza. La cabeza es donde el rostro se expras@gneecuencia dirige las demas partes

12 Edgar Morinlbidem p.69.
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del cuerpo. Esta concepcién desarticulada totaknpat Antonin Artaut!® la continGa
Deleuze y Guattari a lo largo de sus obras. Resudtaprensible que los filosofos
encuentren en un primer momento, al rostro comsemrencia de una dominacion de
significante$™. Si se analiza un poco el rostro es para los ggemiran como una pared
gue expresa significados, sentimientos, actitudkdencias, etc. A partir de estos
significados se identifica 1o que el sujeto pienossiente. De este modo el rostro se instala
como un mapa a partir del cual se conoce los paaestys y sentimientos del otro. Como
sefiala Deleuze: “Elrostro labra el agujero que necesita la subjetiégac para
manifestarse; constituye el agujero negro de lgetivddad como conciencia o pasion, la
camara, el tercer 0jo"™>.

Del mismo modo, el primer plano delimita el campoedpresion y de significacion
que proyecta. Unas veces presenta caras humares figuras enteras, toma partes del
cuerpo, objetos, paisajes, etc. Todos estos ejengup para Deleuze rostros o primeros
planos pues todos y cada uno delimitan la expresiéinsignificado que el filme presenta.
Si bien el cuerpo del film no se constituye de nsames y cabeza, el corte del primer
plano se presenta bajo la dominacion de este ctmcé&si se comprende como el reloj de
la primera secuencia deorre Lola Correes un rostro. Cual si fuese un mapa nos guia a
través de un movimiento de expresion del tiempaahaic sentimiento de desesperacion o
un ritmo acelerado.

Con mayor precision este primer plano o rostrasjel comprende Deleuze como:
“El Conjunto de una unidad reflejante inmovil y de mmdentos intensos expresivos

constituye el afecto.**®

¢,Como va definiendo nuestro autor esta nocidoderpleja?

La imagen del reloj en movimiento detona por umjdd impresion de la movilidad
del tiempo y bajo esa carga expresiva reflejageliicado que tiene el tiempo en el filme.
En este sentido, se detona una “interpretaciéctied® como diria Einsensteilf. Como

expone en su teoria, toda interpretacion afectos gonecta con los lugares de nuestra

113 a nocién de Cuerpo sin Organos ha sido comergagdiamente en mi tesis de licenciatura “Las
Maquinas Deseantes y la resistencia”, UNAM, 2007.

114 E| significante se puede entender como un disposile enunciacion y definicién cultural.

15 Gilles DeleuzeMil Mesetas. Capitalismo y esquizofrerispafia; Pre-textos. 1988.p. 174.

118 Gilles Deleuzel.a imagen-movimiento.Estudios sobre cinBdrcelona, Paidos. p.132.

117 | a concepcién de Einsenstein de la lectura afesftiria en la concepcién fenomenolégica que sehyac
sin embargo, Deleuze integra la nocion para damteude su propia interpretacion.
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sensibilidad donde se activa la desesperaciorgri@racion o el desprecio. Precisamente
todos aquellos elementos patéticos que persiggetineastas producir en los espectadores.
Sus recursos pueden variar desde el uso del mhp édmagen-afeccidon, hasta el uso del
rostro de Lola para expresar lo que esta pensdfmiambas circunstancias lo que se
persigue es proyectar la intensidad (rostro intenso la capacidad de reflexién de la
pelicula (rostro reflexivo).

Deleuze, va mas alla de esta pretension, por nuslila teoria del afecto intenta
mostrarnos que las imagenes-movimiento producectosfeplenamente materiales sobre
nuestros cuerpos o sensibilidad. ¢ Como logrammagenes-afeccion tocar nuestros nervios
sensorio motrices para después llevarnos a viviz@mas 0 espacios aparentemente
inmateriales?

Uno de los modos que tiene el cine para produ@ctefes estableciendo una
relacion entre nuestra sensibilidad y corporalidaor, medio de la sensibilidad y la

corporalidad de las imagenes-afeccion. Dice SuBaimaal respecto:

En el cine vemos un plegamiento del adentro erfusra imagen y textura que se desdoblan como la
Unica manera de salir a la superficie. El rostroragsforma en uno de los maximos medios expresivos
del cine porque captura de cieta forma el infinitode un rostro.
Gilles Deleuze, en su teoria filoséfica, plante@dé forma es siempre el adentro el plegamientinde

supuesto afuera, donde las relaciones del afugyiesgn para lograr un doblez en la superfitie.

Las imagenes-afeccion, los rostros, el primer platas afectos tienen la capacidad
plegarse en el celuloide de un film y después égspte cuando se proyecta. Cuando se
despliega se crea movimiento y este sera siempres®n. El film logra contener un reloj,
plegarlo y desdoblarlo como una imagen-movimieBio.el momento en que el reloj es
capturado por la camara se contiene en el celulBidspués cuando se proyecta el film se

percibe como se mueven las manecillas del mismandeela ilusion del paso del tiempo.

% Susana Ruiz, ElI Primer Plano en el Cine: Rostroelt@sDesdoblamiento-Superficie en
http://corteirracional.blogspot.com/2007/10/el-pemplano-en-el-cine-rostro.html
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Esas manecillas, por dificil de creer, se muevearensuperficie o cuadrante inmovil que
el cine hace movil. Pues la imagen-afeccion pued®er con el mundo cotidiano, con la
continuidad espacial de la normalidad y con la iooidad filmica. Es de extrema
importancia para esta investigacion de tesis conaereque esta operacion de la imagen-
afeccion es plenamente material y tiene la capdcide arrancar a la imagen de su
contexto filmico.

El primer plano supera su capacidad de delimitar gartes de una imagen-
movimiento o un rostro total. Su valor supremo @&sancarle a la imagen su potencia de
expresion. Sefiala DeleuZgero en todos estos casos, el primer plano conselrvaismo
poder de arrancar la imagen a las coordenadas egpmmporales para hacer surgir el
afecto puro en tanto que expresddfoEs decir, el primer plano consigue que la imagen
impacte con independencia de su clasificacion ctnama de accion o de comedia. Su

huella se impregna a modo de signo.

¢,Como funciona un signo filmico? ¢Por qué se camdere como entidades? Como
signo, el primer plano tiene la capacidad de tansdr al objeto, al rostro o a los paisajes
en entidades. Como entidades las imagenes-afeseidransforman en iconos dentro del

filme.

Todo icono explica Charles Pietd funciona como cualidad y potencia de objetos
gue representa. No importa si esos objetos no silles, no existen, 0 solo existen en
determinadas circunstancias. Tal y como explica riau Beuchot: Los iconos son
imagenes del objeto que representan. El icononesaualidad perceptible o inteligible
que designa a su objeto aunque el objeto no eXisEstos signos pertenecen a la categoria

de Primeidad pues remiten a la entidad de la qoet@oados. El plano Reloj deorre

19 Gilles Deleuzel.a imagen-movimiento. Estudios sobre cinBarcelona. Paidés. p.142.

120 En el campo de la semidtica se debe a Peirceamaleja teoria de los signos y varias clasificaesode
los mismos. A ello se agrega una teoria del simbalique con frecuencia va mas alla de la semifitiaazal
y sirve como base de una antropologia filosofieeniBtica y l6gica, por lo demas, estan estrechagnent
relacionadas, por cuanto la Idgica es definida ttmbomo la teoria de los signos, de la cual la&té&a —
llamada por Peircgramatica especulativa- es una parte... La relaciéon entre logica y ont@ag asimismo
muy estrecha. “Pierce (Charles Sanders)”, J. tegrhora,Diccionario de filosofiaBuenos Aires,
Sudamericana,1958. Pp. 1036-1037.

