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RESUMEN

El presente ensayo se enmarca en el ambito de Filosofia y
Cine, en el que se desarrolla la lectura de una estética de la
diferencia y repeticion, para localizar la ilusidén de continuidad
en la pelicula de Alain Resnais. El eterno retorno, encontrado
en el mecanismo cinematografico es orquestado en la
composicion de Resnais a través de este filme y ofrece tanto
una gama de sensaciones (vacio, horror, vértigo) como
también relaciones con los problemas del cine dentro del
cine: su relacion con las artes, el problema de la espacialidad,
la condicidén ontologica de la fotografia y el problema del
tiempo en la imagen movimiento.

Palabras clave: repeticion; fotografia; eterno retorno; ilusion
cinematogrdfica; temporalidad.

ABSTRACT

This essay is framed in the field of Philosophy and Cinema, in
which the reading of an aesthetic of difference and repetition
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is developed to locate the illusion of continuity in the Alain
Resnais film. The eternal recurrence found in the cinema-
tographic mechanism is orchestrated in the composition by
Resnais through this film and offers a range of sensations
(emptiness, horror, vertigo); also shows his relations with the
problems of cinema within the cinema: its relationship with
arts, the problem of spatiality, the ontological condition of
photography and the problem of time in the movement
image.

Keywords: repetition; photography; eternal recurrence; film illusion;
temporality.

[ have been here before,

But when or how 1 cannot tell:

[ know the grass beyond the door,

The sweet keen smell,

The sighing sound, the lights around the shor.
Dante Gabriel Rossetti

«Hoy, en esta isla, ha ocurrido un milagro: el verano se
adelanto»' escribe Bioy Casares en La invencion de Morel, «lo
impactante es que se puede filmar el milagro. Eso es lo
notable»? escribe Alain Badiou en Pensar el cine 1. Entre una y
otra expresidon insertamos un objeto mental y sensible, L
“année derniere 4 Marienbad® de Alain Resnais, largometraje
objeto del presente andlisis. En primer lugar, hacer una

' Bioy Casares, Adolfo La invencion de Morel. Ed. Catedra, p. 89.

2 Badiou, Alain, Pensar el cine 1, P. 41.
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sinopsis implica, una comprension de la trama. En el caso de
L année derniere a Marienbad no es sencillo por el uso del falso
raccord que pone en entredicho al relato cinematografico, nos
dice el mismo Resnais: «cada espectador tiene su propia
explicacion de la pelicula, es una manera de mostrarle mi
estima»*. Sin embargo, sabemos, para comenzar, algo del
filme a) esta influenciado por la Invencion de Morel de Adolfo
Bioy Casares y b) se le presenta como un didlogo entre un
hombre y una mujer; él trata de convencerla de que se
conocieron hace un ano en Marienbad y le pide ademas
darse a la fuga en su comparifa. La mujer ha olvidado ese
encuentro, 0 quizas el encuentro es siempre en el presente
del didlogo, pero, esto no es evidente en la factura del filme.
Hay algo que se resiste a ser contado en L'année derniere a
Marienbad, una especie de olvido a causa de una fractura en
el tiempo, cuando estamos a punto de comprender el curso
del relato parece regresarnos al principio a fuerza de caminar
por un anillo de Moebius. Esta cercania y lejania de la
comprension de lo que esta pasando en el filme bien
podriamos relacionarla con lo que Deleuze plantea como el
primero de los problemas percibidos en la relacién entre la
Filosofia y el Cine: «Bergson tiene explicitamente en cuenta al
cine pero para denunciar una ilusion que, segtn él, el cine no
inventa pero promueve, ilusion a la cual el cine da una
extension hasta alli desconocida. El titulo del capitulo—El
mecanismo cinematogrdfico y la ilusion mecanicista—trata, o al menos

3 L"année derniére a Marienbran (Francia, Italia, Alemania, Austria, 1961), una pelicula
bajo la direccion de Alain Resnais, produccion de Pierre Courau y Raymond Froment,
Guion de Alain Robbe-Grillet, musica de Francis Seyrig, Fotografia de Sasha Vierny,
vestuario de Coco Chanel y Bernard Evein. Productora Cineriz y distribucion de
StudioCanal. Protagonistas: Delphine Seyrig, Giorgio Albertazzi, Sacha Pitoeff.
Estaremos citando esta version de la red: https://www.youtube.com/watch?
v=NZeYRTCgRjU, verificada el 18 de agosto, 2018.

