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Krzysztof Kieslowski falleci6 cuando comenzaba ars@ly importante su produccion
cinematografica. A penas tenemos de él una decetergbmetrajes y otra de cortos. Murid
en su Polonia natal, en el afio 1996, tras un pemody importante en su producciéon y que
duré alrededor de cuatro afios. Transcurrid solate ém Francia y durante el mismo llevo a
cabo sus cuatro obras méas conocidasdoble vida de Veronicy su trilogiaTres colores:

Azul, Blanco y Rojo

Kieslowski saca a la luz en su filmografia problenéticos que estan un tanto velados
en nuestra sociedad, y esto lo hace de una fornygpergonal: s6lo mostrandolos, sin hacer
juicio alguno, sin moralizar. Asi lo hacen muchasastas que llegan a conclusiones en sus
filmes, que adoctrinan. Kieslowski nos pone el fgota encima de la mesa para que el
espectador le dé todas las vueltas que quiera gb$s®rve desde todas las perspectivas
posibles. Tras la puesta en escena de tales prableatia espectador tendra elementos para

Su juicio.

Tres colores: azul, blanco, rojes una trilogia sobre Europa. Las tres peliculastgn

en torno al poder judicial. Kieslowski no se ocuje sefialar los valores universales que

A lo largo de estos afios se han llevado a cabtasieorrecciones y afiadidos. Estos Gltimos seré&io®ien
algunos casos para el lector.



preocupan hoy dia en el viejo continente. La Eutopda lo es de individualidades, las cuales
se engarzan en base al poder judicial. Se estdrepersdo una Europa en base a normas
econdmicas y legales, y bajo la ley que se crea,clodadanos debemos convivir. Con
limitaciones, con nuestros y con las distintas e ver el mundo circundante. En la mayor
parte de los casos las normas que mas afectaaswoiejas y no las que hoy se estan creando.
Los problemas que surgen no son fruto de contriaxies provocadas por la situacion actual
sino antiguas contradicciones hoy no resueltasell@enos habla Kieslowski: nos plantea

problemas mas viejos, problemas en relacion dita ¢ a la filosofia.

Su forma de hacer cine no puede inscribirse eniniggnero concreto. Es lo que acos-
tumbra a denominarsgne de autor Sus marcas son tan personales como pueden s las
otros grandes realizadores. Algunos de los pejsoaa Kieslowski pueden ser arquetipicos,
muchos de ellos ponen sobre la mesa problemass dtiilosoficos de los que nos plantea-
mos muchas veces. Por otra parte, sus personaj@sigosolitarios, muy poco mediterraneos.
Son, como imaginamos aqui a muchos europeos de&t, mprmas, si han vivido en el
socialismo real Los protagonistas de la trilogia o losldedoble vida de Verdniceon muy
parecidos a los protagonistas Decalogo Todos ellos parecen vivir en la celdilla de una
colmena, todos expresan sobre todo soledad. Ldabidel individuo ante el aparato estatal

omni abarcante y poderoso.



Azulesla primera pelicula de la trilogia, y la que agaimes a estudiar aqdiLa base
desde la que elaboramos este analisis son lashdas de Deleuze: La imagen movimiento.
Estudios sobre cine | y La imagen tiempo. Estudaiwe cine Il. El filésofo francés estudia el
cine desde dos perspectivas, la del movimiento delaiempo. En_a imagen-movimiento.
Estudios sobre cine Blace un concienzudo estudio de los estilos y gér@nematograficos.
La clasificacion de los mismos depende del tipondataje y de los planos que incluye. Para
Deleuze plano y movimiento son una misma cosasldcaon de las partes de un conjunto que
se extiende en el espacio, cambio de un todo queassforma en la duraciéfi”Lo cual
quiere decir que el plano es la misma imagen-mavitoi La constitucion de ésta necesitod
dos acontecimientos: por una parte, el movimiemtdadcamara hizo que el plano mismo se
hiciera movil y, por la otra, al propio montaje (g lleva a cabo con esos planos. Can
imagen-tiempoGilles Deleuze alumbra el momento en que la duraciéng@po) se percibe

en el filme mas alla de la secuencia de imagermela ithagen-movimiento.

Deleuze, como hemos sefialado, analiza los géner@matograficos y los cineastas de
cada uno de ellos, innovadores o no. En base béjtrade Deleuze veremos qué tiene
Kieslowski del expresionismo, de la abstraccidiedirdel cine soviético, del realismo. Y, por
supuesto, veremos por qué Kieslowski es uno deniss grandes cineasta tan importante y

digno de encomio.

“No existe un método universal para analizar filgegue el analisis del filme es interminable, pergiempre
guedara, en diferentes grados de precision y amgi¥in, algo que analizar” Aumont, J. y Marie,Adalisis del
filme. Paidos comunicacién. Barcelona. 1992. P4g. 46



GLOSARIO
Género

El mundo cultural anterior al cine dio a éste cdmeencia su clasificacion en géneros.
Concretamente, la literatura, con su division evefay teatro, teatro musical, periodismo, por
un lado y la pintura, que se dividira en impressam, expresionismo, realismo, por otro lado.
Més tarde, una vez que el cine se consolidé hededéi mismo (de los primeros y mas
famosos entre los cineastas) la denominacion alljucomercial:de autor Roman Gubern
define género como sigue: “modelo cultural rigithasado en formulas estandarizadas y
repetitivas, sobre las que se tejen las varianie®dicas y formales que singularizan a cada
producto concreto y dan lugar a familias de subg&nematicos dentro de cada gran género.
El film de género, regido por una normativa impd@ explicita, naceria asi de un compromi-

so entre tradicién e invencién, entre sumisiénigioalidad”*

Si partimos de premisas estéticas se puede elabdauna taxonomia de géneros, mu-
chos de los cuales iran surgiendo segun se ddaagste trabajo. Ahora merece la pena que
digamos, en relacién a ellos, que sociolégicamehtine junto a la television, la novela, los
comics, etc., constituye el instrumento de engdetemaginario colectivo que comparten los
ciudadanos de todas las sociedades desarrollasiagnBginario se erige en vinculo social en
gue ciertos estandares tipoldgicos son el refedsrde el que se proyectan las subjetividades
de los espectadores. En este sentido, se puedeaafion Roman Gubern que “debemos
considerar a los géneros como categorias de ficodteladas por presiones muy diversas,

que van desde las estrictamente comerciales alhast®ologicas®,

®Deleuze, G.La imagen-movimiento. Estudios sobre cinPdg. 38.

“Gubern, RomanMirada Opulenta. Explotacién de la iconosfera @nporaneaG. G. Mass Media. ¢Barcelona?.
Pag. 321.

®Ibidem. Pags. 327-328



Imagen-movimiento

Deleuze elabora su teoria del cine en base aosofih bergsoniana y a la semidtica.
Para fundamentar su teoria de la imagen-movimiset@poya en las tres tesis sobre el

movimiento de Henri Bergson, las cuales estan estps@n el librba evolucién creadora

1) El movimiento no es el espacio recorrido ya gumovimiento es siempre presente,
es el acto de recorrer; es indivisible pues sivgdidra cambiaria y s6lo uno de esos dos seria
el presente: el movimiento no puede reconstruiogecortes inmoviles (como los fotogramas
de cine). Deleuze, empero, dice que el cine nadaaa fotograma sino una imagen media de

los mismos (veinticuatro por segundo), con lo émigue nos da es una imagen-movimiento.

2) Las dos ilusiones sobre el movimiento que Berghstingue son: la antigua y la mo-
derna. EI movimiento, por una parte, remite a farndeales, y por otra, expresa una
dialéctica. EI movimiento es, pues, el paso de airwra: un orden de las poses o de los
instantes privilegiados. Con la ilusibn modernardelimiento este se referira no a instantes
privilegiados sino al instante cualquiera. El cemnstituira un sistema que recrea el movi-
miento a partir del momento cualquiera. No se dmbdundir los instantes privilegiados de
Eisenstein con esto aunque esos instantes seaigtaim$tantes cualesquiera. Lo que cambia
es que tales cualesquier instantes son tambiéfareglo singulares, ademas de ordinarios o

sefialados.

3) ElI movimiento expresa el cambio en la durace&m €ltodg). Para Bergson, ¢bdo
no puede darse por serdbiertoy le corresponde cambiar sin cesar (lo que ed gdarar).
Debe ser definido por lelacion Esta no es propiedad de los objetos sino quatesa a

sus términos. Presenta una existencia espiritomrerial.

® Deleuze las expone en el primero de sus ensalos sioe: en el capitulo uno (Tesis sobre el maiino)

" Esta definicién hace dificil concebir el cine comma obra de arte analizable en tanto producto harmgae ha
generado algo bello y el andlisis se plantea comdescubrimiento de realidades trascendentes; Jopanto
sera un analisis sin final: las realidades traseeted son absolutamente incognoscibles. La estéticauanto



Para Bergson, la realidad (el todo) no debe comfsmdon los hechos (el plano cinema-
togréafico). Deleuze incardinaria cierta realidadrédion/tiempo) con la secuencializacion de
los planos. Sin embargo, como Bergson, Deleuze tadlap postura deealidad como
forma/esencia y no como materia/existencia. Laindi€in entre esencia y existencia es
tradicional, una distincion de sabor eleatico, segun la cualeddidad seria un continuo
(“materia”) sobre el cual los hombres habrian dstadbo la decision de nombrar dos formas
donde sélo debian nombrar una: “los juzgaron dedoopuesta y les atribuyeron signos
separadds® Segiin Gustavo Bueno, toda teoria de signos (Sem)idtebera aludir a esta
oposicién. Estamos ante un sistema de opcioneseqdiscutid ya en relacion al problema de

los universales y que hoy se impone también.
Todo

Segun Bergson, el cerebro no explica el espirin.ePcerebro sélo pasa una pequefii-
sima parte del proceso de la conciencia. Solamgasa lo que puede traducirse en movi-
miento. El todo es eterno y la duracion de las £dqgara apariencia) solo atestigua la
debilidad de nuestro pensamiento, el cual, no pasoeilar el todo de vez, “si el todo no se
puede dar, es porque es lo abierto, y le corregpeachbiar sin cesar o hacer surgir algo
nuevo; en sintesis, durat’La duracion (el tiempo) es el rasgo de la conégententras que
la espacialidad es el rasgo de las cosas. Bergsam eorincipio afirm6 que duracion y
conciencia eran idénticas. Mas adelante cambiopil@én y afirmé que la conciencia no
existe si no es abriéndose a un todo. La definidémodo, debe ser en base aclacion Y
esto lo fundamenta afirmando que la relacion nprepiedad de los objetos sino que es algo

exterior a los mismos. La relacion es inseparaleldodabierto y presenta una existencia

forma de conocimiento tiene dificultades de coriérecpues es complejo aplicarle el principio deetibjdad
que instituyo la ciencia moderna. Pero més difadlavia es el analisis si el producto estéticceti@sociado lo
trascendente. Lo trascendente entrara en el anélisun momento concreto de su generacion. Paaaalisis
que no sea tendente a la falta de contenidos, @infazén por tanto, seria pues necesario partiurde
fundamentacion no metafisica: hay que delimitaregpiicio estético, cientifico y metafisico. Pas solventar
gue lo real sea justo lo que no vemos.

8Bueno, Gustavamagen, simbolo, realidadel Basilisco; numero 9; enero-abril 1980. Peataviedo. 1980. Pag.
67. Gustavo Bueno recoge opiniones de L. Hjelmslev.



espiritual. Eltodo es una categoria espiritual, de la conciencia f@jen

El movimiento se dara siempre en relaciéon a un:tetitodo es lo que cambia, es lo
abierto o la duracion. Desde esta afirmacion esgaim agregar que el movimiento tiene dos

caras, la primera debido a ser relacién entre arteegundo por ser afeccion del toYo.
Plano

En primer lugar es necesario definir encuadre:€fueinacion de un sistema cerrado,
relativamente cerrado, que comprende todo lo qt& pesente en la imaget”.Todo
encuadre determinara siempre un fuera de campoekague se relaciona siempre. Esto
recuerda a la materia: su divisibilidad le llevdinadirse y reunir en conjuntos que van desde
el minimo conocido hasta el infinito. Todo sisted® materia se comunica con la demas
materia, “siempre hay un hilo que enlaza el vasagim al resto del universt”El conjunto
de todos los conjuntos de materia imaginables ncebimdo, aunque se relacionen indirecta-
mente con €él. Con estos datos, Deleuze nos vuealae ana definicion subjetiva didda el
hilo que atraviesa los conjuntos dando a cadaaiposibilidad, necesariamente realizada, de

comunicarse con otro, al infinito.

Deleuze, G.La imagen-movimientdbidem. Pag. 24.
%Asfi lo expresa Deleuze en su texto. |b. Pag. 36
Yp. Pag. 27

p. Pag. 33



El plano va a determinar el movimiento que se deaela uno de esos sistemas cerrados
gue se conectan con tdo. La definicion de plano que nos ofrece Deleuzeess, " el
movimiento, considerado en su doble aspecto: tiéslade las partes de un conjunto que se
extiende en el espacio, cambio de un todo queassfarma en la duraciéfi®.El plano es,
contra de lo que creia Bergson, la propia imagewmiento y relaciona el movimiento con

un todo que esta constantemente cambiando: egtelnoovil del tiempo.
Montaje

Para Eisenstein, el montaje eradaa (el todo) del filme. Se define como “la composi-
cion, la disposicion de las imagenes-movimiento @aonstitutiva de una imagen indirecta
del tiempo™** Griffith no habia inventado el montaje pero lovélga al nivel de dimensién
especifica. A partir de éste se daran cuatro temaenmportantes: organica (del propio
Griffith y la escuela que instituyd), la cuantit@ifrancesa, la intensiva del expresionismo
aleman y la dialéctica del los soviéticos, que pi@ndn entredicho la propia idea de montaje

(verlo patético Glosario del capitulo proximo).

Bb. Pag. 38
Y. Pag. 52



PRIMEIDAD

Las fuerzas son proporcionales a
las aceleraciones que producen al actuar

sobre el mismo cuerpo (22 ley de Newton)

Hemos sefalado que Kieslowski no puede circunsseitd ningiin género concreto. Su
modo de hacer cine es transgenérico. No se sunums f0s géneros en su cine pero si
muchos de ellos: expresionismo, abstraccion lietaine dialéctico, el realismo, etc. Estos
géneros conformaran un conglomerado que como ya$eicho antes se suele denominar
“cine de autor”. La pelicula que vamos a analizté eargada de lirismo y poesia, se expresa
con la imagen y la palabra pero también con la cafsios muestra contradicciones en los
personajes, las cuales se resuelven con cambidgattuas en sus convicciones, en las

posturas que adoptaran ante los hechos que sa.narra

Azul es el relato de una decision, de una toma de f@osulie pierde a su marido (un
famoso compositor) y a su hija de ocho afios encaidente de automovil. Julie iba con

ambos en ese momento pero solo sufre pequefascods.