121 Mauricio BeuchotEstudios sobre Peirce y la Escolastib&xico. Cuadernos de Anuario Filoséfico.
Serie Universitaria 150. p. 34.
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Lola Corre expresa la entidad del tiempo y aunque para iluss fcinematogréaficos

persigue un sentido, por si mismo se levanta camafecto.

Asi pues, la Primeidad es la categoria de lo Ras#ila da una consistencia propia a lo posible,
expresa lo posible, sin actualizarlo pero haciedecil, al mismo tiempo un modo completo. ...El

signo correspondiente es, por tanto, la expresidta actualizaciah®®

El rostro, la imagen-afeccion, el primer plano y &fecto presentan otra
caracteristica que les permite no solo ser arraxscdd las coordenadas espacio-temporales
también puede producir acontecimientos. ¢Qué irapoid tiene para la construccion de un

espacio filmico que se produzcan acontecimientos?

Los acontecimientos se producen por medio deflxgtas que los cuerpos tienen
entre si. Si las imagenes-movimiento chocan entllas eproducen efectos vy
acontecimientos. ErLa Segunda Serie de Paradojas. De los Efectos &ujeerficie'® ,
Deleuze expone de qué modo los estoicos comprolestancaracteristica de los cuerpos.
Cuando a un cuerpo se le hace una cortada, no diéicami sufre un cambio en el plano
profundo y real de su ser. La transformacion skzeean la superficie del mismo. Por lo
gue el ser obtiene el atributo de “ser cortadoasbia su manera de ser. Del mismo modo
la imagen-afeccion transformaafecta a los que la experimentan para llevarlos a @mbitos

de expresion desconocidos.

El afecto dice Deleuze, es una potencia o cualigadsea de sensacion, de
sentimiento, accion o estado. Pero nunca se coafaod el objeto o persona que lo
potencializa. El afecto es la posibilidad, la potanque podra ser construida por la
sensacion que da el reloj comiéndose a Lola, anelra volando junto a un avion en el
cielo. Por ello a diferencia de Morin, Deleuze sostiene eu primer plano construye
fragmentos de cielo, de paisaje, de ciudad pefarstion nunca se reduce a la sustitucion

de una persona o viceversa.

La expresion de un primer plano existe sin el pmmsato. Algunas veces los

afectos surgen sin la justificacion de una situacgéomo en el caso del primer plano del

122 Mauricio Beuchqtlbidem p.145.
13 Gilles Deleuzel 6gica del sentidoOp.cit.pp. 210-212.
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reloj de la primera secuencia. Otras veces cungsenpapel anticipador, como cuando en
el filme se enfoca el reloj de la viejita que déntaia a Lola. Es de acuerdo a sus funciones

de expresion como se coloca en un filme.

Si Corre Lola Correse lee como un film afectivo, eso no cancela uwctule
histérica. Tenemos a una pelirroja loca, hija debanquero, un mafioso simpético pero
distraido y todas las conexiones entre ellos: galbando, la amante del papa, el tipo de la
bicicleta, la sefiora con el bebé en la carreolagtaetaria en el banco, Sr. Meyer, etc. En
suma toda una serie de historias entramadas. tiadeafectiva del film esta contenida en
la historia pero sigue expresandose en ella com@ase del acontecimiento que desborda
sus propias causas. De lo que se trata en estpreteion es deExtraer la pasion del
Proceso, extraer del acontecimiento esa parte itelgje y fulgurante que desborda su
propia actualizacion, “el acabamiento nunca el nusactabado.** La expresion es
aquella parte de la obra que nunca podra deters@n@dmo una pues siempre aparece

como multiplicidad.

Como se anuncio al principio del apartado @orre Lola Corre se observa un
tratamiento singular de cuatro afectos: el dinetdiempo, los medios de comunicacion y

los medios de transporte.

El dinero aparece en el film como ese afecto qgealoonectar todo el itinerario de la
carrera de Lola y los demas personajes. Como sefidlarx en Los Manuscritos

econdmico-filosoficos de 1944 dinero tiene la cualidad de:

Por lo tanto, el dinero al poseer la cualidad ddepacomprarlo todo, de apropiarse todos los
objetos, es el objeto, en el sentido eminente gali@bra. El caracter universal de su cualidad es |
omnipotencia de su ser; se trata por tanto, deeutodopoderoso...El dinero es el alcahuete entre

la necesidad y el objeto, entre la vida y los medie vida del hombre.

Tan solo con presentarse la imagen-afeccién defadlise expresa la potencia y la cualidad
con la que nos guia en la actualidad (emre Lola Corretodas las secuencias presentan al
dinero contenido en una bolsa. Ya sea esta dedagirsea de supermercado, ya sea un

costal. Imprimen como sentido del filme la sensadé las relaciones entre la basura, el

124 Gilles Deleuzel.a imagen-movimiento. Estudios sobre cintbid. p. 156.
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desecho y el dinero mismo. La imagen del dinero glueineasta, Tom Tykwer, trabaja
remite a la figura de la deidad visible que elabdiax. Sélo que en este film aparece
como una deidad en el desecho. Ya sea porque exlod@s producto de una negociacion
entre mafiosos, o bien, por que es robado por digente, en un supermercado, en un
banco y obtenido en un juego de azar. El afectoddero que en el filme se expresa

potencia una cualidad de suciedad y desecho.

La imagen-afeccién del reloj sufre un tratamiesitoilar del cineasta. En todas las
secuencias aparece marcando el ritmo de los aamnatos junto con la musica. Es como
si este afecto fuese el DJ de la pelicula. Sin egabael reloj cobra importancia en los
desenlaces de las historias por la estrategia Bévidual. Sefiala Deleuze que la serie de
primeros planos pueden alcanzar: (una nueva realidad que podriamos llamar lo
Dividual, uniendo directamente una reflexion cdlectinmensa con las emociones

particulares de cada individuo, expresando la udid& la potencia y la cualid&d

En una secuencia deorre Lola Correse encuentran los rostros de Lola y Manni
desesperados, impacientes, a la expectativa. Apalespués el primer plano del Reloj y
asi se entra en una serie de suspenso ascerdentdtimo en una secuencia el rostro de

Lola grita porque no puede llegar a tiempo parardatel asalto de Manni.

En la segunda secuencia de esta construccion [Rilyida entra en un suspenso
ascendente y, por ultimo Lola llega a tiempo pdropallan a Manni. Ya para la ultima

historia ya no es necesaria esta construccion David

La estrategia de lo Dividual intenta superar el ta@ncinematogréafico que demarca
la diferencia entre lo colectivo y lo privado. Bncaso concreto de este film, lo Dividual
aparece cuando el cineasta logra correr una saau@oiede operan los rostros de Manni,
Lola y el reloj simultaneamente. Mientras los prioseplanos son puramente subjetivos los
rostros no alcanzan mas que a involucrar las emeside los personajes o el efecto. En
cambio, la estrategia Dividual consigue produci erpresion que disloca el lugar de cada

elemento y al combinarlos produce un afecto nuevo.

125 |bid.p.137.
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En dltima instancia la imagen cinematografica esnpre Dividual. La pantalla
como cuadro de cuadros da una medida comun a lo@ue tiene. Se nos presenta del
mismo tamario el rostro de Lola y el Banco de Alamaxinguno de esos elementos posee
el mismo relieve ni las mismas medidas. Sin emhaegta estrategia de lo Dividual

desterritorializa la imagen. He ahi su poder de/exgion.