4 Entrevista a Alain Resnais en 1961 https://www.youtube.com/watch?v=gTg
knL4cks verificada el 18 de agosto, 2018.
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parece o creemos que trata de denunciar una ilusion»’. La
ilusidon a la que nos introduce Resnais es la de la experiencia
de la repeticién, de un encuentro ya vivido, que es, y ademas
serd en el futuro, una y otra vez

En la novela de Bioy un préfugo de la justicia decide
embar-carse hacia un lugar en el que quizds encuentre la
muerte, pero prefiere ese riesgo a ser aprehendido; en la isla,
lugar al que llega, su busqueda por la supervivencia le hace
entrar a escondidas en una especie de hotel de lujo en el
que busca provisiones, quiere encender a los motores que
brindan energia a los espacios vacios, oscuros y con el
cansancio después del esfuerzo escucha voces de una serie
de personajes que observa sin ser visto y de los cuales
comienza a saber caracteristicas de su intimidad. Entre esos
personajes esta Faustine, una mujer a la que observa realizar
una y otra vez en una eterna repeticion la misma escena: ver
el atardecer, con un foulard y un libro de compaiiia. Asi, este
personaje fugitivo comenzaré a intrigarse cada vez méas con
esa presencia femenina hasta el grado de enamorarse y
buscar el contacto. Para su humillacion los habitantes del
castillo lo ignoran, tanto en sus desplantes como en los
tributos que realiza—por ejemplo, un pequefio jardin ofrecido
a Faustine. La desesperaciéon y la paranoia estan por
apoderarse de €l pues comienza a pensar que es invisible o
ignorado, hasta que se da cuenta que todos aquellos
habitantes y sus movimientos automaticos y cotidianos no
son sino la repeticion de un aparato inventado por Morel y
que tienen como destino decir una y otra vez los mismos
didlogos, hacer los mismos gestos corporales, aparecer y
desaparecer a la misma hora de cada dia en aquella isla
desierta.

® Deleuze, Gilles. Bergson y las Imagenes. Ed. Cactus. P. 19.
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.de un momento a otro, en esta pesada noche de verano, los
pajonales de la colina se han cubierto de gente que baila, que pasea
y que se bafia en la pileta, como veraneantes instalados desde hace
tiempo en los Teques o en Marienbad®.

El repeluzno frente a una eterna repeticién en la que la
Unica diferencia estda dada por el espectador fugitivo en la
mas completa soledad es el quid de la breve novela de
Casares. Esa potencia maquinal de la reproduccién parecia
estar hecha para el cine, y al mismo tiempo no. He ahi el
milagro. El milagro es que el verano se adelantd, como se
adelanta la reproduccién de un atardecer en un filme. El
milagro es hacer presente a la discontinuidad, bajo el manto
de la «continuidad» cinematografica, como diria Badiou. Para
que esa ilusion se haga presente debe haber algo que lo
permita, y ese algo lo debe saber el prestidigitador de la
ilusién, o estar implicita en la ilusién misma. Por ello debemos
preguntarle a la obra como primer paso. Al observar el filme
podemos plantear cuatro elementos en yuxtaposicion que se
establecen en él: a) la arquitectura, b) el teatro, la pintura y la
fotografia, c) el olvido y la memoria y d) el juego. Todos estos
elementos implican la experiencia en la que el espectador
intenta orientarse y que fugitiva, al igual que el protagonista
de la Invencion de Morel, se encuentra en constante movimiento.