Su vida, a partir de este hecho cambia radicalméatalecision que adopta no es la

comun: no busca apoyo psicoldgico en ninguna paatdusca llenar el vacio que le produce



la pérdida. Julie hara todo lo contrario: decitherarse de las relaciones que impliquen amar.
Tras solucionar los problemas econdémicos que émwio pudieran tener los que considera
dependientes de ella -su madre (aquejada de deansenil) y los dos trabajadores a su
servicio en la casa de campo en que vivia conrsilida se va a vivir a un apartamento en
Paris. Ella no quiere relaciones afectivas de mnggo pero diversos personajes van a
cruzarse en su vida. Estos van a hacer que lai@ecjse habia tomado sea inviable y la
postura de libertad personal que emanaba de esadenposicion debera de abandonarla,

pues, es la moneda de cambio que debe pagar dirdenar y ser amada.
Los primeros planos enAzul

La protagonista de la pelicula, Juliette Binoctseyumra actriz de una expresividad cons-
picua y Kieslowski saca de ella todo lo que pueate ldbs primeros planos de Julie nos hacen
ver a lo largo del filme lo que nos dice Sergei Milkovitch Eisenstein: el pulso afectivo a
cada momentd’ Cada hecho que se da provoca en la protagonisteaceon y nos trasmite
mediante lafeccionde su rostro lo que siente: el dolor por la pé&did su hija y por la de su
marido. Esta pérdida provoca que tome una decikidtecision de ser libte la de liberarse
de toda atadura sentimental que pueda llevarleamiente a una situacion de sufrimiento
igual. A lo largo de la pelicula se ve como los ueodean y la quieren, le hacen desistir de
tal decision: el amor que le demuestra Oliviercalifio que tiene para con ella su nueva
vecina; la admiracion que siente por ella el jogage vio el accidente, el amor que siente por
la musica. Por ultimo, el amor hacia un nuevo sermpace: el hijo que espera la amante de su

mujer.

Los primeros planos de Julie nos van traduciendquisiente: nos expresan sus sensa-

ciones y las hacen del espectador. Deleuze afighproner plano -sobre todo cuando éste es

™Eisenstein sugeria que el primer plano no eraaiménte un tipo de imagen entre otros, sino queiafrena
lectura afectiva de todo el film en general”. Piag. 131

®Esta forma de “libertad2 es muy particular. Lariibe para cada cual es siempre distinta, cada ecesitamos
normalmente un grado distinto de la misma. No esi$ono la idea que tiene de la libertad un pres@salavo o un
politico occidental.



un rostro, cuando es una Entidad- lo siguientend'.hay primer plano de rostro, el rostro es
en si mismo primer plano, el primer plano es panisino rostro, y ambos son el afecto, la
imagen-afecciéh'’ El rostro abstrae su objeto de todas las coor@anespacio-temporales.
Un rostro hace que el movimiento paré y se vuek@esion. Dovjenko llamoé elemento

patéticoa lo que se podia aprehender ante una imageniéafecc

Antes que Dovjenko Eisenstein ya nos habia hallado patético Para €l eran ciertos
momentos privilegiados que se erigian en objetaidel: gritos, momentos culminantes. Los
momentos culminantes diezul estan estrechamente relacionados con los prinpéaass de
Julie. Pero también lo estan con el color azul ebgue Kieslowski llena la pantalla. Y
ademas de con el color azul, con la muasica. Lacalgie suena a lo largo de todo el filme es
la que el marido de Julie estaba componiendo cuamd®. La musica refuerza la potencia
afectiva de los primeros planos pues siempre est@a ae los mismos: en los fundidos; antes
y después de dos primeros planos de la protagpodtaun primer plano del piano; o con los
del pentagrama en el que la musica esta escritinal de la pelicula... Como hemos
sefialado, también refuerza la afeccion el coloi, agucual es protagonista de muchos
momentos patéticos del filme. Nos dice Deletzdo patético es...el cambio de cualidad, y el
surgimiento repentino de la nueva cualidad, suagiéwn al cuadrado, a la potencia d&st'o
patético erAzul estd introducido, por tanto, por los primeros p$ade la actriz; por el color
azul que, simplificando mucho podriamos decir geretel significado de su pasado perdido:
el dolor que siente por la perdida de lo que masbamsu hija, su marido; y viene de la
musica que impresiona al espectador tanto conafelzcion que demuestra la protagonista

con Ssu rostro.
La musica enAzul

Todo lo expuesto nos lleva por otros derroterosréiftes a los encuadrados en la ima-

gen-afeccion, ya que, tanto la musica como elrismim de la pelicula se deberan enmarcar

"Deleuze, G.La imagen-movimientdbidem. Pag. 132



en la imagen-tiempo, en la cual incidiremos muchis mdelante. Antes, empero, vamos a
incidir en el estudio que hace Deleuze de la mUeical cine y vamos a tratar de relacionarlo

con la musica en el filme de Kieslowski.

Segun Deleuze, la musica esta desligada de la mrageimiento. Aunque el efecto
gue producen es reforzador de la afeccion quenriégmel filme, es independiente. La muasica
de la pelicula nos prepara, en algunos casos,wsida de una imagen posterior. Por ejemplo
cuando sucede el primer fundido, suena un fragmeéetta banda sonora que divide dos
momentos de la protagonista. El primero: iluminpdael reflejo azul de la cristalera, Julie,
parece presa de pensamientos de su pasado. Udaesu nombre. La luz se funde mientras
suena un fragmento de la banda sonora que puedginarse como el preludio de las
campanadas de un magnifico reloj. La campanadaemmimo llega, el fundido acaba con la
musica y surge el segundo momento: un primer pdigndulie que comunica con su mirada la
fortaleza con que ha ganado al recuerdo. Su restemmo la campanada sorda que preludia-
ba la musica. Deleuze afirma que la musica no es@itecimiento sino que lo créaAlgo
similar a la musica que Henze elabora para laylelide Resnaik’amour a mort “no se
hace oir sino en los intervalos, tomando una fundiSyuntiva mévil entre las dos series, de
la muerte a la vida y de la vida a la muefteDeleuze nos dice que “...la misica de cine debe
ser abstracta y autonoma, verdadero ‘cuerpo extefia imagen visual, algo asi como una
particula en el ojo, y debe acompafar a ‘algo gi& en el film sin ser mostrado ni sugeri-
do™?.. La musica en el cine no es el movimiento ya quectia como tal y solamente lo
estimula. Las secuencias de imagenes visuales nestran una parte pequefia de un todo
cambiante. La forma en que lo muestran no es dirdfit cambio en ese todo no queda

reflejado en la pantalla mediante la imagen-movaieDonde se expresa es en la musica.

Bbidem. P4ag. 59

Esto sobrepasa la teoria de los signos de Peincel liitimo capitulo incidiremos en cémo estas masenusicales

de Azul son sonsignos (signos de la imagen-tiempo) y,rs&gleuze, no son imagen-afeccion. Se rompe, con la
imagen-tiempo, la posibilidad de elaborar una edel cine en base a una estética subjetiva.

“Deleuze, G.La imagen-tiempo. Estudios sobre cin®dg. 329.

“bidem. Pag. 316. El entrecomillado de la nota@sjye Deleuze se apoya en el criterio de un teregmisico
Pierre Jansen.



Deleuze delimita claramente lo que es imagen-maritoiy lo que es musica. Pese a la
afirmacion del filosofo, aqui afirmaremos que efiileie de Kieslowski la musica es casi un
protagonista mas. Es como un personaje mas, qaee@ndo y a la vez objetivandose, y que
al final nos informa, nos resuelve problemas quedgban algo ocultos en relacion a la
intencionalidad del realizador. En esta linea seresa Mauricio Wiesenthal cuando nos
explica que la 6pera de BeethovEidelio es precursora del drama lirico moderno, asi lo
asegurd0 Wagner en primer lugar: es “un prodigiocdenposicion orquestal donde los

instrumentos forman parte, por primera vez, deharérico que se desarrolla en la escefa”.

Habiamos dicho que para Eisenstein lo patético @mtos momentos privilegiados y
Deleuze habia sefialado los gritos a modo de ejemaptoisica dézultiene la potencialidad
de esos momentos que llevan a la emotidm musica en el cine es, seglin Deleuze, parte de
otro tipo de imagen: la imagen-tiempo; y los morentle la musica son situaciones
puramente sonoras. Ezul sucede como eBmokede W. Wang, cuando al final suena la
cancion de Tom Waitkinocent When you Drear8in esa cancién, sin la voz rota de Waits,
no seria lo mismo; el director no hubiese sido zagaconmover de la misma forma. El final
de Smoke tal como esta construido, es sobrecogedor y @maciLas sensaciones que se
producen en el espectador pueden ser mayores gwpéapuedan sentirse al observar el
cuadro de Edvard Muna#l grito; o cuando se acuda a otro famoso grito, estainemeato-
grafico: el grito que articula (a camara lenta 1y sonido de ningun tipo) el padrino (Al
Pacino) cuando una bala, dirigida a €él, mata aijauéllo sucede en la ultima pelicula de la
saga que nos regald Francis Ford Coppola). Nidaresde Pacino ni el cuadro tienen muasica
de fondo, pero el resultado, lo que el espectadates—en gran parte también en las primeras

mencionadas- es similar. La cualidad de las semsagies igual, aunque variara lo cuantitati-

ANjiesenthal, M.Libro de réquiemsEdhasa. Barcelona. 2005. Pag. 443 (ésta es ules ¢®cas correcciones
llevadas a cabo para la publicacion del texto &nwesb).

#Considero que esto es muy distinto a lo que afPmuze sobre la musica. Deleuze dice que enelaugstra
el cambio en el todoEsto so6lo puede entenderse como una expresiorelacién a comunicarnos una
experiencia estética. Contradiciendo un tanto &, a lo largo de este trabajo voy a tratar derdtinar la
musica en la imagen-afecciéon. La afeccion que mravescuchar esa musica se separa de lo que Deleuze
denominacambio en el todo



vo pues el rostro de Pacino expresa mas que ladargor Munch; y la musica acompafiando
a la imagen-afeccién lo tiene mucho mas facil mamamover al espectador. Con todo, las

cuatro expresiones sefialadas son obras de arsé psmas.
Musica y primeros planos. ¢Mas alla de la imagen-a€cion?

La musica forma parte del drama, refuerza la abecgue muestra el rostro de Julie. En
el flme podemos atender a ello en diversos monsentoando asistimos a los primeros
planos de su rostro omnipresentes a lo largo geliaula o cuando en la culminacion de la
misma los coros cantan la composicion del ficti¢en den Budenmayer (el comienzo del
capitulo 13 de la carta de Saulo de Tarso a ldstmm). El final del filme es de la masica. Y
a ella le acompafia el rostro de Julie. En el radtréa protagonista observamos como se da
una supresion de la individuacion, su rostro seqel cualquier otro rostro, a todos los
rostros. Los primeros planos de Julie le acerctainbente a sus amigos y a nosotros. Esos
primeros planos nos elevan a protagonistas, confioes nuestra propia historia la que se
cuenta en la pelicula. La afeccion del rostro dprtdagonista se hace nuestra; sentimos, es
ese momento, tanto, como ella muestra que siehténéasta Igmar Bergman con relacion al
primer plano del rostro sefialaba ya en 1959, femhajue le hicieron una entrevista en
Cahiers du cinemajue “nuestro trabajo empieza con el rostro humanad_é posibilidad de

acercarse al rostro humano es la originalidad peméa cualidad distintiva del cin&

*Deleuz, GLa imagen movimientdbidem. Pag. 147.



El rostro de Julie al final de la pelicula ocupsi ¢ada la pantalla. En unas dimensiones
muy similares, muy poco antes, habiamos visto dhdmbitacién del muchacho (importante
papel secundario en la pelicula, es el Unico testel accidente de trafico en que Julie pierde
a su familia), en una secuencia en la que apaogTgigantesco rostro en un poster pegado a
la pared de su habitacién, el rostro que alli a@aes el de Rutger Had&raparece prelu-
diando el rostro de Julie que, ocupando casi tadaahtalla, surgira al final de la pelicula
pocos minutos después. La musica campa por sussfusena y suena en un final que

conmueve.

Los coros que cantan al final de la pelicula sestaman en un bello y prolongado gri-
to. Nos hablan de amor. Provocan en el animo geloésdor algo indecible y que emociona.
“Eisenstein también alcanzaba el grito, pero a dmema de un dialéctico, es decir, como el
salto cualitativo por el cual el todo progresafia=on ese grito prolongado de los covksuil
también da el salto cualitativo a la nueva situaci® orden, a partir de ese momento

dominara el amor en lugar de la libertad.

“Myaerinizi. .. he

La musica en este momento nos pone en una nuava fie ver, una nueva forma de

estar ante la pantalla. Una situacion que estéat&agn todo el filme. Esta nueva situacion, de

E| androide de la pelicuBlade Runnedel director Ridley Scott
®Deleuze, G. Ibidem. Pag. 85



la que ahora nos hacemos cargo, es la que Delementha: situacion puramente sonora.
Con esta nueva imagen, hemos traspasado, segunizBells limites de la imagen-
movimiento. A partir de la primeidad, de la imagdaecion, hemos llegado a otro tipo de
imagen: a lamagen-tiempo Esta, como veremos, estara determinada, segleui@el por
imagenes puramente sonoras, aunque no soélo éstas, \eremos mas adelante. Pero este
paso tan grande ha hecho que dejemos atras cwsstioportantes que son susceptibles de
ser analizadas en el filme de Kieslowski. Vamosiandarcha atras para retomar nuevamente
la imagen-movimiento pero en una parcela distitateatada hasta ahora, esta nueva imagen

a analizar es lamagen-accion



GLOSARIO
Primer plano

Eisenstein afirmé que el primer plano nos da uctuta afectiva del conjunto del filme.

El primer plano es el rostro y el rostro es pansimo el primer plano: la imagen- afeccion.
Imagen-afeccion

La imagen-afeccidn no es otra cosa que el primargply el primer plano, no es otra
cosa que la imagen-afeccihEs el afecto. La imagen-afecciéon queda delimitpda el
rostro, por el primer plano. La imagen-afecciontasbién la cualidad o la potencia, es la
potencialidad considerada por si misma en cuanpoesada. El signo correspondiente es,
teniendo en cuenta esto Ultimo, la expresién y an@dtualizaciéff (ver primeidad, mas

abajo).
Lo patético

La composicion dialéctica no comportd solamentertpanico del montaje instaurado
por Griffith, sino que fue mas alld de la génesisl crecimiento; de tal forma que hizo
hincapié en etlesarrolla Este desarrollo es lo patético. Las oposicionediamte lo patético
dejan de ser meras formaciones o progresionesaldeanera que van a provocarse saltos
cualitativos: saltos entre opuestos que haran alaamvertirse en el otro, y viceversa. Lo
patético consta de dos aspectos importantes, test@mpo el paso de un término a otro, de
una cualidad a otra, y el repentino surgimientolad@ueva cualidad que nace del paso
efectuado. Es a un tiempo comprension y explo816A’ veces esos momentos pueden verse

en la interpretacion del actor. Al menos asi lo Eisenstein: “¢qué hacer en el caso de un

“bidem. P4g. 131
b, P4g. 145
“Ib. Pags. 58 y 59



largo fragmento sin interrupcion, en el que actUaceor sin cortes de montaje? ¢Acaso su
interpretacion no impresiona? Es inutil pensaregss preguntas asestan un golpe mortal a la
concepcion del montaje. El principio de montajenascho mas amplio. No es correcto
suponer que si el artista actia en un fragmentaliyextor no lo corta en planos, la estructura
esta exenta de montaje. En ese caso, el montajguealguscarlo en otro lugar, precisamente,
en la propia interpretacion del autor... que puseplasticamente plana o tener cualidades de
verdadera imagen, en dependencia del método quectel utiliza para estructurar su
130

actuacion™” Para Eisenstein, el elemento patético es lo qapshende en el éxtasis o en el

afecto.
Primeidad(en el contexto de las otras dos categorias: segidad y terceidad)

Segun Peirce la primeidad, mas que concebirse, se siente: ¢satidades o potencias
consideradas por si mismas, sin referencia a nmgtna cosa, independientemente de toda
cuestion sobre su actualizacidh’La primeidad es, por tanto, la categoria dedsible la
gue da consistencia a lo posible pero sin actuldizRero que, aun sin ello, le da un modo
completo. Toda imagen afeccién remite a la printkiddn rostro puede tener las tres
funciones: individual (primeidad), socializante gsedeidad) y relacional (terceidad); pero
cuando ese rostro es un primer plano solo remaepamera de ellas: es individualidad pero
en el limite de perderse ya que la afeccién enostra lo equipara a otro rostro, a todos los
rostros. Es pura expresion: afeccién. Pero debexyplgcar esto de una forma mas exhausti-

va.