En el caso de las imagenes-afeccion de los mediaemunicacion solo se tiene el
teléfono fijo. Un enorme teléfono rojo y una cabite teléfono. Estos afectos configuran
el inico medio que tienen los personajes para cmange. A pesar de haber sido grabada
en 1998, no vemos un abuso de los teléfonos cetuleamo en las peliculas de accion
norteamericanas. Esto se debe a que esta imagmeafda sido construida para crear
intensidad en lo que se digan Manni y Lola en estadlamada. La llamada basicamente
consiste en la necesidad de obtener 100,000 maEtadinero fluird si se comunica la
urgencia del mismo. Pero jaméas se present6 la idadegel mismo hasta que Lola se

retrasa.

¢Por qué Lola no llego a tiempo para cumplir comia Le han robado su
motocicleta. Entonces intenta tomar un taxi percoaductor erra el camino. Asi que Lola
desconfia de los medios de transporte. EI medivathsporte se convierte precisamente en
aquel afecto que garantiza el fracaso. La motdeide cambia por el taxi pero luego este
fracasa. Entonces Lola comienza a correr pero sgaccon autos, trailers y hasta un
aventon en la ambulancia. Esto produce una busqueéaproduce una serie afectiva de
rostros o primeros planos que desbordan las fuaside las cosas: el teléfono, el dinero, el
tiempo o el uso de los medios de transporte. Hing hay una serie activa en la que los
movimientos de traslacion se invierten y se int@tman Pero en términos de Deleuze sera
esta mezcolanza caodtica de los medios de comuditgdiransporte la que permite que el
rostro, el primer plano, la imagen-afeccion y ecad se libren del borramiento al que

tienden.

Como sefiala el Dr. José Luis Barrios Ld&e trata pues de un sistema cualitativo

de la imagen en la que la relacion entre encuadrgoemer plano y corte directo abren
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zonas de intervalo, que no buscan contar algo dipde la dialéctica tradicional del cine

de accion y del thriller.?

Esas zonas de intervalo que dislocan la l6gicaegeesentacion han conseguido
romper las funciones que normalmente se atribuygdas estas imagenes. La imagen-
afeccion las disuelve, las hace desaparecer. 1l dib se construye entonces bajo una

I6gica de la representacion sino bajo ciertas i@h@s gratuitas de la trama

Corre Lola Correes un filme que consigue producir afectos que sutan el
significado de elementos como el dinero, el tiempedios de comunicacion y medios de
transporte y lo expresan como una busqueda. Nestraua otra dimension de la imagen-
afeccion: el espacio donde se conjuga la posibiligal Espiritu. Lo que en el préximo
apartado se analizar4d como espacio de lo posiblrichmente, se puede enunciar que el
afecto construye espacios filmicos: construidosgmmuadres (0 puntos de vista anormales
como los rostros cortados de Lola, sus pies y mpAass mismo los espacios filmicos
aparecen como encuadres de calles vacias o zonegamula operacion Dividual
construye espacios filmicos pues proyecta una imagge no corresponde a sus
dimensiones reales. En suma, el afecto es, entdicespresado del “estado de las cosas”
a través de los primeros planos, los cuales esiénpuestos de una materia moévil que

sobrepasa la dimension espacio-temporal y se ademias cualidades dedpiritu.

126 jose Luis Barrios Lara. Tesis Doctor&l Cuerpo Disuelto: El Asco y el Morbo o la retéidel
Espectaculo en el Arte ContemporanéeAM.2006.p.169.
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3.3 El espacio de lo posible y la eleccion

No filmar para ilustrar una tesis o para mostraombres o0 mujeres limitados a su aspecto
externo, sino para descubrir la materia de la gtéehechos. Alcanzar ese "corazén" que no se
deja atrapar ni por la poesia, ni por la filosafigpor la dramaturgia.

BressonNotas sobre el Cinematdgrafo

Deleuze nos ha demostrado como el cine tiene lippdad de arrancar afectos a las
imagenes cinematograficas. Lo cual produce, polado, la apertura del acontecimiento
como pura expresion y virtualidad. Por otro ladioafecto se efectia en la parte real,
histérica o narrativa pues se erige como la coédigiara poder desbordarlo. Esto es, su

acontecer en un estado de cosas.

El afecto es ese pequefio desvio que se necesitaetrchoque de las imagenes-
movimiento para producir no sélo acontecimiento® sispacios. ¢ Por qué se necesita que

el cine los produzca? Estos son lugares del peeséony mas alla lugares del Espiritu.

El cine es, para Deleuze, el Unico arte que ppede@ucir pensamiento ya que su
corazon es el movimiento mismo. Todas las variadeesa imagen-movimiento pueden
producir choques en el sistema nervioso que actgsm mecanismo. Lo que pone en la
superficie la necesidad de los espectadores dedentados por la imagen. Sin embargo,
Deleuze no persigue cualquier violencia de la imadggolo aquella que conecta la
afectividad con el Espiritu. La lucha del pensanttiees necesariamente contra la violencia
figurativa de lo representado. Lo representado eoad la imagen-movimiento a inhibir la
apertura de espacios posibles. No s6lo como m@@maones légicas sino como modos
de existencia. Lo que en Ultima instancia impos##él movimiento del Espiritu en un acto
de eleccidn. Y sin duda, como expone Deleuze, esiglai a Kierkegaard, la eleccion es la

mas alta determinacion del pensamiento.
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¢ Por qué se necesita conocer qué tipo de esgmoihsce el cine? A partir de Foucatijt

la pregunta cobra importancia y aqui se retomd anieerso de las imagenes-movimiento.

... hay una historia que permanece sin escribireldod espacios que es al mismo tiempo la de los
poderes/saberes- desde las grandes estrategias geopolitica hasta las pequefias tacticas del
habitat}?®
¢,Como pueden las imagenes-movimiento mostrarndisdecion de los poderes/saberes a
la que se dirige el pensamiento? Exhibir una olmraneatografica implica la creacion de un
espacio. Este espacializa el pensamiento y, encie§pel orden de las cosas. Una
operacion aparentemente de entretenimiento prouaeeuna logica de la imagen que se
reproduce en nuestro modo de existir. No bastaafionar que el afecto articula expresion

también produce un espacio.

Las relaciones espaciales que Deleuze trabaja eobmsu sobre cine no son
simplemente apuntes sobre técnicas filmicas, sim@ serie de cartografias sobre la imagen
cinematografica. Los espacios creados por el lidelerostro producen borramiento y en
muchos de los casos diluyen el lugar de la sulijetivpara permitir el lugar de otra vida.
Sin embargo, construidos por un mal montaje dewviemeldgicas nihilistas. Es decir, nos

colocan en lugares donde prevalece la Nada.

El lugar de lo Dividual produce un lugar donde ddectivo y lo privado se funden,
para crear una realidad donde ambos son posil#es.p@r otro lado, lo Dividual se erige
como un problema cuando las imagenes son abstrdé@asis tamafios reales. Entonces
toda imagen cinematografica cobra el mismo valodpciendo una l6gica de la semejanza.
Se coloca entonces a las imagenes del mundo b&jmikmos limites con el peligro de
producir un espacio homogéneo. En donde todamiagenes ocupan el mismo orden en el

pensamiento.

Hay en la cartografia de la imagen-cinematograficaierto tipo de espacios que

Deleuze denominaspacio cualquiera o espacio posible.