El primer elemento que aparece al inicio del filme es el de
la arquitectura y con ella el problema del espacio en el relato
cinematografico. Hay susurros que poco a poco se van
distinguiendo en la enumeracion de objetos por parte de una
voz masculina que emerge de la oscuridad y da la sensacién
de un punto de vista subjetivo pues es la camara la que
intenta orientarse en el espacio insinuado por la voz y por el
tenebrismo en el uso de la luz. Esta accion inicial, implica lo
que Gaudreault y Jost plantean como estrategia para poner

¢ Bioy Casares, Adolfo Op. Cit. P. 91.
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entre paréntesis la irrenunciable condicion espacial del relato
cinematografico «La accidn puede producirse en una oscuri~
dad relativa y asi privar momentaneamente al espectador de
un buen nimero de coordenadas espaciales»’; esta inicial,
oscuridad relativa, estd marcada por seis planos secuencia
que muestran desde distintos angulos el espacio en el que
experimentard el relato el espectador. La voz enuncia de qué
estd compuesto el espacio: de columnas, de estatuas, de
corredores, de salones vacios, de galerias, de formas
barrocas; los angulos de las tomas son en contrapicado, en
primer plano de muros y lamparas, todo ello propuesto en
una iluminacion que simula una lampara que recorre el
interior de lo que parece un hotel barroco, profuso, de otro
tiempo. En el plano secuencia nimero seis aparece un
hombre caminando por un largo pasillo a nuestro encuentro,
esa primera aparicidon estd enmarcada en una longitud visual
que desde la perspectiva usada muestra un marco de una
puerta, donde se observa el marco de otra puerta mas
pequefia, y asi en la multiplicacion ad infinitum, obsequian-
donos la sensacidén de horror vacui tan caracteristica del
barroco. Todas las formas de los objetos, los candelabros, los
pasillos, las columnas, los espejos nos introducen en el
laberinto voluptuoso de la repeticion del mismo filme.

El séptimo plano nos introduce al segundo elemento de
yuxtaposiciones y que esta relacionado con las artes plas-
ticas y escénicas: aparece ante la camara, que se ha colocado
de izquierda a derecha, la pintura de un jardin—escenario de
un encuentro entre un hombre y una mujer en otro
momento del filme y de escenografia en una obra de teatro
en donde de nuevo un hombre y una mujer representan el
didlogo que nos regresa a un recuerdo. Asi, de nuevo la
relativa oscuridad que nos hace volver a nuestros pasos de

" Gaudreault, André y Jost Frangois, El relato cinematografico. P. 90.
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derecha a izquierda con la numeracion de objetos de ese
espacio laberintico en el que nos encontramos desorien-
tados en el espacio del espectador. Los dos espacios, tanto
el profilmico como el del espectador, han sido transgredidos
desde el principio. El primero por la oscuridad del encuadre
y el segundo por la multiplicacion del espectador dentro del
filme. Entre los planos secuencia ocho y nueve del primer
plano de un pasillo con sus estatuas volvemos a la oscuridad
y a la persistencia de la voz en la enumeracion de objetos
del hotel.

Figura 1. Primer elemento: espacios apenas iluminados con descripcion de
objetos y de formas. La numeracion de éstos se repite a lo largo del
largometraje.