Peirce se inspira en Kant, mas que en ningun pé&@, elaborar su tabla de categorias.

De las doce kantianas s6lo admite las tres que si@mmbrado. Las tras categorias kantianas

¥®Merino, R.S. M. EisensteirEl basilisco, nim. 7 (segunda época). Pentalfiedd. 1991. Pag. 92

$Charles Sanders Peirce, cientifico, filésofo y hnista, es una de las figuras mas relevantes delapganto
norteamericano. Ha sido considerado como fundadbpigmatismo y padre de la semiética contemparane
entendida como teoria filosofica de la significacydde la representacién. Su pensamiento constingede las
mas ricos y profundos de los Ultimos siglos

¥Deleuze, GLa imagen-movimientdbidem. Pag. 145



gue acepta son las de posibilidad, actualidad gswéad, aunque también concuerdan con las
otras tres de cualidad, modalidad y relacion. DgeHaceptaria no su desarrollo categorial
sino con los momentos de su dialéctica: tesistemigiy sintesis. Con estos tres momentos
coinciden, segun el mismo Peirce, sus tres categdra primeidad es lo posible pero también
la cualidad, la segundeidad es la actualizaciola denterior categoria y por fin la terceidad,
como ya hemos dicho es la relacion, pero estaidel@s mas bien una ley, una relacion legal
gue define una estructura esencial. Se dice ppgek la terceidad corresponde a la esencia,
incluso a la accion de significar. Con ello nosreasos a nociones relativas a la teoria de la
suppositiode Ockham, aunque también de otros escolastidos. Beirce que “un tercero es
algo cercano a una esencia tal como es entendiddgsofos como Aristételes, Santo Tomas
y, especialmente, Duns Scot§"Para el norteamericano las esencias no eran itesren los
entes actuales sino que los universales son, soiwerelaciones de semejanza entre los entes
actuales. Las esencias no estan dadas desdermatesino que son una ley de comporta-
miento, un habito. Las esencias son disposicidregsencia es, si consideramos la cosa en
gue estd, algo singular, y si la consideramos emelate, sin embargo, sera algo universal pero
siempre dependiente de algo individual (la ideammajs La esencia sOlo es propiamente

universal cuando se la considera en si misma @eski puede recibir atributos esenciales.

Peirce elabora por tanto su tabla de categoriasnm en cuenta las ensefianzas de
Aristételes, las ensefianzas escolasticas, de keibmiKant y de Hegel; reflexiona sobre todo
a partir de las tesis de los dos ultimos y redutesatodo el entramado categorial anterior.
Desde estas tres se podran construir todas lassd®miéce busca lo esencial, lo primario, o lo
economico segun diria Ockhanm. En Peirce se hallanalisis que tiene en cuenta otra
perspectiva distinta que tiene que ver con la sirai@e cara a la fundamentacion de la
realidad sea ésta sensible o intelectiva: se geaierer lugar una cualidad ante nosotros que es
la primeidad ésta pertenece a un objeto que esta frente &ro®sque se nos opone y éste es
propiamente lasegundeidady por uUltimo se nos impone, cuando tratamos terpretarlo

anterior, una ley, ésta estéceidad

*Turiano, M.Peirce's Realism, Intentionality and Final Causati®ialogue. Nim. 33. 1991. Pag. 41.



SEGUNDEIDAD

Cuando una fuerza actlia sobre un cuer-
po, se origina otra fuerza igual y de sentido

contrario en la primergd32 ley de Newton).

Ya hemos visto que el cine de Kieslowski tiendimlias influencias, como son el
expresionismo aleman o la de los dialécticos simagt Mas adelante incidiremos en la
abstraccion lirica y en el cine de autores impoegrcomo Welles o Hitchcock. Ahora,
siguiendo las pautas de andlisis que tenemos @rdade Deleuze, vamos a intentar ver que
ha adoptado Kieslowski del realismo, y asi, a paei ello, elucidar como se transforma la
imagen-accion dé\zul en la nueva imagen definida por Gilles Deleuzeirhagen-accion
tiene diversas formas de ponerse en practica. ddisgi va a utilizar todas a la vez. Todas

estan presentes en la pelicula que analizamos.
El duelo entre amor y libertad

Eisenstein, y sus colegas soviéticos Pudovkin yj@&w, instauraron la estructura dia-
léctica en el cine. Pero ¢cual era el soporte sebmgue implantar semejante novedad?
Eisenstein habia hecho suyopeincipio de composicion organicde Griffith. Este habia
dividido el filme en escenas, de una forma sistemaDe tal forma que cada escena se
segmentaba en una serie de planos de diversastotEgmiEsta fue la forma como surgieron
los primeros planos, los medios y los generaletosEse relacionaban con tres tipos de
imagen respectivamente: afeccion, accién, percaepgi@mbién daria Griffith importancia, de
cara a este nuevo tipo de montaje, al tiempo dacdur de los planos. Frente a la fragmenta-
cion del montaje (se hacian susceptibles de maujgm por parte del realizador los

sentimientos del publico) surgié la alternativa gé&no-secuencia, menos susceptible de



manipulaciér* A este montaje orgéanico de Griffith s6lo habia @edir el montaje de
oposiciones de Eisenstein (habia que afladpatéticq, para que asi surgiera un montaje
convergente y a la vez de saltos cualitativos. |gmnas de estas cuestiones tedricas ya hemos
hecho hincapié en este andlisis Alaul cuando hemos analizado la primeidad, ahora es el
momento de ver como se incardina el montaje coentegle saltos cualitativos en la imagen-

accion.

En Azul la protagonista adopta tras el accidente la decide liberarse de ataduras
emocionales, unas ataduras que pueden traer &ligdro que llevan emparejadas siempre
sufrimiento, un sufrimiento que a veces puede tasinisoportable, como ella muy bien sabe.
El amor en si mismo trae ese sufrimiento, el ampasi@nado tiene tanto de sufrimiento como
de gozo y placer, pero la forma en que ella sédia arrebatada de la parte mas positiva ha
sido demasiado desgarradora. En el hospital enegtueo ingresada, tras saber que habia
sobrevivido a su hija, traté de quitarse la vidaspués de salir del hospital pone en préactica
su determinacion y se distancia de todos los sgresormaban parte de su pasado. Abandona
el carifio de los amigos, el amor que sabe profesalla uno de ellos, el amor por la musica;
cambia el carifio, el amor y el placer, que atam,l@gpaz que procura la tranquilidad o la
soledad’. Se libera de toda atadura. A partir de ese mambiite es libre. Pero su postura va
a verse alterada pues las personas que desfilarala pantalla van a contraponerse a su
decision. Todos ellos van a sostener con la pratagouna serie de duelos, unos sabiéndolo
(Olivier la ama y quiere atraerla hacia si) y oswssaberlo o sin proponérselo. También ella
soportara un duelo interior entre la fuerte idediltkrarse de esas ataduras emocionales y la

de sentir amor y lo que éste provoca de placentero.

En la pelicula podemos observar como el montajénicg esta intercalado en su estruc-

tura: antes del accidente con su familia la videag®otagonista se articula en base sobre todo

%Un poco como ocurre hoy en los noticiarios: imagenee no son las del hecho del que se da la neéigisezclan
con las que el realizador se le ocurren. Con lblauaalidad que hace ver éste es mero simulacro.

*Esta actitud, que tratan distintos directores anfilnes como veremos mas adelante, es tema tardbi@gunas
canciones: “corazon que no quiera sufrir dolorasefda vida entera libre de amores. Libre de amphgs Vida



al amor, tras el accidente esa articulacion se eoyrglla aparta el amor en base a una idea de
libertad personal; al final del filme todo vuelveadicularse en base al amor con nuevas

relaciones sentimentales: una nueva pareja sertiimam nueva criatura que viene al

mundo...
S A S
Todo articulado Todo se desarticula odd'vuelve a articularsd
amor eitad amor hacia otros

Julie y los otros El duelo se hace polinomio

Este montaje organico se da desde el punto de deésta protagonista, desde su deci-
sion. La organizacion del filme, la representacégéanica, no es un circulo sino una espiral,
donde la situacion de llegada difiere de la situacie partida (SAS’). Es una forma ética por
tanto mucho mas que épitaAparte de este desarrollo, relacionado con laupasitica que
nos plantea Kieslowski, hay otro que no es espiral circular, el que se da si atendemos al
medio donde se desarrollan los duelos particuldedss otros con ella. Desde alli se da otro
punto de vista que no es el ético de la protaganid¢sde alli, el cambio de situacion no es
espiral. Se pasara de la situacion a la accion, ggta accion llevara a una situacion como la
del principio (SAS).

Los otros la aman, en su existir no se han plaotel@agar de amar. Amar es el modo
mas facil para el ser humano de vivir en sociedaddue el amor lleve asociado sufrimiento).
Es la patologia del medio. Desde otra perspeckvancis S. Fitzgeral o Jack London nos
hablaban en sus obras de este tipo de patoldgfeod® de vida era el alcohol, todos bebian.

En Azul la patologia es otra, ekzul todos aman: la vecina (de vida un tanto disglgh)

mia, libre de amores...”
*Deleuze, G.La imagen-movimientolbidem. Pag. 211



muchacho que ve el accidente, su maf@livier, que consigue en su duelo con la protago-
nista transformar lo que era un amor cortes enmor @e hecho. Lou Andreas Salothéos
dice en la famosa biografia que nos regalé sobesrsnte Nietzsche: “Todo amor es tragico.
El amor compartido muere de saciedad, el amor ngpadido de inanicion. Pero la muerte

por inanicién es mas lenta y mas pendsa’.

En esta forma circular que tiene el filme de Kieski, si atendemos a esta perspectiva
parcial del mismo, Julie se ve abocada a la deyral@be abandonar su decision de dejar de
amar y quedar asi liberada de las ataduras sertéitegmue tanto dolor pueden acarrear: “el
héroe se hace igual al medio por mediacion de mauo@ad, y no lo modifica sino que

establece en él un orden cicli¢g”.

Tanto la forma SAS como la SAS’ estan presentes eme americano. El cine negro,
los westerns o la ciencia-ficcion son cine de accigel cine americano, en su forma SAS’,
nos dice Deleuze que “es preciso que un contungigiste ético denuncie la injusticia de las
“cosas”, aporte la compasioén y anuncie la nueviizaeion en marcha®! El cine americano
tiene sin embargo una carencia muy importante paesiele llevar a cabo un examen de las
causas alguno. Aun con esa carencia tan importehtBlosofo francés, nos dird dma
imagen-movimientque mediante la invocacion a la debilidad de uviizacion conformada
y en un medio concreto, los estadounidenses haadilea cabo un cine sélido, monumental,

ético.

La ausencia de andlisis de las causas en el ciagcamo no es tal en el cine de nuestro
malogrado realizador polaco. El atiende a las calSaAzul asistimos a ello y vemos como

el cristianismo tiene que ver con la postura éfiga adopta la protagonista, o al menos su

$"Emmanuelle RivaHiroshima mon amoyrencarna este papel.

*rigura relevante de la cultura del siglo pasadetzsthe estuvo angustiosamente enamorado de ella.

¥salomé, Lou A.NietzscheZero, S.A.; Bilbao. 1978. Pag. 7. Mauricio Wiebah sefiala en stibro de réquiems
gue Nietzsche fue, de todos los amantes que tuaicd que le sobrecogia dada su tremenda perdadalial que
mas respeté de todos ellos.

“Deleuze, G.La imagen-movimiento Ibidem. Pag. 210



doctrina escrita refleja ideas muy concretas esci@h a esa postura. De entrada, podemos
seflalar que el cristianismo habla de libertad y ejueristianismo habla de amor. Para lo
bueno y para lo malo, el cristianismo impregna traesducacion desde que tenemos uso de
razon: en la familia, en los colegios, en las fnsiones sociales... Da igual un matrimonio
eclesiastico, uno civil o hasta una relacion dénbgen cada uno de los tres el cristianismo ha
conseguido impregnar doctrinariamente su codigoamde manera que vivir en casto
matrimonio es una finalidad, multiples veces traedgla, pero eso es también lo intrinseca-
mente humano: hecha la norma, el libre albedrié lyare se tenga en cuenta o todo lo
contrario. La virtud cristiana de la castidad sewoerten en nuestra sociedad pseudo
aconfesional en valores como fidelidad y respetiaha otro. Pero el mecanismo de la norma
moral es el mismo. De todas formas, es impensalbdeng se de fidelidad (o un grado
importante de ella, a la que se llega por conveneitre las partes en cada caso) si se quiere
gue funcione la vida en pareja con un minimo dedstar. Kieslowski no pone en tela de
juicio la institucion del matrimonio efizul donde si lo habia hecho es en uno de los capitulo
de suDecalogq concretamente en el noveno. Brul lo que nos propone son dos temas

bastante relacionados con él: la libertad y el amor

Las tesis del cristianismo han calado en la sodieg& vivimos y el realizador lo sabe.
No va a obviar lo que ya forma parte de nuestru@ly lo plasma sin tapujos pero, ademas,
y esto es lo mas importante, sin buscar un fin hzarste. La postura de los que Julie tiene
frente a si ven reforzada su posicion debido aedss tsiguiente: el amor es socialmente
beneficioso. Esto también lo refleja la doctrinst@na, concretamente Saulo de Tarso, para
ello adapta ideas de Platon, que eBahquetediferencia entre “calidades” del amar, viendo
un amor mas bajo cuando se decanta por bellezas leode los cuerpos humanos y el mas
alto el amor por las ideas, sobre todo el querégeda la idea de Bien. El de Tarso concluira
desde alli que es mejor el amor a Dios que a lotbhes; asi, éstos, no pierden la cabeza y la
sociedad funciona mejor. De todas formas, lo godbi@n se puede sacar como conclusion de

lo que nos cuenta Kieslowski es que, aunque trighfamor, la felicidad es imposible.

“Nb. Pag. 216.



Cuando la pelicula termina la imagen de Julie jede en el ojo de su amafft® poco
después la inmensa tristeza que nos transmitestw,roos hacen pensar en ello. Kieslowski,
por tanto, no hace un cine moralizador, que nogj@sEl@n un codigo sino que hace un cine

ético teniendo muy en cuenta las causas, danddaogea elementos para reflexionar.