1271 a Hermenéutica del Sujetsfrece un estudio detallado de la construcciérespacio del sujeto.
128 Eco. Javier Tirado/Martin Mor&l espacio y el poder: Michel Foucault y la Critida la Historiaen
Revista Espiral. Universidad de Guadalajara. peébabi retomo la cita de (Foucault.1980:149).
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Deleuze confiesa que ha obtenido del antropdlogscd® Augé, la nocion de estos
espacios. Para el antropologo, los espacios deatgse reconocen como: la estacion del
metro, la estacion de camidn, las paradas de agsblas salas de espera, los cruces en las
carreteras, etc. Estos lugares se distinguen pdagupersonas se encuentran siempre en
situacion de transito o de espera. Como son lughrgmso, las personas no se conocen ni
se distinguen por la profesion, el nivel educativeocial. En términos antropolégicos, se
produce todo un efecto de despersonalizacion. HEiinza, el ruido del cuchicheo, los
pequefios silencios, contribuye a que los individilgsan sin importar quiénes son. Hasta

gue finalmente el individuo se pierde en un pedactonimato.

Para Deleuze, esta capacidad del espacio cuaqdeerarrojar al individuo al
anonimato, es en la cinematografia una estrateg@eahcion de lugares de lo posible. Es

decir, espacios donde prevalece la virtualidad.efsEpacio cualquiera sefiala Deleuze es:

Es un espacio perfectamente singular, sélo que d@ndidp su homogeneidad, es decir, el
principio de sus relaciones métricas o la conegi®sus propias partes ... Es un espacio de conjuncion

virtual, captado como puro lugar de lo posibfé.

Las imagenes cinematograficas que persiguen loavigbren un espacio donde se
genera la violencia del pensamiento. Es decir, igordn relaciones donde todos sus
elementos se problematizan. En este espacio lageimed mutan de identidad y desplazan
el centro de gravedad ontologico que parece yaaday La imagen no se define entonces
por lo que representa sino gana su multiplicidaallad las conjunciones virtuales de una
imagen cinematografica consiste en descubrir lat@regeneral a la que se refiere, dirigir
el pensamiento a esa interrogante y redefininitaimente la actualidad de partida como

respuesta de la misma.

El concepto de lo virtual esté disefiado para dantaudel modo en que un espacio
0 una realidad son el producto o el efecto de stractura o sistema. En la literatura, por
ejemplo, el hipertexto cumple plenamente con esteién. Se construye como una red de
n dimensiones con una multiplicidad de recorridosifdes. En una dindmica paralela la

imagen-afeccion redefine su actualidad en funcién groblematizaciones. No es que la

129 Gijlles Deleuzel.a imagen-movimiento. Op.cj. 160-161.
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imagen-afeccion suplante la actualizacion de Ibsie® abren lo real al mundo posible, lo
multidimensional. Lo que intenta la cinematogradga elevar a toda su potencialidad la

imagen en cuestion.

En el cine todo espacio de lo posible se constpayefragmentacion. Ya sea que
las tomas sean de partes del cuerpo: pies, ojpbsllea@omo en los filmes de Bresson (tan
citados por Deleuze). Ya sea con técnicas comd emse deCorre Lola Corredonde los
raccords se aceleran y desaceleran creando vaitimésos de las imagenegue se oponen
a toda determinacién previd Tenemos a la ciudad de Berlin, los cruces, laiéstalel
Metro, el Banco, la caseta telefénica, un sin redpacios fragmentados que emergen a la
velocidad de Lola, el tiempo y la musica del filEl. que Lola llegue con los 100,000
marcos a su destino se juega sobre la creaciospieies fragmentados que esperan que
una operacion virtual los complete. Sin embargtm BS seria posible si el filme presentara
una légica de la representacion. La violencia agiua de lo representado obliga al
espectador a detenerse en lugares fijos en daoldeylManni se juegan como personajes
con roles preestablecidos en una narrativa unidmeal. La intencion de esta
investigacion de tesis es sostener Goere Lola Correse escapa de esta dindmica y pone

en funcionamiento un sistema de emociones.

Dentro de la semiética de la imagen-movimientoeDeé reconoce la construccion

de espacios posibles como una operacion de Cuadsiy de la imagen-afeccion.

Formalmente un Cualisigno se constituye mediangeralacion triadica, uno de los
cuales, el primero, une a los otros dos por ideatifén con su propia esencia. Dicho de otra
manera, el interpretante conecta realmente el sigsw objeto porque un sentimiento actual
producido por la percepcion del signo es equivelées decir produce los mismos efectos) a
un sentimiento anteriormente producido por la geside del objetd

Asi, si consideramos la clase de los objetos deidmiwcuya percepcion produce (entre

130 A7,
Ibidem.
131 Todo el desglose conceptual del Cualisigno fueattmte Robert Marty en $odice de la zona roja
(semiética peirceana). http://robert.marty.persgeta.net/semiotique/marty.htm
132 Roberto Martylbidem.
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otras) un sentimiento de blanco entonces cualquierallos puede representar cualquier
otro con tal que anteriormente haya sido percilpioloun intérprete. O bien que este haya
sido instruido acerca del sentir. Es una pura aiad cualitativa positiva que se

materializa a través de un objeto de experiencia.

La definicion del Cualisigno puede expandireeuda cualidad a un conjunto no
configurado de cualidades y también a cualidades complejas como las cualidades sui-
géneris de los objetos. Por ejemplo, un espectaablmmador puede evocar otro
espectaculo abrumador para quien haya vivido ianteente esa penosa experiencia. Una
impresion general experimentada en una situaci@ieser el signo de que una nueva

situacion va evolucionar como una situacion paeecid

Si la imagen-afeccion logra construir espacios dosel produce la virtualidad y
toda la violencia del pensamiento: ¢Se estariawanfenomeno donde la experiencia del
cine anula cualquier direccion la voluntad subgefpara constituirse como pura sensaciéon?

¢,COmo se constituye el paso de lo sensorial artupion deliberada del pensamiento?

Jacques Ranciérd cuestiona la capacidad de las imagenes cineméitaga
propuestas por Deleuze de elevarse como entidagesegabstraen del proceso historico de
los Films. Su critica se encamina a la imposibilida asignarles un lugar que de cuenta del
proceso histérico que el espectador esta vivieRdor aun si Deleuze se ocupa, a lo largo
de su filosofia, de utilizar todas las categoriagidrta historia del cine para dar cuenta de
la magnificencia de multiples cineastas. Por elfdne preguntarse junto con Ranciere: ¢,De
gué sirve arrancar un espacio posible que solo wata de los propios procesos

sensoriales? Dice entonces:

Deleuze llama espacio cualquiera, espacios queplatido las caracteristicas del espacio orientado
por nuestras voluntades. Los mismos ejemplos tam&igen para ilustrar la constituciéon de los
espacios cualquiera de la imagen-afeccion y desitaaciones Opticas y sonoras puras del espacio-

tiempo3*

133 RancieréOp.citp.95.
134 Jaques Ranciere. Op. Cit. p. 135.
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El proyecto deleuziano de la afectacién cinemafagrfersigue precisamente que
no exista ni tiempos ni espacios orientados votiedaubjetivas. La capacidad del cine de
crear una mirada no humana es un elemento queguooesis la posicion del espectador.
Esto permite que la imagen-cinematogréfica se ducdmo un dispositivo capaz de
desarrollar experiencias perceptivas, emocionalesognoscitivas nuevas. El cine, en
consecuencia, se transforma en un autémata eaflifigue nos conecta con nuestro poder
de conocer. Lo que suscita, ya de suyo, la victedel pensamiento a partir de la violencia
de la imagen. Este cumulo de violencia termina gem® un problema para el
pensamiento. Se debe pensar por ejemplo: ¢ Quiemise suscita éborre Lola Corre
¢No muestra muchos de los espacios que denun@ameisky y Virilio? ¢Ofrece nuevas
posibilidades de interpretacion o solo prevalecel&mbito de lo representado?