En medio de la oscuridad y con la voz de guia, el «gran
imaginador» muestra a los espectadores de una represen-
tacion que se esta llevando a cabo. Uno a otro observamos
los rostros de los espectadores que se distinguen en una
tenue iluminacién de tenebrismo, misma que nos hace
pensar de nuevo en la arquitectura barroca a la que nos ha
introducido el filme. Todos observan una puesta en escena,
dentro del filme, cuyo fondo nos devuelve al escenario de la
pintura de un jardin francés. Frente a la pintura del escenario
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un actor y una actriz dialogan, la tensiéon se presenta. El
quiere que huyan juntos. Los espectadores del teatro dentro
del filme los observan con su vestimenta opulenta vy
completamente hieraticos, como si fueran estatuas griegas
captadas en una mirada petrificada por la eternidad. De
nuevo la cédmara presta para una nueva transgresion
fragmentara los rostros de los espectadores pues la
secuencia comenzard a cortar la totalidad de los rostros. El
cierre de la obra de teatro se interrumpe con el primer
sonido diegético aparte de la voz: una campana suena. La
actriz dice: «voila, maintenent, je suis a vous»® y el telon cae.
Tanto la pintura del jardin en el pasillo como el mismo jardin
como fondo del escenario nos muestran continuidad de la
misma situacion en momentos distintos, una semittica de la
semejanza dirige la conformacién de la mirada: un jardin en
la pintura es, en apariencia, el mismo en la escenografia de
una obra de teatro que, de nuevo, en apariencia, es el mismo
en el que se da el encuentro entre un hombre y una mujer
en el filme. Esa misma sensacion de continuidad, fundada a
través de la imagen, la volvemos a vivir a través de una
enumeracion de objetos en una voz extranjera, en la voz de
un personaje de teatro, en la voz de un hombre que habla
con una mujer, pero en esta ocasion el elemento de la
repeticion es sonoro. Asi, la repeticion siempre muestra una
diferencia, aunque se «presente» en la misma forma. La
fotografia, en cambio, de Faustine aparecera por vez primera
cuando el hombre «extranjero» busca convencerla de que se
conocieron el afio pasado en Marienbad, y ella atn con el
testimonio de la imagen fotogréfica se rehisa a creerlo. Esa
resistencia sera la del olvido. La fotografia, y su condicién

8 «Asi que, ahora, soy suya». Esta referencia de la actriz de la puesta en escena
representando a Faustine dentro del filme evoca justamente a Fausto, recordemos
que en la version alemana de Goethe son las campanadas las que anuncian la
irremediable paga del Dr. Fausto para Mefistéfeles.
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ontoldgica, a lo largo del filme sera testimonio del encuentro,
la mujer sonriendo en el jardin vestida de blanco, se presenta
como la prueba irrefutable no sélo de que se conocen sino
que esa escena ha sido repetida una y otra vez. La fotografia
ademés, como lo plantea Benjamin, es un disparo que fija un
momento para siempre, en la pelicula la fotografia es testigo
y testimonio de la accién que ahi ocurre.

Figura 2. Segundo elemento: las artes. En primer lugar, aparece la pintura
del jardin en los planos secuencia de inicio, después los espectadores del
teatro, en tercer lugar de nuevo el jardin como escenografia del teatro y en
tltimo lugar la fotografia como testimonio de su encuentro un afio atrés en
Marienbad. Todos estos elementos también se repetiran a lo largo del filme.