En el desarrollo de la pelicula de Kieslowski, cada de los individuos que atraviesan
la pantalla de cine afrontara su duelo con Juliee&lizador delimita muy bien los dos polos
del cine de accion: alynsignoy el duela El primero remite a lo organico: “el conjuntolde
cualidades-potencias en cuanto actualizadas enadiomen un estado de cosas 0 en un
espacio-tiempo determinad®”, mientras que el segundo remite a la accién. Deleuz
denomina también a este ultipolinomia Con este término sefiala que lo que se suelesdar e
una concatenacion de duelos, una concatenaciotaptr debinomiosque la protagonista
soporta uno a uno: con el joven que ve el accidgntendo hemos hablado de este hemos
visto que el chico le trae el de nuevo la trag&di@vivir el accidente. Surge el duelo interior:
libertadversusamor), con la vecina prostituta, el que sosti@reguien la ama fervientemen-
te, Olivier. El que quizd mas la debilita es el quentiene con la amante de su marido la cual
espera un hijo del compositor y tal hecho desdatiada voluntad de Julie. Pero el duelo final

con Olivier es la culminacion, ya no es solo su tméa que quiere amar sino también su

“2Sj uno no atiende bien puede pasar desapercitétia.sPuno se acostumbra al modus operandi détadal esta
atento a esas cosas. Al principio de la pelicuapwerse uno mucho més definido: vemos el médiavés de la
pupila de la protagonista durante todo el discdesaquel. Esa imagen reflejada es una imagentchitia adelante
hablaremos de ello

“Deleuze, GLa imagen-movimientdbidem. P4g. 205



cuerpo. Por todo ello podemos afirmar con Deleure“gl duelo jalona las lineas de accién
marcando siempre simultaneidades necesarias. &ldeak situacion a la accion es acompa-

fiado, pues, por la encajadura de unos duelos @ &irbinomio es un polinomid*
La pequeia forma se imbrica en la gran forma

Hasta aqui s6lo hemos mencionado lo que el cinGetdowski tiene de lgran forma
del cine de accion. EAzulencontramos claramente definido el esquema ASA4 gequeiia
forma Una de las primeras imagenes del filme -el mdogiel liquido de frenos goteando
que ocupa toda la pantalla- es lo que Deleuze efisedcomo urindice?® El crucifijo que le
regalo su marido y le devuelve el chaval que lmetré en el momento del accidente seria el
segundo indice que tenemos en cuenta: un crudiijal aparece colgado del cuello de la
amante; al verlo alli Julie se da cuenta de quaaudo amaba a la que en ese momento esta
frente a ella. Un tercer indice se compone de déssfque vemos de la amante, y que la
protagonista no vera hasta muy avanzado el flm@n@o ese indice vuelve a la pantalla
(Julie ve las fotografias de la amante por Teléwisipropicia el cambio cualitativo mas
fuerte: Julie conoce a la amante, se entera dev@@enacer un hijo de su marido; sufre. Su
sufrimiento no deja que se trasparente a los ded&dal forma que soOlo asistimos a la
demostracion los espectadores: ella vuelve a angisionde todo es azul, alli se da una de las
secuencias mas intensas del filme: un primer piendulie emergiendo del agua de la piscina

a punto de ahogarse.

“Ib. Pag. 219
“*En el glosario definimos de una manera mas puitdak los términos que vamos introduciendo.



Seguidamente, su reaccién es la mas inesperadaallla amante de su marido a la an-
tigua casa matrimonial que todavia no ha sido wendiulie piensa que le corresponde
disfrutarla al que sera hijo del compositor y aradre. Eséndicees una crisis, un momento
privilegiado, y por lo tanto ya es mas que un iediues se ha transformado en lo que
Deleuze denomindp patético El paso de la gran forma a la pequefia forma estru
realizador recuerda al paso que en su dia dio Eissende las acciones convergentes del cine
de Griffith al cine dialéctico soviético; de gran formaa la pequefia formatambién.
Eisenstein veia la gran forma, pero la transgreseitiendo la espiral a una causa que
determinard ciertos cortes: “estas cesuras marsie o0 instantes privilegiados que, por su
cuenta, entraran en relacion unos con otros ceglara ciertos vectores: sera lo patético, que
se encarga del ‘desarrollo’ operando saltos ctigli® entre dos momentos llevados a su
clspide™®

Lo reflejado en la cita del ultimo péarrafo es atge caracteriza también a nuestro reali-
zador. Kieslowski injerta la pequefia forma en knge: los saltos cualitativos de la pequefia
forma se entremezclan con ese todo referido a ansacde la gran forma. Y asi, los synsig-
nos-duelos se combinan con los indices-vectoresdmaparecen por primera vez las fotos
son un indice pero estan acompafadas del synsidiveer abandonando la casa, la venta de
la misma y el momento de la toma de postura de.Judi pequeiia forma queda intercalada en
la grande. En la situacion primera (S) hay datasa®ocidos que provocaran el cambio
cualitativo a S’ en la lucha interior de la protata. Kieslowski nos los desvela mediante
indices. Intercalando diversas pequefias formaseuentremezclan con los diversos duelos
multiples (polinomio) de la gran forma. Si Juliebiara conocido los datos que van desvelan-
dose mediante los indices no hubiera tomado lesidacde ser libre, de liberarse de toda

atadura sentimental pasada y futura.

Las fotos que Olivier se lleva en la carpeta soindice (A). El uso que de ellas hace,

“Deleuze, G. Ibidem. Pag. 254



su actitud para con Julie a lo largo del filme yetbmar la composicion que su marido dejo
inacabada son la situacion (S). Cuando las fotetven a mostrarse (A’) se cierra el ciclo.
Pero se cierra con un indice que se transformaeraf dado que tiene mucha mas fuerza, es
un momento privilegiado, patético. Hay todo un eleceamiento interno de pequefias formas
dentro de la grande. La vuelta del indice provocanueva situacion intermedia (S”) antes
de la situacién final que surgira tras mantenafteho duelo con Olivier. La situacién final
desde el punto de vista de este ultimo, igual gqselel el de la vecina, o que desde el de la
amante es como al principio: Julie abandona lasdetide libertad y vuelve a amar (S).
Desde el punto de vista de Julie la situacion nigws, para ella se ha dado un cambio. No

esta en el mismo punto del comienzo; ha recorndoaspiral (S’).

El cine de Kieslowski: mas alla de la imagen-accion

Por lo que vemos con este andligigul no es en cuanto a su estructura cine de accion.
Lo cual es algo obvio. Pese a ello, hablamos @s édtminos por que utiliza los recursos que
este cine aporta. Ya vimos en el capitulo antepi@ no era un mero filme expresionista, pero
gue lo que hacia de forma excelente era aprovéahaecursos del expresionismo. Kieslows-
ki transciende el expresionismo, y también tramslzeel realismo, la imagen accion, como ya
la transcendieron en su dia otros cineastas, yedanto la pequefia forma como la gran
forma no designan meramente formas de accion,ircson también las distintas maneras
en que puede imaginarse el realizador un guidguel sea, o un tema cualquiera, el cual
quiere elucidar o mostrar llevandolo a la pantalla. cuestion de la imagen-accion se
desbord6 ante todo tipo de creaciones estétichag@mucho: por cineastas tanto americanos

(Howard Hawks quiza el primero) como europeos.

Cimino es uno de los directores malditos de HollygkdHizo, poco después de su gran
éxito conEl cazador que la productora de sus filmes perdiera unaneaaantidad de dinero
con un proyecto que, desde luego, se alejabamelds accion mas que se habia alejado con

El cazador Leone decia de esta ultima que lo mejor que Girhabia filmado era la boda del



principio del filme (entre ceremonia y fiesta pas&mnta minutos). Nos dice Deleuze que “se
siguen haciendo, claro estd, filmes SAS y ASA: @ltws pasan siempre los grandes éxitos
comerciales, pero no ya el alma del ciffeCimino se ha movido, como Kieslowski, en esos

parametros que sobrepasan el cine de accion.

El limite que marca Deleuze para sefalar el pada aeagen-accion al nuevo cine, a
la nueva imagen depsignosy sonsignoscoincide con otro limite que Pierre Sorlin sef@ala
un estudio socioldgico del cine europeo. Dice 8aglie el publico dej6é de asistir al cine: “la
linea divisoria de los sesenta no fue un mero camgdneracional ni una nueva tendencia de
la estética cinematografica. Ocurri6 en un momesrioque el mercado cinematogréafico
occidental estaba patas arriba debido a que tantalustria de Hollywood como la europea
se enfrentaban al mismo catastréfico descenso dmsisencia al ciné”® Por otro lado,
Roman Gubern, otro analista cinematografico, ea easo espafiol, puntualiza algo mas en
relacién a la misma cuestion. Afirma que en loesesse dio una explotacion masiva del
cine de accion en television. El caso es que dedbidsta nueva situacion y a la recuperacion
econdmica del viejo continente, el dinero euroeubién llegaria a la meca del cine y se
hicieron, después de la frontera de los sesentas abaestras intercontinentales como la de
Cimino deThe Deer Hunter (El cazadorpues esta pelicula se hizo con méas capital earope

gue americano.

Con relacion a la dltima pelicula sefialada vamdstanernos en la personalidad que
nos presenta el realizador americano del persqmajeipal deEl cazador Michael (Robert
de Niro), el cazador de ciervos. Este personajgewaa, sobre todo, una postura ética que no
depende de un codigo moral, de unas normas estgsifaara un grupo, Sino que va contra
corriente, como la protagonista deul podriamos afirmar que es como una especie de héro
al estilo del definido por Bergson o incluso coracteristicas de las expresadas por el genio

nietzscheano. Un héroe al que su toma de postiicas & llevan a una serie de combates que

“b. P4g. 287
“8Sorlin, P.Cines europeos, sociedades europeas 1939-F4iflos Com. Cine. Barcelona. 1995. P4g. 145



gana unas veces y otras pierde: su norma inquabtantuando sale de caza es “un solo
disparo”. Esta norma le da cierta oportunidad edvai, respetandolo en su valor y dignifican-

dolo. Pero lo que permite al ciervo salvarse leelz@rder a su amigo mas querido: el que el
cazador de ciervos mas respetaba de entre todamrsgss, con el Unico que iba a gusto a
cazar. Pero Nicki no tenia su mismo temple y pi¢adeda, pese a todos los esfuerzos de su

amigo por salvarle.

A Kieslowski en sus filmes le preocupa elaboraptoducto estético de calidad y mos-
trar, mediante la ficcion filmica, problemas éticosly actuales. Las protagonistas de sus
filmes son arquetipos que salen de la mente détadar; sontipos idealesenmarcados en
entornos distintos pero repetidos, estan solos walqueier ciudad, son elementos del
verdadero realismo socialista europeo: el de lasegeque sobrevivian en grandes edificios-
colmena (como el d®ecalogg y el de la mayoria de los edificios de la Eurdeh Este,
construidos en periodo de la guerra fria). De espsacios es dificil huir y, estando en ellos,
los protagonistas de Kieslowski se dan de bruasmie con la situacion, con el problema
ética™. Al final suele suceder que el problema planteazlee solventa, que no hay respuesta.
Los protagonistas son instrumentos para mostganoblema ante el espectador que juzga tras

comprender el problema que se le plantea.

“°En la definicién de imagen-tiempo del glosario @#Mmo capitulo podemos ver lo que dice Jamesiearespecto
en relacion al espacio y la duracion en su te@ia gostmodernidad.



Cuando la imagen de Julie llena la pantalla all fitgh filme -como cuando termina el
segundo filme de la trilogia, o cuando achbadoble vida de Veroéni¢a, qué no decir de
Decélogg en general, todos sus filmes- una de las ideagpqdrian entrever los espectado-
res es la de la ética aristotélica: es imposibidediz. Kieslowski deja que seamos nosotros
los que lleguemos a las conclusiones. Su cine msigoe fines moralizantes. Nunca hay
discursos, como en los mdltiples telefiimes motatisamericanos o como muchos de los
flmes que podemos ver en todas las carteleras lar¢m del tiempo. Estos siempre se
posicionan: los primeros defendiendo la moral iamst imperante en occidente, entre los
filmes, podriamos mencionar mucho. Uno de ellosn8yd_umet, que en muchas de sus
peliculas trata de de justificar-salvar (a vecesune forma muy crudadoce hombres sin
piedad La coling La noche cae sobre Manhattah la sociedad estadounidense. Kieslowski

no lo hace. Kieslowski sélmuestra.



GLOSARIO
Segundeidad

La segundeidad es segun Peirce la categoria dedb & lo actual, de lo existente, de
lo individuado. Las cualidades-potencia se actaalien estados de cosas particulares,
espacios-tiempos determinados, medios geografitist@ricos’... La segundeidad esta en el
lugar en que se encuentren dos, en aquello quees@te en oposicion: accion-reaccion,
individuo-medio, excitacion-respuesta, etc. Enegha de la segundeidad todo es dos por si

mismo?>*
Imagen-accion

El realismo se constituye mediante medios (quealizéin) y comportamientos (que
encarnan). La imagen-accioén va a relacionar de asufbrmas esos dos caracteres. En el
propio medio se veran las cualidades-potencias gstldo de cosas que se encargara de
actualizar a aquellas. Situacion, por un lado, ngg@aje (o la accion), por el otro, son dos
términos consecutivos y a la vez absolutamenteganieos. Deleuze ejemplifica el conjunto
como dos espirales inversas: una se estrechamaaeuiaga la accioén (A), la otra cuando se
acerca la nueva situacion (S’). La férmula de espeesentacion orgénica es: SAS’ (de una
situacion, a la nueva, a través de la accion). ®&sdituacion a la accion, la cual, modifica la
situacién. Esta, junto con la forma en que la sitirafinal no difiere de la primera (SAS),
comprenderian lgran forma Cuando en vez de ir de la situacién a la accitede lo
contrario (ASA’), tendremos lpequefia formaEsta es un esquema sensorio-motor que se
invierte. La representacion pasa de ser globata.lda espiral se transforma en elipse, y la
importancia de la estructura pasa a los aconteciose Deja de ser una forma ética para

transformarse en comédico-dramatica. En la peqfwefie, sucede siempre que de la accién

*Deleuze, G.lLa imagen-movimientdbidem. Pag. 145
*lbidem. Pag. 204



se deduce siempre la situacion, o las situaciones.
Synsigno

La representacion orgénica, la imagen-accion, td@msemomentos contrarios, 0 mejor
dicho, dos signos: el que remite a lo organicoguel remite a lo funcional, a lo activo. El que
remite a lo organico es el synsigno. Deleuze lindedin alejarse de las tesis de Peifeé:
synsigno es un conjunto de cualidades-potenciagianto actualizadas en un medio, en un

estado de cosas 0 en un espacio-tiempo determifado”
Duelo

Signo de la imagen-accion que remite a la acciépipmente dicha (a lo funcional, a lo
activo). Deleuze lo denomina binomio, para quedasigne todo duelo. Se dara binomio
siempre que el estado de una fuerza se dirijaf@elaa contrapuesta. El western presenta el

binomio por excelencia en el momento que se produdaelo.
indice

Es el signo de composicion de la pequefa forma. ddoen que revela una situacion
gue no estd dada; también, una accion puede gqudbrangna diferencia que remita a dos
situaciones distintas. De esas acciones se dedieppre las situaciones. De accion en

accion, la situacion se ird dando, ir4 surgiendo.

*Ib. Pag. 205



TERCEIDAD

Todos los cuerpos del universo se atraen unos@s@on una
fuerza directamente proporcional al producto de swssas e inver-
samente proporcional al cuadrado de la distanci&r&sus centros

de gravedadNewton. Ley de gravitacion universal).