En Corre Lola Corre la imagen cinematografica abre varias zonas siritu
como producto de la violencia del pensamiento eemey Tom Tywker confiesa en una
entrevista, que el filme cuestiona la incapacidadcreer en el amor, en las relaciones
personales y en concreto, la imposibilidad ya @ercen un mundo donde todo es ilusorio.
Lo ilusorio, lo entiende el cineasta como un modadgano y de vivir todos los aspectos
de nuestra vida como parte de una unidad. Al oéspd historiador Stephen K. Schindler

sefala:

Rather than addressing the former question, whetherDesire of illusion expresses a strong
belief in the world, they start with the postmodg@noblem of metaskepticism. What their work
reckons with is the assumption that any strongebedeems impossible in a world in which

everything is just another illusiof®

Corre Lola Corre aparece como un suspiro después del triunfo delng@ntamiento del
mundo que formula Max Webét A base de pedazos, Tywker, plantea la siguiente
problemética: ¢Como creer en el mundo si él estgnfentado? ¢Cual es entonces la

dimension espiritual que se persigue?

135 pendiente aclarar de que obra de Baruch de Spiapmaesta nocién.Explicar a grandes rasgos agjue s
refiere.

136 Stephan K.Schindler, Lutz Peter Koepriibe cosmopolitan screen :German cinema and theaglob
imaginary, 1945 to the PreseftdSA. University of Michigan Press. P.227.

137 De acuerdo al pensamiento de Max Weber, el muadtesencanta con el proyecto de modernidad, el cual
entre otras cosas, desaparece una relacion dggisalcon el mismo.
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El montaje cinematografico que se presenta ddkafteoproblematica a partir del
uso de raccords acelerados y desacelerados, y Icaisoede un tiempo y espacio
fragmentados. Quiza de manera totalmente novedeta @nstruccion detona una
compleja elaboracion de una teoria de la elecai@ned) cineasta aleman hereda de Krystof

Kieslowskil®

En la primera historia en la que Lola corre, tedatinerario de aventuras se efectla
con base a una eleccion: salvarle la vida a suwon®& modo que tenemos a Lola-cual si

fuera heroina-jugandose asi misma a partir de isi@\etica.

¢, Qué nos demuestra su eleccion? En su carrerachota con mdultiples personajes.
Los efectos de su eleccion producen algunas sies desgraciadas: la mujer de la
carreola o la secretaria del banco. A otros leslyre acontecimientos placenteros: el
sefior de la bicicleta que contrae matrimonio. Ndastexen esta multiplicidad de
acontecimientos mAas que un juego totalmente heieemy de imagenes
cinematograficas que instaura relaciones complejase todos los componentes del
filme. Sin embargo, el cineasta imprime cierta aifén a las elecciones de Lola.
Cuando Lola prefiere la vida del otro (Manni) engiche la de ella el desenlace le es
funesto. Recibe una herida de muerte. {Como pestifa inutilidad de su sacrificio?

¢, Como toma Lola en esta historia esta determinacio

Desde el inicio del filme se construyen todos lesnentos de su modo de existir.
Lola vive aceleradamente como la novia de un ianie de la mafia alemanddemas
aunque no se enuncia parece que ella dedica spdaienmteramente a las ocurrencias del
tipo y de vez en cuando mantiene contacto con sidremalcohodlica. Cuando recibe la
llamada de Manni para que el sentido de su vidafsebajo esa premisa. Lola elige de
acuerdo a la necesidad de su ilusion amorosa. iB@igee ademas que no hay otra opcion

pues Manni no quiere huir de la ciudad.

138 Krisztof Kieslowski realiza un ejercicio cinemgtéfico con la posibilidad de la vivencia de muchidsss
en un mismo acontecer. En ese sentido, Tywkeisg ébnectan.
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La eleccion espiritual se da entre el modo de exisha del que elige a condicién de no

saberlo, y el modo de existencia del que se sabsgjtrata de eledit’

Como Lola tiene el conocimiento que eligié salvanmnediatamente toma consciencia
de las opciones que tendra que abandonar: no plegalede correr, no puede caer y lo
mas importante no puede preferir su vida. Su debevitarle la muerte a Manni. Lo

gue no se sabe es como esta eleccion produce nimadsespacios posibles.

Soren Kierkegaat® muestra que la eleccion se determina de acuertis a
imagenes con las que se convive, ya sea, seangwode nuestra imaginacion o se
efectlen en la historia de vida. En ambos caspnddiea colocar al sujeto en la angustia

o en la desesperacion. Kierkegaard explica conemgendra la angustia:

La nada engendra la angustia. Este es el profurigtenio de la inocencia, que ella sea al
mismo tiempo la angustia. El espiritu, soflandoygxta su propia realidad, pero esta realidad ea nad
y esta nada esta viviendo constantemente en tosficada inocencia ... La angustia es la realidad de

la libertad en cuanto posibilidad frente a la pitisiad™**.

Ciertamente, la angustia la paraliza en esta parhestoria porque la enfrenta a la
posibilidad de que Manni muera. Pero al enfrentarssa posibilidad, Lola se hace libre.
Pues le muestra la infinitud dentro de su propida\pero al mismo tiempo reafirma la
creencia en la que actualiza la posibilidad eledsia embargo, como vemos al final de la
historia Lola muere. Por lo que no salva a Manmsiensalva.

¢Pero qué el amor no lo puede todo? Vemos que anthoparten espacios de
convivencia de lo efimero: los placeres sexuakesxkitacion de la venta de drogas, el
consumo del dinero, etc. Pero su amor es un vimouloflojo. No existe la locura amorosa
gue todavia hasta mediados del siglo XX nos veladitadustria cinematografica. Tywker,
consciente de este dispositivo tan ilusorio prodiice oportunidad mas.

En la segunda historia, Lola elige no morir. Conréagd Kierkegaard, la angustia de

la Nada lleva a Lola a crear una posibilidad qligeecomo su yo. Si ella no tiene certeza

139 Gilles Deleuzelmagen-movimient®p.cit. p. 167.
140 soren Kierkegaardkl concepto de la angustirad. Demetrio G. Rivero. Madrid: Alianza Editari
2007.

1 5oren, KierkegaardEl concepto de la angustia, Op.ci87-88.
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de ser amada. ¢Por qué habria de morir en uficda@riEntonces Lola vuelve a correr.
Solo que esta vez su determinacion la lleva a emazaral padre, robar un banco y llegar a
tiempo para detener el asalto. Sin embargo, lazdudel azar permite que Manni muera
atropellado. ¢Por qué no sobrevive? De acuerdo Kmmkegaard, Manni muere porque
nunca tiene conciencia de lo elegido. Es decir @nda total ignorancia de su eleccion.
Como se expone en el filme Manni no le importadjabpara un mafioso hasta que pierde
los 100,000 marcos. En ese momento dimensionatdadiad de su modo de existencia.
Solo que se arroja a la desesperacion y entonossl@ea en la posicion en la que todo lo
gue suceda no depende de él. Quiza de la manadieiro bajo ninguna circunstancia del
apoyo humano. A diferencia de Lola, a Manni nateresa que ella lo ame pero no resiste
gue pueda ser olvidado. Cuando el cineasta leefyra oportunidad el chico se determina
no por amor ,sino, en permanecer en la memoriaadle. [Es decir, vence otro de los
grandes temores de nuestra época: lo efimero yeswante del existir en este mundo.