Como en un circulo, la voz que repite cudles son los
espacios dentro del filme: columnas, salones vacios, suelo,
léampara, formas barrocas, etcétera. Pero ahora esa nume-
racion tiene otra funcion que nos dirige al elemento de
yuxtaposicion namero tres: el olvido y la memoria. Ya sea el
hombre dentro de la obra de teatro, dentro del filme, que
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intenta convencer a la mujer (Faustine) que huya con €l o
también el hombre en el filme que intenta convencer a una
segunda mujer (Faustine, también) que huya con él y que se
conocieron el ano pasado ahi mismo, en Marienbrad. Los dos
hombres cine-teatro, retoman la numeracién de objetos y
descripcion de espacios, para estimular la memoria de la
mujer que al parecer a olvidado la promesa y el encuentro
llevado a cabo para convencerla que el acuerdo de fuga se
habia pactado ya, tal pareciera que la repeticiéon de dichos
objetos sirviera para entrar en una especie de trance
hipndtico para conseguir dar con el recuerdo. Y, entonces,
huir. EI convoca a la memoria, ella al olvido. Pero ningin
personaje, ningln objeto, ningtn detalle del filme puede huir
de la repeticion que esta siendo llevada a cabo conforme la
imagen, automatica, se mueve en una inercia de un presente
tenaz y persistente. Hay tres recuerdos que €l insiste en
convocar: un encuentro en la recdmara de la mujer, el
segundo encuentro en la terraza con el jardin de fondo y el
tercero la fotografia que ya habiamos aludido en el elemento
de las artes. Es en este tercer elemento en donde el hombre
confiesa su necesidad de fuga: el afio pasado en Marienbad
le disparan a quemarropa a la mujer en su habitacion. Pero
iesta vival por eso es preciso salir, no sabe para qué ni para
dénde, con horror de que la escena pueda repetirse. La
muijer se resiste a creerlo, lo rechaza. En su habitacion, sola,
buscando una respuesta en uno de sus cajones encuentra no
s6lo con una fotografia, sino con la misma imagen fotografica
que se repite innumerables veces hasta el borde. Con las
fotografias colocadas en el silléon Luis XV la mujer com-~
prende que quien penetra en su habitacion en ese instante
viene a asesinarla. Los elementos de repeticion del mismo
filme nos van mostrando el rostro del horror: la escena de un
crimen.
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Figura 3. Tercer elemento: memoria y olvido. El extranjero (el fugitivo)
intenta convencer a la mujer de como se conocieron el afio pasado en
Marienbad. Los recuerdos a los que hace alusion siempre son diferentes, se
repiten aleatoriamente. La fotografia sin embargo es la misma y descubre un
cajon llena de las mismas instantdneas justo antes de que su asesino entre.
Vuelve a olvidar.

La multiplicacion de las fotografias y la disparidad en los
recuerdos del encuentro entre el hombre y la mujer nos
llevan al cuarto elemento de yuxtaposicion y repeticion: El
juego. En el hotel, entre las caminatas pasando por los
mismos pasillos infinitos del hotel barroco, con la misma
iluminacion, pero con diferencias sutiles nos encontramos con
los salones de juego. Tal como los recuerdos en el pozo de la
memoria de la mujer se van intercambiando para salir
emergentes, asi los juegos de azar se intercambian en la
pelicula. Por eso volvemos al mismo lugar una y otra vez
pero por distintos caminos. Para poder comprender qué es
lo que esta pasando dentro del relato entramos en una
especie de delirio en el que los recuerdos, la fotografia, los
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diglogos y los escenarios se mueven como fichas de domind
produciendo una sensacion de desorientacion en medio de
la repeticion de la trama.

El montaje es en el pensamiento «el proceso intelectual» mismo o
aquello que, bajo el choque, piensa el choque. Ya la imagen, visual
0 sonora, tiene armoénicas que acompanan a la dominante sensible
y entran por su cuenta en relaciones suprasensoriales: es eso, la
onda de choque o la vibracién nerviosa, tal que ya no podemos
decir «yo veo, yo 0igo», sino YO SIENTO, «sensacion totalmente
fisiologica»’.

En ese choque al que alude Deleuze, en las posibilidades
no de las piezas colocadas en la mesa de juego que es el
filme, sino en su relacion heterogénea es en donde se inserta esa
sensacion fisioldgica de desorientacion propuesta por Res-
nais, porque efectivamente los elementos son los mismos,
pero no asi la forma en la que se relacionan a lo largo del
filme. El montaje propuesto es la desarticulacion de una
coherencia temporal por una coherencia de signos que se
repiten para cambiar constantemente la nocién de orienta-
cion dentro del relato. En los elementos del juego esta
implicita la nocién de azar, en el caso de la pelicula se hace
referencia a tres juegos: al domind, a las cartas y al nim. En el
caso del dltimo juego, el Nim, la importancia de la rivalidad es
crucial pues son dos jugadores que a través de una serie de
movimientos deberédn jugar hasta que la dltima ficha sea la
que decida al ganador.

9 Deleuze, Gilles. Imagen tiempo. Estudios sobre cine Il. P. 212.
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Figura 4. Cuarto elemento: los juegos de azar. Los que podemos observar a
lo largo del cortometraje seran: la cartas, el domind y el Nim.