El indice se hacdigura

Hemos visto como Kieslowski inserta la pequefia foen la grande consiguiendo que
éstas se confundan. Los indices de la pequeiia foumgplian para ello una importante
funcion. Una vez que estos indices consiguen ronggeesquemas de la imagen accion es
porgue no son meras imagenes. Son en algunos oast@$oras, simbolos, figuras que
convierten el objeto representado dandole un $igwid distinto: al ver el crucifijo colgado
del cuello de la amante, descubrimos con Juliegdu®mpositor amaba también a esa otra
mujer. Las fotos que se muestran en el filme enagaeece la amante nos descubren un bucle
de pasado -a modo de flash-back sucediendo endagesde los espectadores y no en la
pantalla- que es imprescindible para la resoludéinfilme. Los indices de la imagen-accion
se han transformado en algo mas: d$iguras. En Hitchcock esadiguras se llamaran
simbolos,marcas o desmarcas Con ellas se rompe la relacion directa que sea dgtire
situacion y accién. Las figuras van a hacer queéuidad fundamental caracteristica de la
imagen-accion se sobrepase hasta otras formasiaegede relacion: léerceidad la cual

convertird tanto las imagenes como los elementdéassdmismas.

La imagen mental: la relacion

El tipo de relacién que se daba en el duelo denkgén-accidén es de causa-efecto, li-
neal. La relacién que forma parte de la terceidamketcaracter abstracto, forma parte de la

I6gica: da un sentido a la relacion en base a morfaa esta fase de analisis, por tanto,



empezamos a tener en cuenta lo mental. La imagee, (por tanto, como objeto “relaciones,
actos simbolicos, sentimientos intelectuafés/aloraciones éticas. Hitchcock fue el primero
en introducir la imagen mental en el filme. A vesas peliculas pueden resumirse en la sola
exposicion de un razonamiento (intercalado, poussio, de accidn trepidante). Hitchcock
complicaba al espectador en el filme, haciéndoléigiee de la resolucion de la trama que
debia resolver el protagonista. Uno de los instniose que utilizé fue el flash-back que
complicaba el entramado de relaciones posiblesa @dena de sus peliculas es como un
cuadro donde se plasman relaciones 0 variacionelsmismas: percepcion, accion y
afeccion se encuadran en sus filmes en un tejidceldeiones. “La relacion constituye la
terceidad y la eleva al estado de imagen mefidla accién forma parte de una serie de
relaciones que los protagonistas ignoran pero esmctador; la relacion no es el duelo de la
imagen-accion sino mera apariencia del mismo.dlacion es imagen mental. Esta innova-
cion, la de un publico conocedor de las relacianes los protagonistas deben descubrir se

instauro el suspense.
La imagen mental en Kieslowski: otro tipo de rela@n

En los filmes de Hitchcock hay temas relativos &ddicion cultural europea, concre-
tamente a la tradicion cristianaProblemas como el del pecado original, el del imaimio
cristiano u otros tan importantes como estos desinstemas recurrentes de sus peliculas.
Kieslowski en sus filmes también parte de problempas se circunscriben a la moral del
cristianismo. ErAzul hay dos cuestiones fundamentales, las cualesatasodo el filme: la
libertad y el amor. Lo que diferencia a Kieslowski de Hitchcock ereeterreno es el
momento en que cada uno de ellos plantea un jét@o. El segundo lleva a la perfeccion el
suspense a los espectadores pero no consigue fjustquiera se lo plantea- conducir al

espectador hasta la posibilidad de que sea élegjuggue éticamente. Personajes, como el de

b, Pag. 277.

*b. P4g. 280.

*° Nos dice Deleuze que estos temas estan presengéesaalizador por plantear desde siempre prolsesobre la
relacién, problemas éstos que los l6gicos ingldeesostraron que eran claves a la hora de dar deatipo de



James Stewart dra soga,se plantean problemas éticos. Stewart en estzufzetiene ante si

el dilema de enfrentar una ética cercana a lostgdamnentos de Nietzsche con la del
cristianismo. Pero eba sogael protagonista decide, dice al espectador dostieet bien y

donde estd mal, solventa el dilema por si misregalla su conclusion y la trasmite al puablico
de forma tajante. Mediante su interpretacion haséigipe a todo el publico de su enjuicia-
miento ético. Hitchcock plantea, por tanto, proldenéticos, pero los resuelve todos en el
desarrollo del filme. Tiene su tabla de valorea gplica con toda rigurosidad. Kieslowski no.
Y asi, por ejemplo, en los diez cortometrajes qoefaman suDecélogo (cada uno de

alrededor de una hora de duracién) pone sobre & s problemas pero no los solventa,
dejando la resolucion a los espectadoresAEn ocurre igual y también sucede parecido en
las otras dos peliculas de la trilogia. Ademas sta misma linea se mueve su filmografia

anterior elaborada en Polon&infin, El aficionadq La cicatriz, El Azaretc.

En la dltima pelicula de la trilogi&ojo, el protagonista masculino es un juez jubilado
magnificamente interpretado por Jean Louis TririigrLa chica que coprotagoniza el filme,
Irene Jacob, le lleva a un dilema ético en relaaildbcomportamiento de un delincuente que,
en su dia, juzgo el primero. El juez contesta dadp el caso, hubiera hecho lo mismo que el
delincuente. Con todo, las dudas del mismo seutrasla lo largo de toda la pelicula. La
contestacion del juez no era una valoracion fieélproblema queda planteado en el filme
pero no llega a solventarse. Kieslowski trasla@ghjaicio de lo planteado a los espectadores.
Ese mismo problema también lo vemos expuesto erderas ultimas peliculas de Sidney
LumetLa noche cae sobre Manhattage 1997, alli el realizador da también su sohluced
problema que plantea en el argumento de la pel&sileelativo al problema de las mafias
policiales (como en otras de sus pelicug&rpico, Distrito 34, et). Lumet nos trasmite que
no todos tenemos un precio, que algunos no coraetesi el delito. Aunque Lumet va un
poco mas alla, pues, su razonamiento es que, digitcuerpo policial, hay mas personas no
susceptibles de corromperse que en la calle. Qonhaly una justificacion implicita del

sistema politico-coercitivo estadounidense. Inclpedemos afirmar que de cualquier otro

argumentacion légica



lugar del mundo. Esta forma de llevar a cabo I&akcion del producto no es como la

factura de Kieslowski, el cual plantea el probleyma deja ante nosotros dispuesto para el
analisis. Lumet sin embargo parece preguntarnes ppsible que todos seamos corruptos, si
todos seriamos capaces de cometer cualquier débtoTodos no pueden tener un precio, ya
gue entonces no habria para pagar a todos. Adgmddndo se llegaria al limite de diferen-

ciar los que pagan de los que son susceptiblesttar® El planteamiento en si del problema
es por tanto una falacia que trata de justificaledito llevandolo a un caso imposible. Es falaz
preguntar si somos capaces de cometer tal o ctladri@. Viviendo en sociedad lo que debe
darse es una perfeccién de los mecanismos quetperque no se cometan esos delitos. La
justificacion de los mismos, mediante el uso dialacia expresada, llevara al deterioro de la

convivencia social.

Los topicos

Las ideas cristianas que incluyen los filmes dehdibck o las que estan, tan presentes,
enAzulson, por lo dicho hasta ahora, diferentes. Es lagsle este filme podrian asemejarse
alugares comunegque cimentan nuestras relaciones. Lugares congu@&penetran cada uno
de los personajes. Que penetran a cada uno dedgsagticipan de la pelicula cuando la ven
por ser unos problemas muy cercanos. Es paredmot@picosde los que nos habla Deleuze
al analizar la nueva imagen tras la decadenciaadanhgen-accion. Estos topicos eran
esldganes visuales y sonoros que buscaban dar@olzesna realidad que se mostraba en la
pantalla como dispersa, que trataba de cementaos personajes poco clarificados en el
filme. Pero los topicos de Kieslowski son diferentsus topicos son las causas, las cuales, no
s6lo se plasman en el filme sino que lo traspasaa lfegar hasta el publico. Se da una suerte
de relacion en base a esas causas mostradas gcienala unos actores con otros y a los
actores con el publico. Esos tépicos son un elem@hdcional en la vida social en el cual no

se piensa. Kieslowski hace que lo hagamos medsaistpeliculas.

Las cartas de Saulo de Tarso son lugares comucees g0dos los que conformamos el



publico, aunque no se hayan leido nunca, no imptatanayoria conocen sus contenidos,
pertenecen a la tradicién. Los coros que cierrgrelicula cantan los primeros versiculos del
capitulo trece de la primera carta a los corinthdd, Saulo nos habla del amor, el término
griego que se utiliza en la pelicula @gape cuando cantan los coros, pero la traduccion
directa que aparece a pie de imagen en francésairigs amor y no caridad. El de Tarso
hablaba de caridad, y decia que es el Unico ammtoguhombres pueden sentir, que ademas
es reflejo de Dios que es el amor con mayusculasagp es que Kieslowski en el filme no
nos habla en ningiin momento de amor cagape&® sino siempre comeros (0 también
comophilia). Incluso cuando la protagonista encuentra enosoluno de los caramelos que
gustaban a su hija, sucede que lo come compulsitanyeacto seguido llama a Olivier para
gue éste vaya con ella. Incluso antes de hactaneadtla, todo lo que sucede, esta cargado de
erotismo. Todo lo que en el filme tiene que ver [mgue cantan al final los coros es amor:
amor erotico o amor filial. Amor que sienten hadigie y que le hace abandonar su idea de

libertad. Pero en todo caso amor que no tiene gqueada con la caridad.

En esa misma linea, otra idea importante que fgrane de nuestra cultura cristiana es
la de libertad. Saulo de Tarso es el primero qeabessobre el celibato después del primer
matrimonio. Todo el capitulo séptimo de la primesigta a los corintios la dedica al matrimo-
nio. Todo lo que en esa carta se dice es la noattdica del momento y muchos filmes de
hoy y de siempre defienden esa doctrina. Ademéasiose bombardea con telefiimes vy
telenovelas moralistas a todas horas del dia defethal ese codigo moral. De vez en cuando,
sin embargo, realizadores como Kieslowski nos puéaeer reflexionar sobre tales doctrinas
y su aplicacion en el dia de hoy. La libertad jpoguie opta la protagonista de la pelicula esta

en esa linea, ya que se niega a ser amada, ingleso amada por amigdsSer amante

*0s nuevos testamentate las distintas iglesias protestantes que conmadacen el término no como caridad sino
COMo amor.

*Dos de las “Guias de cine” mas asequibles y azaals del momento sefialan a Kieslowski como urmtdire
catolico (Cétedra), o al menos a la peli@&gal como catdlica (Espasa), calificativos éstos queanecen gratuitos.
La primera de estas enciclopedias tiene la destxlle decir ademas gbeul es como una pelicula espafiola de
1993, pese a ser de un afio antes. Esto pasalmesticianes del 95 y del 98, en la edicion de 2Q@4los Aguilar,
autor del texto, ha rectificado el comentario.

*%En el segundo capitulo (Segundeidad), dentro detagoJulie y los otros. hemos tratado sobre este analisis de las



provoca dolor y no quiere sentirlo mas. Reniegtoda relacion afectiva y decide seguir sola
lejos de lazos libidinales. Tal decision conllevea duerza moral importante y constante. La
de Julie es mucha pero las fuerzas opositoras ada wez mayores y al final abandona.
¢cVence el amor? Parece ser que si, el inconvergsrgae el filme no aclara si eso es mejor o

peor. Eso tendra que decidirlo cada espectador.

Como colofdn de este capitulo, sefialaremos otgofeato del de Tarso que toma Kies-
lowski pero que estd en muchas otras peliculase(esilas la de Neil Jordaduego de
lagrimas: En esta pelicula un terrorista catélico, el protagfa, le cuenta una historia al
soldado inglés secuestrado). Es la fabula del gii® tiene suefios infantiles pero que de
mayor los olvida. Reza asi en el nuevo testamé@ieando yo era nifio, hablaba como nifio,
pensaba como nifio, razonaba como nifio; cuandoéllegser hombre, me despojé de las
nifierfas™® Esto, en la pelicula, lo pone Kieslowski en paiatde la vecina de Julie cuando
ve la lampara azul (Unico recuerdo que Julie Seteea abandonar: el de su hija) que cuelga
del techo. También podemos poner ejemplos de daalitra mas contemporanea En El
hombre en el castillo de Philip K. Dick podemosr:lé#iabia sido nifio y habia tenido
pensamientos de nifio, pero ahora habia que ingestigevas areas, examinar este objeto de

nuevos modos®

El cine de Hitchcock tiene en cuenta estos proldedesivados de la religién (un claro
ejemplo esYo confiesp La religion, para Hitchcock, era lo que mas tiness ponia en el
candelero en cuanto al problema de la relacion.Keslowski sucede algo muy similar, sélo
gue sus filmes no se desarrollan con necesidadmatita. Sus peliculas plantean axiomas,
teoremas.. pero con ninguno de estos principios y derivagdiega a la resolucion de los

problemas planteados. Los razonamientos no seagiefada espectador puede seguir

causas. Por ello no vamos a repetir cuestionealjugiedaron claras.
*9Saulo de Tarsbluevo testamenté@ Corintios capitulo 13, versiculos 11-12.
*Dick, Philip K. El hombre en el castilldMinotauro. Barcelona 1994. Pag. 238.



interpretando, tratando de solventar los problepeaseados.
GLOSARIO
Figuras

Cuando en el cine de accion se pasa de la grarafaiia pequefia forma indistintamen-
te, con comodidad, es porque se siguen las pautaggentd Hawks. Estas son, una nueva
forma en el cine en base a deformaciones que s&@ganto de la gran forma como de la
pequeia. El signo de estas deformaciones, de eatobios, es la figura. Por otra parte,
Eisenstein fue quien creo la nueva forma que imlauggequeiia forma en la grande vinculan-
do lo patético en lo organico. Mediante represeénmas teatrales y plasticas las formas de la
imagen-accion van a inyectarse una en otra, y gisav Las figuras son ciertas imagenes
atractivas (representaciones teatrales o plastaquss)circulan a través de la imagen-accion:
“las representaciones escultdricas o plasticas sen&ein son imagenes que figuran otra

imagen, y valen una por una aun cuando estén teneadserie®’
Terceidad

Cuando la dualidad que fundamenta la imagen-ac@odesborda es porque se ha lle-
gado a una nueva instancia que convierte las inedggrnos elementos. Peirce denomind a
esta instancia terceidad. Esta nueva especie dmeslo mental La terceidad surge cuando
un término remite a un segundo término por medmcé otro. La relacion sera la que
procure el surgimiento de la nueva instancia. Lagem-accion ya relacionaba dos términos,
pero ese tipo de relacion era espacio-temporahueva relacion es légica. Méas alla de la
terceidad no hay, segun Peirce, nada. Mas alla,Yededuce a combinaciones posibles entre

las tres instancias: primeidad, segundeidad yit&ade

®IDeleuze, G.La imagen-movimientdbidem. Pag. 258.



Topico

La crisis de la imagen-movimiento necesitd de naesignos: La forma del vagabun-
deo, imagenes que no tienen nada que ver com, flbs tOpicos seran los nuevos signos de
un cine que todavia no es el de la imagen mental éa imagen-tiempo. El cine de esos
signos es el americano de posguerra hecho fudroldi@vood. Los topicos en este cine son
lo que preserva el conjunto de este mundo: esl§gsmeoros y visuales: “imagenes flotantes,

topicos anonimos que circulan por el mundo extepero que también penetran en cada uno
y constituyen su mundo interio??.