En la tercera historia ambos eligen creer que dplganse la vida. Se observa como
Manni confia en una ciega-una Tiresias posmodeueddlleva a encontrar al vagabundo.
El personaje vagabundo expresa la absoluta errai@arsonaje de los espacios posibles y
sin identidad. En la escena en que Manni lo aptortda pistola y luego se la obsequia hay
una demostracion de la indiferencia de lo estatidecPara el vagabundo el dinero no
significa nada, no es un medio para otra cosa.gA&li que su persona, el dinero se
comporta como pura violencia del afecto. Solamepi la violencia de la indigencia es
siempre habitar en el afuéfa Dentro del filme la violencia del vagabundo tfauren
contra de lo figurativo, lo representado.

Lola, por su parte, elige ceder su voluntad a lmntad divina. En consecuencia
puede llegar al Casino y apostar hasta ganar. de8nflece es el triunfo a costa de volver a
creer en este mundo. Este filme contemporaneo tpyasr la creencia en el mundo. La
posibilidad de varios modos de existencia que fargjercicios del pensamiento donde se
intente creer. No importa que el mundo aparezca % ojos de los sujetos como un

cumulo de pedazos. ¢ Y como logra el cine que seetrel mundo€omo sefiala Deleuze:

142En la obra Michel FoucaulEl Pensamiento del afuer&spafia, Pre textos.2004. se indaga en la
concepcion del afuera. Esta nocion es compartid®pleuze.
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La eleccion que se plantea entre la eleccion plaleccion (y todas sus variantes), nos remite a
una relacion absoluta con el afuera, més alla denaiencia psicoldgica intima pero también mé&s all

del mundo exterior relativo, y resulta ser la Urdiapaz de volver a darnos tanto el mundo como.el yo

El cine demuestra que es capaz de pensar porrsiomyslo que es todavia mejor es
capaz de pensar de otro modo, mas alla del conaaptoalla de la imagen, hasta instalarse
en el Espiritu. Después de todo, el cine es laodaacion de que una imagen puede ir mas
alld de la imagen, porque es la creacion de ungeémao representativa, una imagen que,
por si misma, constituye una critica de la repitas@n. La imagen cinematogréafica
finalmente demuestra que ya no representa nada.s8arige como movimiento y solo se
expande como tiempo sobre un solo y Gmptano de inmanenciaPor lo tanto, la imagen
cinematografica es una critica de la representagi@omo tal, es capaz de producir una
nueva imagen del pensamiento que como se expusd gomrisis el dogmatismo de la

representacion.

En nuestra época, un nuevo problema ha surgidoelaciagn con la crisis del
pensamiento representativo: la cuestion de la ci@ean el mundo. Como en el caso de
Corre Lola Correse observa quetos ya los lazos de la representacion de un mdadde
todo simula un orden superior, solo queda habrarma multiplicidad de ordenes. El cine-
como en el caso de este filme- necesita jugarapelppedagogico fundamental en la
creacion de nuevos lazos que nos permitan voleeeer en emundo. ¢ Para qué creer en
el mundo? Solo para existir. Creer implica afirfeammanencia tal como se nos plantea
hoy en nuestro plano, el de una imagen moderngatedamiento. Unas veces acelerada,
otras fragmentaria pero capaz de empujarnos adiblpo Soélo la creencia en el mundo en
el que vivimos puede enlazarnos con lo que deseamojue elegimos. De otro modo
estamos arrojados a lo que las imagenes dogmatelapensamiento nos manejen. Es

decir, a la representacion. Como nos advierte Reteu

...pudiera ser que creer en este mundo, en estasad@ya vuelto nuestra tarea mas dificil, o laatar
de un modo de existencia por descubrir en nuettrmpe inmanencia actual ... Por ello lo que el
cine tiene que filmar no es el mundo, sino la ccege®n este mundo, nuestro Unico vinculo. Se

pregunta a menudo por la naturaleza de la ilusidantatografica. Volver a darnos creencia en el
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mundo, ése es el poder del cine moderno (cuandodiejser malo). Cristianos o0 ateos, en nuestra

universal esquizofrenimecesitamos razones para creer en este nidhdo

Conclusiones

Esta investigacion parti6 de una preocupacion potoal estatuto de la imagen
cinematografica en la época contemporanea. En umeigip, perseguia caracterizar el
impacto de la imagen cinematogréafica sobre la sulgjad contemporanea. Sin embargo,
el camino se tornd mas complicado cuando la inyasibn pone de manifiesto la
ineludible necesidad de articular cdmo las imégeenvuelven nuestras vidas. Fue asi
gue el trabajo toma un giro diferente: investigguabs antecedentes que explican este

fendmeno y a la par dirige su reflexién en el fonamiento de la imagen cinematografica.

Resultdé necesario situar la transicion culturareetd modernidad y la actualidad
para mostrar de qué modo el mundo (occidental ideetalizado) pasa de un mundo
medianamente inundado de imagenes a uno saturalds de@smas. En consecuencia, la
nocion de imagen se explica a partir del procesocalestruccion subjetiva y en la
emergencia de un modo de produccién capitalistaimagen coOmarepresentacionse
erige, sin duda, como una légica de apropiacionndghdo, de la naturaleza y de la
construccién de lo “humano”. Sentado esto, al Wadi imagen cinematogréafica, se

enuncian los procesos que la sitian como un dismodominante.

Al articular estos antecedentes entorno a la imatgennvestigacion sitla sus
reflexiones en las consecuencias de estos progegossentativos de la misma. Se
establece la argumentacion principalmente en @rddl de la imagen cinematografica y
su impacto en cierta nocion de subjetividad modeenalos procesos de desaparicion y
velocidad. Se muestra de qué modo las tecnologiamhunicacion explotan la potencia
totalitaria en el uso de la cinematografia asi ctartelematica. La investigacion asume en
este punto un abismo del pensamiento en dondeepamposible dar cuenta de funciones

positivas en las relaciones entre imagenes, sujetosindo. Sin embargo, en el Gltimo

143Gilles Deleuze, La imagen-tiempoOp. cit., p. 225
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capitulo de la investigacion se ofrece una lectufica de las funciones de la imagen
cinematografica.

Si bien en los capitulos anteriores se exponenmiesanismos espectaculares,
econdmicos, tecnologicos y estéticos del uso dgemgs e imagenes cinematograficas, no
se desecha la potencialidad creativa que puedelu@roEn realidad, esta paradoja entre la
funcion representativa y subversiva del cine (dnl@agen cinematogréafica) deviene el

problema en esta investigacion de maestria.

El tercer capitulo es un esfuerzo por habitar esteadoja. EI mundo esta
intencionalmente saturado de imagenes. En igualiddas imagenes estan integradas en
todos los ambitos de esta subjetividad en consteamieformacion. Sin embargo, como se
desarrolla en la investigacion, si habitamos en anaavisual resulta irrisorio y obstinado

pretender volver a un momento donde esto no suasida

Asi el tercer capitulo ofrece una lectura critieala imagen cinematogréafica en
donde: la imagen presenta materialidad por lo gaa espacios virtuales. La virtualidad
confiere la categoria de la posibilidad y de l@difhcia, al propio movimiento del cine. Por

lo que, se demuestra un dispositivo afectivo queafejano a la representacion.

A partir de esta determinacion, el cine se conggertomo un mundo que no se
construye como doble, fantasma o espectro. Laurkecpone de manifiesto nuevas
posibilidades de entender y experimentar las imggessi como la problematizaciéon de la
subjetividad y sus conexiones con algunas nociahesmundo. Resulta imposible
establecer uno o varios modos en los que la furd#la imagen cinematogréafica impida
totalmente su funcidn espectacular. Sin embargdijdsofia del cine de Gilles Deleuze
plantea la cercania entre el cine y la filosofia. labor consiste en permitir que la
construccion de imagenes cinematograficas y coosejgl pensamiento fracture cualquier
cercania con el dogmatismo. Por lo que esta imastin de tesis permanece en las
fronteras de lo abierto y lo posible. Siempre entreode la permanencia fantasmal de la
imagen sobre la afectividad que potencializa.
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En el Capitulo 1 de esta tesis se estudio el pararal lugartopog en el cual la imagen
emerge como dispositivo dominante de la contempddad. La investigacion inicia con

el estudio de las categorias de Sujeto, produa®dmercancias y l6gica disciplinaria.