Los elementos referidos para el andlisis de L année derniere
a Marienbad apuntan hacia un cine que reflexiona sobre el
propio cine. En la forma en la que constantemente nos
sumerge en las tinieblas tratando de escapar del espacio
como alguien que quiere ensayar saltar fuera de su propia
sombra. Con su relacion con las artes, en la presentacion de
la fotografia como testigo de algo que, no obstante, se ha
querido olvidar pero se encuentra como testigo irrefutable
de su condicién ontoldgica. Con la pintura como aquella
cualidad de la imagen que realiza una estética de la
aparicion, que no esta en el mundo y que sin embargo crea
su propia realidad. Con la representacion teatral dentro de la
presentacion filmica de la imagen en movimiento. Con la
ilusion del cine como movimiento natural y como presen-
tacion de la desilusion al trasgredir la experiencia que nace
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desde ella misma. Todo esto, no sélo nos hace pensar que
esta obra de Resnais nos esta proponiendo no una relacion
entre cine y realidad sino que estd planteando algo mas
profundo y complejo: que la fuente de esa misma relacion
esté sostenida en el azar. Es decir que no hay naturaleza, sino
que lo real es el azar. Aqui recordamos a Clemént Rosset en
La ldgica de lo peor:

Por tanto crear significa, en definitiva, que perdonamos a los
placeres de la vida el que no sean necesarios; que consentimos
anadirles una doblez estética, amar por azar. Este es el principio
fundamental que ni Freud ni Valéry desarrollan explicitamente,
pero que se desprende del con-junto de sus dos estudios y que
ilustran tanto el propio ejemplo de Valéry como el de Leonardo
de Vinci negarse a crear por azar es negarse a crear. Y
probablemente también sea resultar incapaz de ello®.

El argumento mismo del filme, «Un hombre intenta
convencer a una mujer de que se conocieron el afio pasado
en Marienbad» implica también pensar en la temporalidad
de la propia imagen cinematografica: «Revela una accion ya
ocurrida y que, por lo tanto presenta ahora al espectador lo
que va ha pasado antes»', pero ese presentar al espectador
lo ya ocurrido implica también un «estar ahi en vivo». Esa
capsula de imagen tiempo e imagen movimiento nos incluye
en su excepcion sensorial, de nuevo aparece el milagro de la
discontinuidad. Al principio del ensayo se senal® al filme
como un objeto mental en este sentido de la mano de
Gautreault y Jost seguimos la propuesta de las imagenes
mentales: imaginaciones, alucinaciones, recuerdos. La repe-
ticion, de las imagenes mentales, nos llevan a la paradoja del
personaje-narrador: desde la focalizacion es «el gran imaginadors

' Rosset, Clément, La logica de lo peor. Elementos para una filosofia tragica. Ed.
Cuenco de Plata, Buenos Aires, 2013, P.240.

" Gautreault y Jost, Op. Cit.
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a través de quien se reproduce la experiencia, por lo que los
recuerdos, la imaginacion y la construccién de este noma-
dismo filmico responden no a un quién, no a un personaje,
sino a un nomadismo a través de la semejanza de la imagen.
Cuando Alain Resnais plantea que el espectador tiene su
estima, quiza se refiere a la construccion que a partir de una
serie de elementos nos ofrece, para que cada uno pueda
crear su propia explicaciéon. No hay mayor estima del cine
que la del pensamiento del otro, la distancia del otro, la duda
que establece, del juego al que invita. Sin duda muchos
elementos que no alcanzamos a imaginar nos faltan de
pronunciar en este breve ensayo, pero relacionarse con filme
a partir de él mismo y los elementos que nos proporcionan
los tedricos del cine nos ha planteado ya un punto de inicio,
una puerta de abre. Y permanece ese bloque de sensaciones
en el que hay existencia, vida encerrada en el laberinto del
filme y que estd condenada a repetir su propio recono-
cimiento, y mejor aun: un exterior, una interpretacion propia
en este bello universo surgido del azar.
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