Imagen mental

Con la crisis de la imagen-accion surge la nueagén, la imagen mental de la tercei-
dad. Fueron importantes para la constitucién dau&va imagen: las formas del vagabundeo,
los tépicos, etc., pero lo que viene a constitugsmo imagen mental son las situaciones
puramente opticas y la puramente sonoras. Surgevoailsignos (opsignos, sonsignos) que

remitiran a imagenes muy diversas que van desbanalidad cotidiana hasta las circunstan-
cias limite.

9. P4g. 290



SIMULACROS

Todo cuerpo abandonado a si mis-
mo, continda en su estado de reposo o de

movimiento rectilineo. (12 ley de Newton)

Deleuze desarrolla las tesis espiritualistas dgder relacionadas con la comprension
de la realidad. Aprovecha la metafisica bergsonpeamna su analisis de la realidad en el ambito
del séptimo arte, y por ello mismo, en el ambitdadestética también. Los planteamientos
metafisicos de Bergson le sirven para llevar a eabanalisis que tiene en cueiaabello.
Con la estética, ¢podemos conocer la realidad® gspeculacion metafisica ¢ puede ayudar-
nos en algo? Deleuze, ademas de adaptar en sa teaametafisica bergsoniana utiliza la
semiotica de Peirce. Una va a ser aprovechadaryafa por Deleuze, la otra va a ser
aprovechada en su aparato conceptual aunque netpspaés dado el punto de vista
materialista del linguista-filésofo de ultramar. &y otra se enfrentan, como se enfrentan el
idealismo y el materialismo como Unicas posturasiddas que decir qué es lo real. Deleuze
toma partido por la primera de las dos teoriasgpatealismo de Bergson. Este ultimo sabia,
y por eso nos lo trasmite, que erdagloy su funcién: El tododepende causalmente de la
duracionla cual est&iempre cambiandd?asolini afirmaria més tarde que el todo residta
una sintesis que se opera mediante el montajeg¢pataodo filmico es un continuo mientras
gue sus partes son discontinuas. EBValucion creadordergson afirma que el tiempo debe
considerarse como una variable independiente g&&fi tiempo a la conciencia en forma de
duracion y, ademas, lo puso en evidencia en todwisinte: alli donde algo vive, hay
abierto en alguna parte, un registro en que elpiiese inscribe. El planteamiento de Bergson
parte desde entidades incognoscibles, no matertlesalisis que estamos tratando de llevar
a cabo sobre el filme de Kieslowskzul tiene en cuenta el filme como un producto cultural
teniendo en cuenta al individuo que vemos en ldaiansus relaciones, sus pensamientos,
las representaciones artisticas que le rodean.meiafisica estd imbricada también pues

Deleuze analiza el cine desde ella. Aqui estanatanido de elucidar si es factible hacer un



andlisis del filme desde la vision idealista degBert® que es la que Deleuze hace suya, en

detrimento de la otra postura metafisica que aplajda materialista de Peirce.
En busca de una estética subjetiva

A partir de que Kant escribiera Suitica del juiciopodemos diferenciar entre dos con-
cepciones de la estética, una objetiva y otra sulijeEsta Ultima nos dice que lo bello no es
reconocible de forma objetiva como un valor absojubr tener relacion siempre con cada
sujeto. Con lo cual las entidades metafisicas iexés quedan apartadas del juicio estético
subjetivo. El problema ser& a partir de ahi sabé,hora de expresar lo que se siente en una
experiencia estética, de donde surge, cual esgdmrde la sensacidén similar que tenemos
cada uno de los que la sentimos. Por otra partestktica objetiva reduce lo estético a lo
extra-estético, o lo que sera en este caso lo miarentidades metafisicas (Hegel dira que lo

bello es manifestacién de la Idea y Schopenhaueebarte era la revelacion de lo eterno).

Las ultimas definiciones de la estética en este sefjormulan las antiguas concepcio-
nes. La definicion axiologica considera ciertosoves (lo bello, lo expresivo...) pero se
plantea un problema clave: la descripcién de ealises y su interpretacion. Estos valores, a
los que ya hemos hecho referencia, suponen alrados, una vuelta a los problemas
metafisicos tradicionales. La semidtica analizasigaos estéticos iconicos y la finalidad que
tienen de cara a considerar el objeto estético quusibilidad de comunicacién. En relacion a
esto ultimo, Ferrater Mora nos dice en su diccionde filosofia que algunos autores sefialan
gue una teoria estética completa necesita dossepara apoyarse, la de los signos (semioti-
ca), y la de los valores (axioldgica). Si tratarabsenos de clarificar algo en cuanto a saber
por donde nos movemos en relacion a las entidaé¢afisicas con las que constantemente
nos vamos encontrando en el analisis, debemosraclailabor comenzada por las estéticas

psicoldgicas y sociologicas. Estas dos concepciestsicas -nos dice también Ferrater- han

®3Bergson trata de penetrar hasta la profundidad deal pues para el los conceptos no revelan sl@omo una
busqueda de Dios desde la ciencia.



tratado de reducir lo que significa un juicio e@stéhasta el origen que pueden tener todos y
cada uno de ellos. Y esto, suponemos, de caracalit@ésese origen que apuntabamos antes y
gue era el origen de esas sensaciones comunessa deorizamos sobre que la idea de una
entidad trascendente proviene de la configuraceéyal la explicacidon que estamos dando es

psicoldgica.

La misma base tendriamos si para la explicaciola diea de algo trascendente tene-
mMos en cuenta las teorias animistas de Tylor. &ilimos, empero, en que esa idea de lo
trascendente proviene de la diferenciacion entteedades humanas basadas en la igualdad y
en la desigualdad estaremos cerca de los anabsignd estética sociolégica (aunque en
cuanto a la arqueologia de la sociologia; porrtotaerd mejor sefialarlo como antropologia).
Por ultimo, podemos sefalar las teorias mateaaslise Gustavo Bueno que apuntan otro
origen de estas ideas animistas y que Bueno lasexgn una de sus obras fundament&les:
animal divino El estatuto de la estética, como vemos, no estacharificado y continuar con

la clarificacion es una tarea demasiado amplia lpagae nos proponemos.

Deleuze dice que la imagen-movimiento “constituyeinmenso ‘monélogo interior’
que no cesa de interiorizarse (la parte, el plgra® exteriorizarse (el todo§*.El plano en la
teoria del cine de Deleuze es como el monema quenderia del encuadre (fonema): éste, es
todo lo que esta presente en la imagen; aquel,wwaalde los cambios que se establecen entre
las partes de lo encuadrado. Cambios que no asétbaa lo que vemos sino que hacen
cambiar al todo circundante. Se da una relaciomr gratrtes, a la vez que hay una afeccion del
todo. Estas son, sucintamente, las ideas que Relemza de Bergson pero desde la nueva
perspectiva que es el tratamiento estrictamseneiotico® Deleuze no sélo elabora su teoria
del cine desde una estética objetivista que ti@neuenta los planteamientos metafisicos de
Bergson sino que aplica a estas tesis bergsoniama&studios semidticos de Peirce (muchos

de los conceptos utilizados en el primer ensayomoamente peircianos: indice, simbolo,

%o cual se refleja en su olra imagen-tiempo. Estudios sobre cindaginas 308-319.
®Gubern, R. Ibidem. P4g. 297



figura...). El andlisis de Deleuze en su teoria de¢ se va desarrollando en los ambitos
filoséficos de la metafisica, de la estética, dedmidtica... ¢, Qué cambia este nuevo tipo de
analisis a lo que teniamos solo con Bergson? gheeee cambie la estética objetiva primera
en una estética subjetiva desligada de las idassetndentes? Gustavo Bueno nos dice que los
planteamientos semiéticos deben de tomarse catelz@idas cautelas y reservas. Con lo cual,
mas que aclararnos algo, parece que todo vueli@areonarse. De todas formas las tesis de
Peirce no van a ser reafirmadas en la teoria deuBelcomo lo son las de Bergson. Pero de
€S0 nos ocuparemos un poco mas adelante. Antesgde por esta via, vamos a continuar

con el filme que estamos analizando.
La musica de Azul: de la afeccién o lo patético agbnsigno

Si seguimos a Deleuze, debemos pensar que Kiesldvask de encontrar un movi-
miento comudn a lo visual y a lo sonoro. “Lo que stdnye la nueva imagen es la situacion
puramente 6ptica y sonora que sustituye a lascito@s sensoriomotrices en eclipS&El
neorrealismo va a sustituir esas sensaciones semsdrices que pertenecen a la imagen-
accion por opsignos y sonsignos, ya que, la sibmagptica y sonora no viene inducida por
una accion ni tampoco se prolonga en ella. Estalgoudservarse por los contrastes que
surgen entre lo trivial y lo extremo. En Azul terenclaros ejemplos de esos contrastes:
imagenes triviales son, por ejemplo, la de la aracigue tira la botella al contenedor de vidrio
(Julie esté al lado, sola, pero ni siquiera la sggmbién, la imagen del servicio de café (que
la solitaria protagonista esta utilizando). De ievégs extremas ya hemos dado muchos
ejemplos en el primer capitulo del trabajo. Tamltsérgen contrastes, dentro del filme que
analizamos, entre lo subjetivo y lo objetRfcEstos nuevos signos remiten a imagenes muy
diversas. Las imagenes triviales se relacionanab@munstancias excepcionales, limite (las
mismas que habiamos reflejado como patéticas).n®onentos en que los protagonistas de

los filmes se ven solos pero que expresan que esdédnalla de la mera soledad, del sufri-

®Deleuze, GLa imagen-tiempdbidem. Pag. 14
®’Contrastes entre lo objetivo y lo subjetivo, o eritr real y lo imaginario. Estos no se venfemil tanto como en
otros filmes de nuestro realizador. Por ejemBlgpo La doble vida de Verénica



miento, del dolor o de cualquier pulsion. Hemoscdes a la protagonista de Azul en varios

de estos momentos, por ejemplo, la soledad de qukees un estar en soledad pero en
constante lucha moral. Es esa lucha moral constinia protagonista la que plasmara los
axiomas y teoremas que permitirdn al publico, & gsiere, solventar las cuestiones éticas y

filoséficas que Kieslowski nos muestra.

Lo que hemos denominamos cine incluye la musicaocona figura afadida que ha
conquistado. Siguiendo las tesis de Deleuze, el wmmes por si mismo un lenguaje sino el
enunciable del lenguaje, y la musica es a lo quoetiréa tal enunciable. La musica estaba
separada, como ya vimos, de la imagen movimientolz@ue se relaciona directamente es
con la imagen-tiempo. Ya Balazs reconocio la erisgede primeros planos sonoros, aunque
excluia, sin embargo la posibilidad de cualquieruadre sonoro. Kieslowski demuestra que

no es asi y ello lo vamos a ver a partir de aqui.

Ya hemos afirmado que la musica de la pelicula i@sléwski provoca lo patético en
muchos momentos singulares (cumbres). La mUsioases momentos se suma tanto a los
primeros planos de la protagonista como al corstaente repetido color azul. Pero, ¢como
lo hace? En muchas peliculas de Kieslowski la nalsst4 compuesta por Van den Budenma-
yer, autor del siglo XVII segun nos informé unoldse protagonistas de otra de sus peliculas
francesasl.a doble vida de Veronic&n esta pelicula la protagonista muere en un mtame
patético, mientras cantaba una pieza de Van DerrBudyer. Muere al dar una nota muy

alta, en ese instante subito se derrumba puespsede| corazon.

Pero Van den Budenmayer no vivio en el siglo qos han informado. Budenmayer no
existe. Budenmayer es una invencién del malogradtzador y de su colaborador habitual
para la elaboracion de los guiones KrzyszRaésiewicz. Kieslowski hace de ese personaje de
ficcion, Van den Budenmayer, el protagonista awselet casi todas sus peliculas. Con su
protagonismo lo que consigue es que la musicagadau vez protagonista. No seria igual la
musica de Zbignew Preisner (verdadero autor dedagposiciones de los filmes de Kies-

lowski). La personalidad del autor inventado parpasar a las composiciones. Al oir tan



ki). La personalidad del autor inventado pareceaipas las composiciones. Al oir tan
caracteristicas piezas, al espectador le vienecableza el nombre del ficticio compositor. Y
si esto no ocurre, Kieslowski esta siempre prestecordarnoslo ya que nos habla muy a
menudo del falso autor. Incluso pone ante los dglsque acude a ver su pelicula discos
ficticios que dibujan su rostro irreal en la cal&atl oir esa musica sucede lo que busca el
realizador: que se da cierta personificacion, cema musica fuera otro actor. Los actores
representan personajes ficticios y la musica tambié

Mauricio Wiesenthal en suibro de réquiemy en las paginas dedicadas a Beethoven
sefiala que de él pensaba Wagner que era un pnedgrsshopenhauer, pero sobre todo de
Nietzsche, de su Superhombre, “un adorador debfyedel hombre®® En susConcerti (la
etimologia de esta palabra la relaciona combatg¢ se observa esta voluntad guerrera y
conflictiva: nadie es capaz de enfrentar asi arlssumentos en una lucha sin tregua. Ese
conflicto se hace todavia mas patente en algunasuslesonatas, como la sobrecogedora
Sonataa Kreutzer donde el dialogo entre el violin y el piano seehaasi brutal. El propio
Kreutzer no quiso jamas representarla en publicgyeola consideraba “ininteligible”. Un

personaje de Tolstoi dird mas tarde que esa mtdsteria estar prohibid&®.

Que la musica de un autor y el mismo autor no seaes, nos lleva a que la masica se
convierta en un protagonista mas de la peliculatoDas formas, por si solas, muchas piezas
de Preisner -como por otra parte muchas compossialel mismo Beethoven- tienen la
suficiente personalidad como para ser protagonittsfirmacion de que la musica no ha
sido protagonista en un filme puede que sea gagpeito el grado de importancia que en este
filme tiene es dificil que se alcance, ni siquiemando el filme trata de un autor y suenan sus
propias compaosiciones o0 sus propias interpretasidPer ejemplo en peliculas cofabgran
Carussode Richard Thorpeil pianistade Roman Polanski y tantas y tantas otras. También

en peliculas propiamente musicales, y ni siquieede tal hecho con compositores de la

**Wiesenthal, MLibro de réquiemsEdhasa. Barcelona. 2005. Pagina 441
*Wiesenthal, M. IbidemrPagina 441



talla de Vangelis, Michael Nyman, Ennio Morriconemyichos otros. Que el autor de la
musica de los filmes de Kieslowski sea -dentrodéshrrollo ficticio de los propios filmes- un
compositor ficticio es un hecho, un acontecimieguie no produce cambios en el desarrollo
de las peliculas si atendemos a ellas como imageftirmiento. Pero esto, nos dice Deleuze,
es un artificio de la nueva imagen, de la imagdrcide moderno, un artificio de la imagen-
tiempo. También lo son imagenes muy tipicas del#lieski: los ancianos que vagabundean
por los espacios ciudadanos, las imagenes de 9€levijue se muestran en el filme a toda
pantalla, los primeros planos de objetos, de senialeuze da un corte esencial entre estos

dos tipos de imagen. Pero ¢en verdad es tan tajante

En el primer estudio sobre cine de Deleuze poddewss“el afecto no existe indepen-
dientemente de algo que lo expresa aunque segdigdim él por completd® Ya hemos dicho
que Balazs demostro lo contrario con la definidéro que era un plano sonoro, el problema
era que estaba desprovisto de encuadre. Kieslaaskitratar de solventar esa carencia. Y asi,
los primeros planos del pentagrama, tanto el deb derriendo sobre él como el que puede
leerse al seguir el movimiento de la camara, sodomale imagenes-afeccion, pero de la
propia composicion musical, el paroxismo al quexdee la lectura del pentagrama esta
propiciado por la masica. No es un instante criicmo la imagen-afeccion que nos sefala
Deleuze mediante el reloj de pared que va a misatocé’ sino que es casi una imagen del
tiempo. El tiempo que determina la lectura que haie las notas musicales tanto la voz
como los instrumentos. Las cinco lineas del peatagrson la placa inmovilizada, la glotis de
la cantante y el movimiento de las cuerdas derlegsumentos son la serie de micromovi-

mientos traducidos en sonido...