El posicionamiento del Sujeto durante el procesdadmodernidad funciona como
el primer gran movimiento de una légica donde lagen se erige como dispositivo
central. Esta logica supone por un lado, la deteaoidn del hombre-sujeto como nuevo
paradigma del mundo, la naturaleza, los otros widaismo. En este sentido, como se
apunta en la investigacion, las consecuencias de a&sontecer se dan como el
desencantamiento del mundo, la caida de la imageDias y el posicionamiento de la
racionalidad. Al mismo tiempo el sujeto se inseriaun proceso de modernizacion donde
la produccion de mercancias construye su rela@aretmundo. Y de acuerdo, a lo qué se
propone en esta investigacion, la subjetividad maleomienza a construirse al mismo

tiempo que se instaura el proceso de producciditatiafa como eje central.

El trabajo se enfoca en establecer de qué modmratruccion subjetiva y la
produccién de mercancias son dos procesos quedjiagaente instalan al individuo en
una légica disciplinaria. Proceso que como demaestiorno, Horkheimer y Foucault lo
colocan en un espacio, en una disciplina, en uterrdmada subjetividad y un modo
corporal.

La construccién subjetiva y la produccién de mecéas sobresalen como dos
procesos funcionales y operativos que marchan notesarrollo econémico capitalista y
un proceso de modernizacion. Lo paraddjico es gquboa procesos aparentemente
sometidos bajo la direccion de un saber-podermlisado tienen la posibilidad de producir

fracturas.

Cuando el sujeto es conminado al ejercicio de prddn de mercancias, como de
si mismo, se entrega al ambito de la fantasia.eEis, e construye como un engranaje asi
como se proyecta imaginariamente. Como demuestrandestigacion este ejercicio
imaginario o fantasioso sucumbe ante un procesdGilles Lipovetsky denominbbgica

del vacio.
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La légica del vacio se comprende a su vez comatadpja de la Muerte de Dios.
La modernidad destruye la unidad entre Dios, mugdtombre. Permanece un
replanteamiento de la vida alrededor de una sulgjati, que se comprende a través de un
lenguaje fracturado y una multiplicidad de sigrfimnes. La llustracion boga por un
proyecto que devuelva al sujeto su unidad perd@daembargo, el fracaso lo arroja a una

I6gica donde permanecen dos categorias operaatesagen y el consumo.

De acuerdo al planteamiento de Gilles Lipovetskysubjetividad contemporanea
se construye a través del bombardeo del mercaddinbbdad del mismo es orillar al
individuo al consumo de mercancias. Cuando el cooste efectia prevalece la l6gica de
un sistema economico voraz. Asi, no s6lo Dios anbiarto sino prevalece una mirada

fundamentalmente econdmica en el mundo.

La investigacion centra su atencion en este fenémenpartir del uso o la
producciébn de imagenes. De acuerdo a la arguméntaeixpuesta en la edad
contemporanea la produccién de individuos o suljtdes se efectia a través del
mecanismo de la seduccién y el narcisismo. Y tal@caqui se demuestra ambos procesos

marchan con gran efectividad gracias al uso deemég)

La subjetividad se plantea como la construccionudecuerpo inacabado. Una
identidad asi conformada es sujeta facilmente paeecado. El dispositivo del mercado es
utilizar las imagenes para vender. Del mismo madoirhagenes se producen por él para
ser vendidas a estos individuos siempre vaciogo@&r que tiene el mercado para incitar a

los individuos a consumir presiona el ambito dedduccion y el narcisismo humano.

La produccién del individuo narcisista no es otoaacque la construccion de una
imagen imposible de realizarse. Sin embargo, elqz® del mercado pretende, una y otra
vez, en el consumo que puede realizarse como imageseduccion explota el poder
representativo de la imagen, mismo que otorga ederpa la mercancia. Asi mismo, la
seduccidn opera saturando el espacio vacio déjatsidad. Por desgracia la seduccion es
efimera y evanescente por lo que el individuo pietaonsumo de una mercancia al vacio

de su ausencia.
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La l6gica del vacio satura las imagenes en unadddg repeticion que desactiva lo
social, lo politico y lo publico. Por lo que, cors® expresa en la investigacion se disuelven
imagenes sacras de la modernidad. En la era diel lacimagenes que se venden ,siempre
se articulan de acuerdo al mercado. Ya no respoadgandes relatos ni de lo humano, ni

lo politico ni del mundo.

Asi tal cual desesperanzador -segun Lipovetskysugéto contemporaneo se
produce como una imagen que encaja con el de ur@anoéa. Es en este y en todo caso, el
mundo economico es el que instaura la l6gica dent@agenes ofrecidas. En un mundo
seducido por las mercancias parece imposible dalirna logica que traza la homogénea
pauta de las subjetividades, del ejercicio de éxosdbn y de la experimentacion de un
mundo multiple. No obstante, la investigacion destnaeque esto sucede cuando se explota

el poder representativo de la imagen.

La primera parte de la tesis dio cuenta de losgsmx de la modernidad que
producen una dindmica entre una subjetividad vacé mundo saturado de imagenes. Si
la sobreproduccién de imagenes figura como un nimtandominante en la produccion

subjetiva, economica e imaginaria se debe tambgnsaporte tecnologico.

En el Capitulo 2 de esta investigacion se da cugmtas relaciones entre algunos
procesos tecnoldgicos y la produccion de imageonescdispositivos dominantes de la
construccién de una mirada del mundo. Mirada, qui&eninos de Paul Virilio, carece de
una subjetividad fuerte y humana, desplazada pamgeério de mdultiples maquinas de

vision (entre ellas el cine.)

Esta segunda parte de la investigacion continiadedein punto de vista de
“tecnologias de la percepcion”-con algunas consetas del proceso representativo de la
producciéon de imagenes. La finalidad es demostiarlgs relaciones entre la produccion
de imagenes y el ambito tecnoldgico estan detedamaor el despliegue de la logica del
vacio. Esta légica, sin embargo, se encuentraiiasw solo en el desarrollo de tecnologias
de la mirada, sino, en la produccién de imagementaticas y virtuales. Lo cual, en dltima
instancia para Virilio, supone un peligro para m@esoncepcion de politica, de lo humano

y la posibilidad de una constante necesidad degrezoer en guerra.
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Asi el capitulo comienza hablando de qué modo enddernidad la imagen o lo
imaginario pasa de un régimen estético a uno vidtstb supone, por un lado, que la
imagen se organiza como un sistema de valores daieiny por otro, satura el espacio de

vida del sujeto —como se enunci6 anteriormente.

De acuerdo a la interpretacién de Paul Virilio,|@rra de lo visual, la vision del
hombre es remplazada por la vision de la maquihardgumento se sostiene a partir del
funcionamiento de la percepcion humana. Mientrapdecepcion humana sostiene la
distincion entre sujeto y objetos o imagenes, l@gumas de visidn la destruyen. Se
instituye una légica que homogeiniza el orden dectasas, del mundo y de la subjetividad.
Los aparatos tecnologicos, como el cine, la tel@vig el video modifican el estatuto de las
imagenes. Es decir, producen modificaciones tamtia @roduccion de imagenes asi como
en su recepcion. Por lo que se disloca el lugaladmagen como contemplacién a uno
donde habita a la par. En este sentido, en laesta disual no sélo see la imagen, sino

también hay una sensacion de la misma.

Esta nueva disposicion de las imagenes, supore \batio, por un lado, la
destruccion de una “contemplacion” del mundo, y, @oo, sostiene la imposibilidad de
hablar de una historia de las imagenes. La hisémiendida como progreso muere cuando
la tecnologia se concentra en el perfeccionamidattos “modos de ver”. Esta obsesion
por los dispositivos de la mirada, es un modo @gjimen politico de manipular la
conciencia de las masas. Sin embargo, a los ojotaslesociedades contemporaneas

aparecen como triunfos tecnoldgicos.

En la era de lo visual, el cine inaugura la obsedi® las sociedades de habitar las
imagenes. Cuando se miran filmes, la percepcionveseforzada a permanecer en
determinados puntos de las imagenes. Este pro@dmatural para Virilio- impide la
libertad de editar las imagenes y sobre todo, entomirada sobre una parte del “Todo” de
la realidad imaginaria del mundo. De ahi que &tlaara cinematografica se le atribuye la
capacidad de enfocar (o cortar) los objetos y aototdestruirlos. Sin embargo, la camara
sitla aun al hombre como sujeto y a lo otro (o @hdo) como objeto. Virilio concluye que

el cine aun permite que persista la mirada estdatanundo.
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La telecomunicacion y la telepresencia, sin embadgstituyen al hombre de su
posicidbn como sujeto fuerte. Este caracter de idituque presentan las tecnologias de la
percepcién aparece en esta parte de la tesis cbraouecio de un apocalipsis. Sin
embargo, en el capitulo final se argumenta quéezs® a no constituirse como los duefios
del mundo es producto de la explosién de la loggpaesentativa de la imagen heredada de
la modernidad. Ademas las telecomunicaciones opsrilamadoproceso de desaparicion

gue propone Virilio.

En el proceso de desaparicion, las imagenes tréadamien tiempo real fluyen
como espectros. La percepcion natural privilegiainkensidad y la sensacion de las
imagenes transmitidas y se pierde la experiencia deérada humana. El funcionamiento
de la telepresencia como la telecomunicacion, deapllas barreras fisicas y espaciales del
hombre. Cuando las barreras se diluyen, el tiengpadh de las imagenes se instala como
un continuum. Sin embargo, sin la existencia dedis@ontinuidad temporal las imagenes
transmitidas no producen una huella y, por tantonpesibilita una memoria visual. Como
consecuencia las imagenes no fluyen como acontdim Permanecen como un cumulo

sin sentido de sensaciones, es decir, figuran coraestética de la desaparicion.

Al mismo tiempo que se produce la estética de saplericion, acaece un proceso
de velocidad. La velocidad es un proceso que @&sawl desenvolvimiento de las ciudades
a nivel logistico a urbano. Para Virilio, sin endmarla velocidad es un dispositivo que
define la intensidad y la direccion de la politda cualquier territorio. Asi mismo, el
proceso de desaparicion junto con él de velocidaehq invade el espacio fisico de las

ciudades. Ahora el territorio comprende la imagen.

Si la imagen es el territorio, entonces su sopswtelas redes de la telepresencia y
la telecomunicacion. (Cine, television, video yvistualidad)Este dominio espectral se
moviliza a los espacios de la subjetividad, y emiéos, de Virilio la amenaza. La imagen
en la concepcion de este pensador resulta una amm@o@s su capacidad de apropiarse
cualquier tipo de espacio —de la publicidad hastmndo amoroso- impide cualquier

ejercicio politico.
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El Capitulo 3 de esta investigacion de maestriacefralgunos argumentos que
demuestran cdmo el cine es un espadaposhabitable.

A diferencia de Gilles Lipovetsky y Paul Virilioa lfilosofia del cine de Gilles
Deleuze propone conceptos y modos en donde el @idas imagenes-movimiento

desarticulan la l6gica representativa de las mismas

En primer lugar, Deleuze construye una discusiooren a la imagen
cinematografica. En dicha discusién rescata elcbardnaterial y diferencial de la imagen
en contraposicion a la concepcion fenomenoldgica. sEgundo lugar, gracias a la
influencia bergsoniana que tiene su teoria fundéaneue las imagenes son cosas
materiales y no meros fantasmé#&ssta diferencia tan radical entre la fenomenolggé&

pensamiento deleuziano marca la pauta que peratilarde cine como espacio.

En tercer lugar, Deleuze admite que la interprétade la imagen cinematogréfica
es mal entendida cuando se interpreta a partideetcepcion natural o subjetiva. La
percepcion natural no prevalece sobre la percepmitematografica. El verdadero poder
del cine es eliminar el anclaje del sujeto y el dmpara dar paso a nuevos modos de vida
y de construccion subjetiva. En este sentido,deidedel cine en cuestion, pone de cabeza
el esquema propuesto por Virilio. Si en sus térsiirbcine como la virtualidad destruye el
acercamiento contemplativo del sujeto con los objetl mundo y los otros, entonces no se
trata de lamentarlo, sino, de encontrar nuevasdsrme acercarse. Mismas que impidan la
constitucion de un “hombre” que se apropie de téddd.la propuesta deleuziana no niega
el caracter espectacular de las imagenes, pefferartia de Lipovetsky y Virilio, propone
conceptos para habitar la paradoja.

La tesis problematiza el uso de la imagen-afecdifetto, rostro o primer plano, ya
gue por medio de esta categoria se demuestra esegtido el cine construye espacios
posibles.

Si, de acuerdo con Lipovetsky, la vida contempaaéeshaya en el encierro de una
I6gica vacia, la tesis del afecto demuestra quepaiisisten modosnaginariospara salir
de ella. La imagen afeccion (afecto, rostro o prirplano) es un dispositivo de las
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imagenes-movimiento que opera con el uso de lasosjgpor lo que rebasa el ambito

histérico y alcanza la virtualidad.

El espacio de la virtualidad permite conexionesreerdl filme y las que lo
experimentan en el orden de la sensibilidad semsooiriz. Lo que implica —en resumidas
cuentas- la experimentacion del filme en el orderdadcorporalidad “subjetiva”. En este
sentido, se privilegia la emergencia de una exmariation del acontecimiento filmico que
no reproduce el dmbito espectacular. El cine comcespacio posible surge como la

experimentacion del afecto en el acontecimiento.

La produccion de afectos es a su vez, produccidesgacios del pensamiento y el
Espiritu. Un filme comdCorre Lola Correpone en marcha la categoria de la eleccion, es
decir, esa determinacion del pensamiento que adsultnposible ejercer para Lipovetsky.
En la virtualidad se ejerce una violencia del pemeato que problematiza la construccion
imaginaria, por lo que, la imagen presenta su plidilad y no obliga a cumplir con una
estructura de representacion. Deleuze intenta @ ¢odta eliminar la mirada humana que

prevalece, tanto en la produccion cinematograéiomo en el modo de ver cine.

En realidad, Deleuze observa en el cine esa cegghp@ra volver a amar el mundo.
El hecho de que el mundo esté saturado de imaghrsedadoras, nihilistas resulta un
problema que el cine, como mundo, puede contrarteSuando se deja de creer en el
mundo, poco a poco, se pierde el deseo de la vavenaterial del mismo por lo que se
nulifica, se torna un espectro. Sin embargo, De&lelemuestra que aunque el mundo y las
nuevas construcciones subjetivas devienen un @spet se pierde la posibilidad, el

ejercicio del pensamiento en donde existen raziusetes paralesearhabitarlo.
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