Deleuze, GLa imagen-movimientolbidem. Pag. 144
"b. P4g. 131



El bello sonido que generan las notas de solfebitaminméviles sobre el pentagrama: “Este
conjunto de una unidad reflejante inmovil y de mueintos intensivos expresivos constituye
el afecto”’? ¢Se acercan musica y afeccién? ¢se acerca larnisiegmo a la imagen-
movimiento? Ambas preguntas se contestan afirnratwée, esa es al menos una de las tesis

gue aqui estamos defendiendo.
El colorismo enAzul: de la afeccién o lo patético al opsigno

En un fragmento dea imagen-movimiento. Estudios sobre cindéleuze hace refe-
rencia a Bergman, lo que de este autor nos tragpodemos aplicarlo a Kieslowski pues lo
gue sefala nos trae a la memoria a la protagaestka pelicula que analizamos, casi como si
nos hiciera su semblanza: “un personaje ha abaddosa oficio, ha renunciado a su rol
social; ya no puede 0 no quiere comunicarse, s@enmpun mutismo casi absoluto; pierde
incluso su individuacién, hasta el punto de que@aima extrafia semejanza con el otro, una
semejanza por defecto o por ausencia. En efectas égnciones del rostro suponen la
actualidad de un estado de cosas en que unas @emcidan o perciben. La imagen-afeccion
las disuelve, las hace desaparecer. Como en un dai@ergman*? Deleuze podria afirmar
esto del guion déersona o del deGritos y susurrogpor poner dos ejemplos, pero ello
mismo podemos decirlo de los primeros planos die Jutagen-afeccionla primeidad en
Azul.

Pero también nos hemos referido a la musica ylal eaul que impregna toda la panta-
lla en muchos momentos del filme. Quiza al estutiaimportancia de uno de estos dos
elementos (la musica) nos hemos alejado mucho slpdmametros establecidos por Peirce,
pues hemos entrado de lleno en lo que Deleuze deadanimagen-tiempo, de la imagen del
cine moderno, de un cine que no va ser posiblazanaton una estética semidtica segun
Deleuze. Con el andlisis del color azul seguim@nhtadndonos por las intrincadas cuestiones

que pasaran a determinar la imagen-tiempo.

"bidem. P4g. 132



El color azul en la teoria del color de Goetha@egro aclarado Cuando blanco y negro
contrastan o cuando se da el claroscuro se podcia gue el blanco tiende hacia el negro,
obscureciéndose y viceversa. El obscurecimientobtieico en Goethe seria el amarillo.
Ambos, azul y amarillo, son los colores fundameastgl estarian acompafnados de reflejos
rojizos:...” Goethe demostraba que la intensificacion de lodattiss (del amarillo y del azul)
no se limitaba a los reflejos rojizos que lo acoiigiiean como efectos crecientes de brillantez,
sino que culminaba en un rojo vivo como tercer rcatwra independiente, pura incandescen-
cia... Es como si la intensidad finita reenconteds@a, en la cumbre de su propia intensifica-

cién, un destello del infinito del que se habiaigat.”

En el caso del filme que analizamos
es el color azul el que esta proximo a ese lin@iil es el pasado, es la angustia de la
protagonista; lo patético que emociona al espect&di@olor azul es afeccion, es el dolor que
produce el amor. Después de asistir en el filmedhds que suceden a los personajes y que
son vistos por los espectadores como de su proga ootidiana se da una circunstancia
limite y todo se vuelve azul. Dice Deleuze que m®enento es umpsigng una situacion
puramente Optica, donde el presente se mezclelcpasado y se piensa en la salvacion
futura como en un grito. Es el momento creado partesta para que el espectador sienta la

experiencia estética.

Directores como Francis Ford Coppola, Almodovaardds otros, han llevado a la gran
pantalla imagenes del expresionismo. Eamble fish por ejemplo, tenemos momentos
antolégicos con esa caracteristica. Después deadmadl filme, es imposible olvidar la
magnifica imagen que se habia grabado en todagtlaas de los espectadores de los tres
muchachos a la sombra de las arcadas del puent€aere trémulade Almodévar, el
travelling pleno de colorido de la chica protagtmipasando a través de la habitacion
mientras el policia, interpretado por Javier Bardi&nsigue con la mirada mientras apunta
con su pistola al chico que esta en el sitio qudei®. Kieslowski eAzultambién aprovecha

del expresionismo ciertos instrumentos como haceodbvar en la pelicula citada y Coppola

b, Pag. 147
b, Pag. 82



enRumble fishy en otras muchas. En Azul el tratamiento delrcséopuede circunscribir, de
entrada, a la abstraccion lirica, cuya alternaiaeega entre la ética y la estética: a la vez que
la pantalla se pone azul el espectador, como legwaista, reconocen el amor perdido (el

gue Julie sentia antes del accidente).

El realizador introduce el azul desde objetos, elesdterialidades: el cristal de la clini-
ca, la lampara de la nifia, el agua de la pisciti@s@eces hace que todo sea azul, al tefir la
luz que impregna la pantalla del cine. Cuando estore el realizador nos muestra el estado
de animo en que se encuentra Julie, ya que muah@sas momentos de tension siempre
estan impregnados por la luminosidad azul que olupantalla. El color azul es simbolo de
lo que mas amaba; el color azul es también el dodmlo duro que resulta a la protagonista
mantener su eleccion. “No es amor, es azul’. Laefrde Godard sobre el colorismo es
perfectamente aplicable a Kieslowski en este filgleazul es como ese espacio espiritual de
Bergson: eltodo al que podemos acceder desde lo material de lasgienidas por el
montaje’ Un todo que Bergson trata de definir metafisicamente pegua sélo podemos
aproximarnos, de una forma relativa, en una expedeestética, como es la de ver una
pelicula y, por lo cual, se nos hace tan compleftepdar una definicion clarificadora,tetio
de la pantalla se observa desde multiples perspsatjue navegan por el subjetivismo en la
percepciéon de ldinalidad sin finexpresada por la estética kantiana. En esta fjodamos
decir que al azul de la materia circundante -delssales, del agua, de la propia luz (con una
cantidad numérica concreta de fotones)- se le apotre la luminosidad de trascendente
gue nunca se ve, de tnascendentein flamentos que es utdpico, ucrénico. Un tradeate

gue el cine nunca podra mostrar ya que el cineoeso todo lo que percibimos, material.

El azul en este filme que analizamos es image tiecha entre libertad y amor que la
protagonista mantiene en el momento de su vidarmpsgenarra la pelicula; es también

representacion del amor perdido, y por tanto, eagm Es como los primeros planos de Julie,

®La palabraodoque utilizo en esta frase tiene una proyecciérdita, como si estuviera en una poesia. Quietio dec
que no utilizamogodo como hacen Bergson o Deleuze sino que lo utilizguaoa apuntar una experiencia estética.



pero a la vez tiene una funcidn similar a la musiebfilme. Contrariamente, si seguimos la
argumentacion deleuziana, debemos circunscribtolgr azul a la imagen-tiempo. En esta
pelicula, Kieslowski, no utiliza el flash-back, lizth el color azul (situaciones puramente
opticas) y utiliza la muasica (situaciones purameotgoras). Cuando Julie oye la muasica de su
marido interpretada por un mendigo, se imbuye arel, en el pasado, en su lucha; cuando
la musica habla de amor todo se torna azul. El ezl tiempo: el sonido de la cantinela
obsesiva llega desde el fondo del tiempo parafigetiel flash-back (e#zul no sucede el
retroceso aunque el publico lo palpg)a ‘ira’ arrastra al héroe tragico hasta el foroin
tiempo para entregarlo al pasaddEn Azul parece que el presente no sea nunca tal. Como si
un momento cualquiera contuviera ademas el pasaolmo si ambos, presente y pasado,

lucharan entre si proyectandose, cada instanfigtuad.
La imagen en la pupila. Una nueva imagen-cristal

Cuando el azul colorea toda la pantalla, o cuamdohjeto azul forma parte de la mis-
ma, asistimos a imagenes-recuerdo. Ya hemos diakong son flash-back que podamos
observar en el desarrollo de la pelicula. Son meéoseas que la realidad actual no esta
presente; son imagenes virtuales. Igual suceddaconisica en algunos casos que ya hemos
mencionado: la musica hace volver al pasado. Lgeémaen esos casos, se asemeja a lo que
consigue el color azul. Ambas estan acompafadda péeccion del rostro de la protagonista.
En esas imagenes-afeccion parecen unirse las iesg@tuales de la musica y el color con
las reales, las de una Julie fuerte y entera astarhigos; cuando vagabundea por las calles

de Paris, por su casa, etc. Ambos tipos de imagaumales y reales, estan en coalescencia.

Kieslowski siempre juega con lo que la protagonisgae en la cabeza, quiza para
hacernos participes de su historia. Las escenasmdgenes
reflejadas en la pupila de su ojo son como daruelta a la

imagen-cristal. Cuando Welles instaurd esta imatgtniempo en

™Deleuze, G.La imagen-tiempabidem. Pag. 73. Deleuze esta hablandoedeur se |évele Carné.



Ciudadano Kaneconsiguié por primera vez que la imagen Opticaiac{el cuerpo del
protagonista atravesando un pasillo entre espej@dghos) cristalizara con su propia imagen
virtual (su imagen reflejada). La imagen reflejaeta el ojo de Julie, tanto del médico al
principio del filme como de Olivier al final, sopor si mismas, imagenes virtuales que estan
reflejando lo que esta pasando frente a la protaggrvemos lo que ve, pero de una forma
aberrante, imposible, inobservable sin un ojo mttio, el ojo de la camara que enfoca el

espejo que a su vez fabrica el esperpento, el aaraubblongo como impreso en un boton.

La cuestion afladida es que esa realidad-simulateofeera de campo y tenemos que
pensar en la realidad que la protagonista ve ynques idéntica a la que ve el espectador. Por
tanto la imagen real y la virtual, estando en s@aRcia, son ademas cada una de ellas virtual
yreal’ ala vez: “no hay virtual que no se torne acauatelacion con lo actual, mientas éste
se torna virtual por esta misma relacion: son ¥@seg un derecho perfectamente reversibles.
(...) la indiscernibilidad de lo real y lo imagri o de lo presente y lo pasado, lo actual y lo
virtual, no se produce de ninguna manera en lazeab en el espiritu sino que constituye el

caracter objetivo de ciertas imagenes existentéses por naturalezd®
Bergson frente a Peirce

Azules una pelicula moderna, pese a ello, nos hayalggrara, paso a paso, ver el de-
sarrollo diacrénicode gran parte de la teoria ohed de Gilles Deleuze. En su teoria nos quiere
hacer ver las limitaciones que conlleva una semialdel cine y para ello, confronta cine y
lenguaje. Opina que la narracion cinematogréafican@sconsecuencia de las propias imagenes
y de las combinaciones entre ellas, por eso, detaaio su primer ensayo sobre cine, no se
separa casi en ningiin momento de la terminologidsiea de Peirce. Pero Deleuze llega a
un limite y nos dice que mientras la narracidonictasurge de la composicion organica, la

narracion moderna no, de tal manera que la compaosie esta Ultima surge de la composi-

""En La doble vida de Verénidaay iméagenes similares: una imagen que se enfivaaés de un cristal, otra rota vista
a través de cristal también. Las imagenes-cristAlzdl son, como ya hemos dejado claro, diferentes.
®Deleuze, G.lLa imagen-tiempdbidem. Pag. 99



cion, no de imagenes-movimiento, sino de imageie@sgb.

Segun todo esto, ya no existe imagen-movimientelanuevo cineAzul no seria una
pelicula de accién por tanto: lo que denominabaimdises, o que denominabamos figuras,
no estaban inducidos por la accién propiamenteadjdlampoco se prolongaban en accién. La
denominacion de esos signos era erronea, iguatiguerréneo el encasillamiento dentro de
la imagen-movimiento. Muchos de los signos, llansaithalices, figurassynsignosvan a ser
opsignoso sonsonsignos Que las fotos de la amante sean vistas por dicputte la sala
cuando abre Olivier la carpeta azul, son partedmhalidad cotidiana si nos circunscribimos
a las tesis deleuzianas de la imagen-tiempo, glensesas mismas fotos por la television,
también. Las imagenes de la piscina con la pantali@inada totalmente de azul seré otra
imagen banal. Mientras que imagenes como la de fhaliando de arrancar la lampara azul
del techo serian denominadas como circunstanaig liEl mismo caso seria el de la imagen
de Julie apretando los cristales azules con la nfi@ctisigno)’® También seran circunstan-
cias limite las de los primeros planos de Julientnés suena la muasica. La imagen del
servicio de café es una naturaleza muerta que tieaeluracion. Esa duracion es la represen-
tacion de lo que permanece en situaciones cambidiaenaturaleza muerta es el tiempo pues
todo lo que cambia esta en el tiempbTodo esto va a traer problemas a las consideregion
semioticas adoptadas por Deleuze desde la teoriReitee. ¢Qué tipo de problemas?

Trataremos de sefialarlos de ahora en adelante.

Segun Deleuze, asimilar la imagen cinematografieaumciados trae muchas dificulta-
des. También dice una cosa semejante Gustavo BBermmmientras uno, partiendo de alli va
por unos derroteros, el otro sigue los diametratenepuestos. Bueno no compartira nunca
unos planteamientos idealistas como los de ladfilasde Bergson mientras que Deleuze se
apoya en ellos para desarrollar sus ideas. Deleogalice que al asimilar a enunciados la

imagen cinematogréafica, el enunciado procedera sgonejanzas y utilizando signos: la

Dice Deleuze: “lo tactil puede constituir una imagensorial pura, siempre que la mano renuncie fusgiones
prensivas y motrices para contentarse con el poto.t Ibidem. Pags. 25y 26.
®lb. Pag. 31



imagen debe hacerse signo y éstos a su vez dgienténecer a un codigo para asi dilucidar
la estructura del nuevo lenguaje. El primer prolslezs que al hacer esta equiparacion se le da
una falsa apariencia y desaparece la aparienciaaumi@&ntica que es el movimiento. En
relacion a estas afirmaciones sefalaremos lo gqeeRBrgson: “si de lo mévil extraemos el
movimiento, ya no hay distincion ninguna entrerfeagen y el objeto, porque la distincion

s6lo es vélida si hay inmovilizacién del objetd”.

Con esta cita de Bergson nos hemos recolocado@meipio nuevamente. Esta vuelta
al origen del problema es la mejor excusa paraogdabuna recapitulacion de la teoria
deleuziana. Pasolini afirmé que el cine es unauangor estar provisto de una doble
articulaciéon (en monemas: el plano; y en fonemas:dinemas o, lo que es lo mismo, el
encuadre) y que esa lengua, es la lengua de ldagaA partir de esta afirmacion Deleuze
dice que Pasolini va mas alla que los semidlogas, $¢ coloca fuera del marco de la
semiotica por considerar el cine como ciencia dabea de la realidad. Deleuze dice que esa
lengua de la realidad de Pasolini, no es en alwsolutlenguaje sino que simplemente es el
sistema de la imagen-movimiento: un todo que caifthia no cesa de dividirse dependiendo
de los objetos y de reunir a éstos en un todoJa/vaz, una serie de intervalos que remiten a
distintas imagenes compuestas por signos, las mismé@genes son signos y la conexion
entre ellas se da mediante signos también. Lostrootss de la imagen-movimiento
componen una materia signaléctica con distintogosasle modulacion. Estos rasgos son de
distintos tipos: sensoriales (visuales y sonorosgtivos al cambio, afectivos, ritmicos...
Todos ellos no conforman una materia linglisticamdarmada. No son enunciados, son
solamente, enunciables. Por lo tanto, sélo cuandenguaje se aduefia de esa materia
surgiran los enunciados que reemplazaran a imagesigsos, remitiendo, en ese momento
en que se hacen enunciables, a rasgos pertinenfasl@hgua como son los sintagmas o los

paradigmas.

b, Pag. 46



Cuando se esta definiendo un sistema de imagesigags que son independientes del
lenguaje, estamos en el terreno de la semidtica. lgngua no puede existir si no es en
reaccion a una materia no linguistica transformaalala propia lengua. Peirce invento la
semiotica, concibio los signos desde imagenes ydasbinaciones entre ellas y no desde
terminaciones de lenguaje. Partiendo de lo queeapdel fendmeno, la imagen) lo clasifica
en tres clases distintas: primeidad, segundeidactgidad. De tal forma que, como ya hemos
explicado, en la segundeidad esta implicita la @dad y en la terceidad, siempre estan
ambas ademas de ella misma. El signo combinadaslases de imagenes. Siempre sucede
gue donde se da terceidad siempre se tienen que&amtar primeidad como segundeidad,
ninguna de las tres puede faltar. Si en la relaerira la terceidad, sucede también siempre
gue el signo es una imagen que lo es de otra yegwsl objeto, pero a la vez esta bajo la
relacion de la tercera que tiene la funcién derpretante. Deleuze afirma que por ser esta

dltima un signo este movimiento vuelve a comenzas puede parar llegandose al infinito.

Peirce combina las tres formas de imagen y lagippes signos y llega a la conclusion
de que se dan nueve elementos de signos con grexssiorrespondientes (muchas combina-
ciones las deshecha por ser imposibles. Estosssigiptes son los que ha utilizado Deleuze
para articular su teoria. Alguno de ellos ha sieferencia en este analisis: synsigno, indice,
simbolo,...). La funcion del signo respecto denmiagen es cognitiva: el signo presupone el
conocimiento de un objeto en otro signo pero,\&elg le aflade mas conocimientos gracias a

la funcion del interpretante omnipresente.

Deleuze dice que Peirce es tan linglista como das@ogos por implicar este signo
compuesto a partir de tres elementos privilegiagielslenguaje. También afirma que los
signos linguisticos son los Unicos que son un damento puro, “los Unicos que absorben y
reabsorben todo el contenido de la imagen en cueotoiencia o apariciorf> Critica a
Peirce diciendo que, para él, los tres tipos dg@naon un hecho y que no estan deducidos.

Y también que para llegar a la imagen movimienéotepde un supuesto dado no deducido, el

¥b. Pags. 51y 52



supuesto de que se da siempre una imagen-percepeingue la percepcion sea idéntica a
toda imagen sucede que si se la vincula con urvaltede movimiento surge una imagen que
consta de dos: un movimiento recibido y el movirtoegue se ha llevado a cabo. Esta nueva
imagen percibe el movimiento que ha recibido perdidne que hacer a la vez (como si
tuviera dos caras y hace cada cosa en una de. dkad)a formado asi una nueva imagen
percepcidén que no expresa solo el movimiento si@oralacion entre movimiento e intervalo
de movimientd® Peirce parte de que la imagen-movimiento es pei@ely esto implica que

la percepcion sera una percepcion de otra peragptiendo ésta dos polos, los cuales ya
hemos identificado. Deleuze lo aclara mas dicieqde son: o “...variacion de todas las
imagenes unas con respecto a las otras, o varideidodas las imagenes con relacién a una
de ellas™®* La imagen percepcion segtin Deleuze sera un gexdadentro de la deduccién de
la imagen-movimiento. Esta debe darse antes denteejolad. Ello se opone diametralmente a
la teoria cerrada de Peirce de tres categoriaesages como primeidad, segundeidad y
terceidad. Pero esta oposicion no es tal puesolllggna se circunscribe a que la imagen
percepcidn es anterior a las tres. Ya sefialamosPegiree elabora su tabla de categorias
teniendo en cuenta las ensefianzas de Aristotédessensefianzas escolasticas, ademas de las
de Leibniz, de Kant, de Hegel, y que reflexionarediodo a partir de las tesis de los dos
ultimos, reduciendo a tres todo el entramado catganterior. Pero también dijimos que

desde estas tres se podran construir todas lasdema

Ante estas posiciones que se enfrentan y de caaaial de las dos tesis se acerca mas
a los desarrollos del saber cientifico (Bergsoratenuy en cuenta en sus tesis lo que la
ciencia habia descubierto hasta la fecha), podéiewas a cabo el siguiente simil en relaciéon
a las teorias de Peirce: la imagen-percepcion ¢ teoria de Peirce como la primera ley de
Newton, el principio de inercia, sin el que hubisido imposible imaginarse el nacimiento de
la ciencia moderna. La relacion que tienen las tia leyes newtonianas (las dos que

completan el triplete y la de la gravedad) conttas imagenes de Peirce, no las hemos

#0curre como en la primera tesis sobre el movimidatBergson (ver glosario de la introduccién).
#Deleuze, GLa imagen-tiempdbidem. Pag. 52



expresado pero salta a la vista: la fuerza quennenta el movimiento de la segunda ley tiene
parangon con la imagen afeccién; la tercera leyesabcion y reaccion se relaciona perfecta-
mente con la imagen-accion; y el otro tipo de faaraiversal que une (relaciona) a todos los
objetos -tanto estén quietos 0 se muevan inercigne si estan en movimiento provocado
por cualquier otro objeto, o aun estando en luctiee ellos- se puede equiparar a la gravita-
cion universal. Ademas, ocurre como en la terceglael a los que afecta la segunda ley les
afecta la primera, y a los que les afecta la tartes estan afectando las otras dos, (los que
afecta la gravitacion estan afectados por las.tf@sjo objeto del universo tiene gravedad,

pero ademas, esta afectado por las cuatro leyesstimina fisico absoluto en cada instante.

Deleuze nos dice que Bergson demostré que la imageimiento es la materia misma.
Los distintos tipos de imagenes deducidas de éstdasmateria signaléctica. Bergson decia
gue la duracion de las cosas era pura aparienagageltiempo que relacionaba los hechos
entre si era el de la mecanica y que el tiempo exanico era el rasgo de la conciencia. Por lo
tanto hay dos tipos de tiempo: el de la mecanaacionado con la imagen-movimiento, y
otro intangible, inabarcable, que es el de la @nia. Un tiempo, este ultimo, con caracteris-
ticas metafisicas que se componia de pasado, fFesduturo, in-aprehensible para nuestra
conciencia incapaz de comprender el todo. SegueuRelal aparecer la imagen-tiempo en el
cine surgen una serie de signos que ponian eddglacio la Unica realidad conformada por
la materia. Con la imagen-tiempo el signo y la iemagnvertian su relacion por dejar de
suponer el signo a la imagen-movimiento como matepresentada por él, de tal forma que

iba a especificar a otra materia a la cual ibegismo nuevo signo, a conformar.

Peirce se quedd corto en su planteamiento trigggosdal, nos dice Deleuze. Que todo
termine con la terceidad es soOlo porque sus tessnente sirven para analizar la imagen-
movimiento. Los nuevos signos, épticos y sonorospertenecen a su teoria de la semiotica
de la imagen, y por tanto, la nueva imagen querm@ian sobrepasa los limites de la
terceidad. Y Deleuze asegura que ya no podiamasdawar la terceidad de Peirce como el

limite del sistema de las imagenes y los signogs pel opsigno (0 sonsigno) volvia a



comenzarlo todo desde el interior. Pero pese dtlaacdeleuziana debemos sefialar aqui que
la tarea que se propuso fue la de solventar lai@posentre esencia y existencia, eliminando
la primera de entrada (si lo consiguio6 es otratags Deleuze, sin embargo, dice que no hay
nada solucionado. Deleuze esta abandonando, carrésta a Peirce, la posibilidad de una
estética subjetiva, quedandose con la objetivaugieaia del cine. Su planteamiento es por
tanto solamente deudor de las tesis de Bergsoncdradusiones que Deleuze extrae de la
imagen-tiempo se circunscriben a la postura nsétafide Bergson: mas all4 de la materia
esta lo inabarcable, &do que nuestro pensamiento no puede asir, ni sigureginarselo.
Todo vuelve a empezar y la circularidad que dilesj@® nuevo comienzo nos lleva al infinito.
En direccion al lugar donde el tiempo que incardihpasado y al futuro se puede conocer (Si
partimos de la base de que una entidad metafisicagnoscible; de que existe una realidad
ideal), ese lugar es el de la conciencia infinita. Es, fanto, un lugar utopico, ucrénico.

Incognoscible.



GLOSARIO

Imagen-tiempo

El cine més que cualquier otro arte, expresa gigeecomo perspectiva o relieve. El
plano, desde este punto de vista es, por si migmeperspectiva temporal. Bergson dice de
la espacialidad que es el rasgo de las cosas, raseque el rasgo de la conciencia es el
tiempo: “tiempo como todo, como gran circulo o edpiecogiendo el conjunto del movi-
miento en el universo (...)Infinitamente dilatagbpresente se convertird justamente en el
todo; infinitamente contraido, el presente pasarintarvalo® El tiempo de la imagen-
movimiento serd el tiempo fisico, el tiempo de lacAnica newtoniana, mientras que el

tiempo que se abre al pasado y al futuro seralal denciencia.

El declive de la imagen-movimiento (declive der@agen-accion) en el cine sucedio
después de que se diera lo que denomina Delead®jaeimiento de los nexos sensoriomoto-
res. Después mediante la aparicion de topicos rseegairia dar cohesion a lo desarticulado.
Todo comenzaria a cobrar sentido cuando ciertostedmientos en el flme que no tienen
gue ver con los protagonistas, como son las fomeagagabundeo, empezasen a tener mas
relevancia. Mas tarde se consolidara una nuevaemadgs situaciones puramente opticas y
sonoras. El pasado, el presente y el futuro séndesl. Jean-Luc Godard dijo que sélo en los
malos filmes existe el presente. El cine es masugaepura secuencializacion de momentos,

“es la Unica experiencia en la cual el tiempo méaek como una percepci6i?'.

El linguista y critico de la cultura Fredric James$a elaborado un profundo analisis de

la modernidad, y para ello, uno de los paramettesdiliza es la idea de temporalidad. Su

®bidem. Pags. 54 y 55
b, PAg. 59. Son palabras de Schefer citadas geue



razonamiento es deudor del materialismo marxispolyJo mismo, se contrapone al idealista
del Deleuze bersoniano. Jameson se preocupa dardefbdernidad por contraste con la
postmodernidad. La modernidad es temporal, la nmidked hara brotar en su desarrollo las
primeras fases del capitalismo, y en éstas, elpiiemsu falta, marca la dindmica social. Tal
perspectiva contrasta con lo que sucede en el emé] la imagen es imagen-movimiento y
ésta implica una idea del tiempo como secuenca@fina Frente a la temporalidad de la
modernidad tenemos la especialidad de la postmioidelnel marco donde se dan las
actividades humanas es el espacio de las ciudadste espacio ciudadano esta en oposicion
con el espacio individual. El cine de Krzyzstof levski marca de forma perfecta ese
contraste, tanto si tenemos en cuenta su filmagrptlaca como la francesa. El cine
postmoderng _espacide Jameson se contrapone a la imagen-tiethepDeleuze, la cual es,

segun nos dice en sHEstudios sobre cine, 2a sefia de identidad de todo buen fifthe.
Imagen-cristal

La imagen-cristal también se denomina descripcitstatina. La imagen-cristal tiene
dos caras, las cuales no se confunden, ya querzbnfo real y lo imaginario (lo real y lo
virtual) es un mero error de hecho que no afetdadescernibilidad: el error esta simplemente
en la cabeza de alguien. Es mas, discernirlashastarea de la mente (del espiritu dice
también Deleuze), la indiscernibilidad es simpletaah caracter objetivo de ciertas imagenes

existentes.

La imagen en el espejo es virtual en relacionradédad del sujeto que se ve, 0 vemos,

reflejado. Pero en el espejo es ella misma acttrakynite la virtualidad al sujeto real.

8"Estas ideas de Jameson pueden verse en: Jamesdm, €stética geopoliticaPaidos Comunicacion Cine.
Barcelona. 1995. P4g. 145



Imagen virtual

Es una suerte de doble inmediato, casi simultaheda imagen actual: la “imagen ac-
tual tiene una imagen virtual que le correspondaacan doble o un reflejd® Lo virtual,
como diria Bergson, va a envolver o reflejar, &esy a lo real. Ambas imagenes se unen, o se

funden, dando una imagen con dos caras: la reabiytual.

Imagen Optica

Tanto la imagen 6ptica como la imagen sonora veonatituir, una vez dejada atras la
imagen-movimiento, la nueva imagen cinematograficaque constituye, pues, la imagen-
tiempo es la situacibn puramente Optica -y sondegando a un lado a las situaciones

meramente sensoriomotrices.

®bidem. Pag. 97



BIBLIOGRAFIA

Deleuze, Gilles La imagen-movimiento. Estudios sobre cinePhidos Comunicacion.
Barcelona. 1991 ya imagen-tiempo. Estudios sobre cinePaidos Comunicacion.
Barcelona. 1986.

Jameson, Fredric La estética geopolitica. Cine y espacio en el siatenundial Paidos
Comunicacion Cine. Barcelona. 1995.

Gubern, Roman Mirada opulenta. Exploracion de la iconosfera caonporanea Ed.
G.G. Mass Media.

Sorlin, Pierre; Cines europeos, sociedades europ&889-1990 Paidos Comunicacion
Cine. Barcelona. 1996.

Andreas-Salome, Loy NietzscheZero zyx. Madrid. 1978.

Ferrater Mora, José& Diccionario de Filosofia Circulo de Lectores. Barcelona. 1991.
(Articulos sobre H. Bergson y sobre Estética).

Aumont, Jacques y Marie, Miche] Analisis del film Paidos Comunicacién. Barcelona.
1992.

Bueno, Gustavolmagen, simbolo, realidadEl basilisco, primera época, nim. 9 (1980).
Editorial Pentalfa. Oviedo.

Merino, Rosendo; S. M. Eisenstein El basilisco, segunda época, num. 7 (1991). Ed.
Pentalfa. Oviedo.

Wiesenthal, M. Libro de requiemsEdasha. Barcelona. 2004.




