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RESUMEN

La presente investigacion analiza la representacion de la figura del doble en La doble vida de
Veronica (1991) de Krzysztof Kieslowski, explorando su relacion con el concepto de lo
siniestro y con el estilo cinematografico del autor. A partir de un enfoque cualitativo y un
disefio descriptivo, se empleo el andlisis de contenido aplicado a la pelicula principal y a tres
filmes adicionales del director (Camera Buff, No End y Rojo), con el fin de identificar patrones
narrativos, estéticos y simbolicos vinculados a la duplicidad. Los resultados muestran que el
doble se manifiesta tanto en el nivel diegético, mediante narrativas paralelas, repeticiones y
vinculos metafisicos entre personajes, como en el nivel filmico, a través de recursos
audiovisuales como el color, la composicion visual y la musica. Asimismo, se concluye que la
articulacion entre la figura del doble y lo siniestro se construye principalmente desde la
“familiar extrafieza” propuesta por el Psicoanalisis y reforzada por una estética que combina lo
bello con lo inquietante. Finalmente, se determina que el estilo filmico de Kieslowski,
caracterizado por la presencia de alter egos, la proyeccion de la vida interna de los personajes
y un universo narrativo propio, resulta fundamental para la configuracion de una representacion
del doble que trasciende lo meramente terrorifico y se orienta hacia lo existencial y lo

introspectivo.

Palabras clave: doble, lo siniestro, estilo filmico, analisis de contenido, Krzysztof

Kieslowski, autor



ABSTRACT

This research analyzes the representation of the double in The Double Life of Véronique (1991)
by Krzysztof Kieslowski, exploring its relation to the concept of the uncanny and to the
director’s distinctive style. Based on a qualitative approach and a descriptive design, content
analysis was applied to the main film as well as to three additional works by the director
(Camera Buff, No End, and Red), in order to identify narrative, aesthetic, and symbolic patterns
linked to duplicity. The findings show that the double is expressed both at the diegetic level—
through parallel narratives, repetitions, and dialogues suggesting an invisible bond between the
characters—and at the filmic level, through audiovisual resources such as color, visual
composition, and music. Furthermore, it is concluded that the articulation between the double
and the uncanny is constructed primarily from the “familiar strangeness” proposed by
Psychoanalysis, reinforced by an aesthetic dimension that combines beauty with the unsettling.
Finally, it is determined that Kieslowski’s film style—characterized by the presence of alter
egos, the projection of characters’ inner lives, and a coherent narrative universe—is
fundamental for shaping a representation of the double that transcends mere horror and moves

toward the existential and introspective.

Keywords: Double, Uncanny, Film style, Auteur cinema, Content analysis, Krzysztof

Kieslowski, author
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CAPITULO 1: PLANTEAMIENTO DEL TEMA DE INVESTIGACION

1.1  Planteamiento del problema

La figura del doble como motivo narrativo ha estado presente desde épocas inmemoriales de
la historia humana; culturas de diversas partes del mundo ya lo integraban en sus relatos orales
en la antigiedad; a su vez, esta tenia una significacion principalmente benigna, al mismo
tiempo que un seguro de trascendencia ante la inminente muerte. Son desde las
representaciones del doble como personaje en la literatura, sobre todo en el Romanticismo
aleman, que se asienta la personalidad del doble como oscura y maligna, aunque sin perder su
caracter magico.

De hecho, Otto Rank (1976), el primero en teorizar el concepto del doble desde un enfoque
psicoanalitico y antropoldgico, argumenta que su origen esta ligado a la concepcion primitiva
del alma y su relacion inevitable con la muerte, generando una figura ambivalente que
representa tanto proteccion como angustia existencial (p. 18). Al estar en estrecha relacion con
la muerte, asociamos la figura del doble como algo siniestro, término también teorizado por el
Psicoanalisis, principalmente por Sigmund Freud en su ensayo Lo ominoso (1919), base y eje
de la presente investigacion.

Asimismo, como ya dijimos, el motivo del doble est& presente tanto en la literatura como en
las tradiciones populares, pero también hay varios ejemplos en la pintura, fotografia o cualquier
arte que tenga como objeto representacional a la imagen; de hecho, gracias al poder mimético
que tiene la imagen, esta le otorga un mayor nivel de significacion. En ese sentido, es pertinente
introducir que el objeto de andlisis de la presente investigacion sera el doble cinematografico,

siendo mas especificos, la figura del doble en la pelicula: La doble vida de Veroénica (1991) de



Krzysztof Kieslowski, y tendrd como objetivo principal, el andlisis de la representacion de esta
figura en dicha pelicula. Para esto, se tomardn en cuenta estudios sobre la narracion
cinematografica, principalmente se optara por un enfoque psicoanalitico, en especial el
concepto de Sigmund Freud sobre lo siniestro, y complementado por las interpretaciones
estéticas sobre este.

Con respecto a la pelicula que se analizara en este estudio, su director Krzysztof Kieslowski no
posee en su filmografia otra representacion de una figura fisica del doble, ademas del film
mencionado; en sus obras prima una vision poética de la vida, las decisiones que se toman en
ella y con eso las oportunidades perdidas, las cuales muchas veces son representadas en una
dualidad entre los personajes: los dobles son metaféricos.

En La doble vida de Verdnica, la figura del doble es mucho mas evidente: Weronika (Iréne
Jacob) es una joven polaca, quien tiene una gran oportunidad en su carrera como cantante; sin
embargo, padece de un problema del corazén que puede perjudicar su carrera y su vida.
Mientras que, en Francia, Véronique, una joven francesa, quien es idéntica fisicamente a
Weronika, siente una gran conexion con ella a pesar de nunca haberla visto, pero esto puede
llegar a cambiar. Nuevamente vemos las inquietudes de Kieslowski acerca del sentido de la
existencia humana y su soledad.

Dicho todo esto, comprobamos el interés por la figura del doble tanto en la sociedad en general
como en el director en particular, por lo que resulta interesante hacer un analisis de contenido
de la obra filmica en cuestion. Este estudio, como ya dijimos, tendra como objetivo analizar la
representacion del doble, pero lo lograra en base a dos ejes especificos: el analisis de la relacién
entre la representacion de la figura del doble y lo siniestro, a nivel tematico, narrativo y
meramente audiovisual; y el analisis de la influencia del estilo cinematografico del cineasta en

la representacion del doble.



1.2 Estado del arte

En lo concerniente a estudios académicos previos, el tema del doble ha sido abordado mucho
mas desde campos psicoldgicos (y psicoanaliticos), filosoficos y antropologicos. Es asi que
Stella Maris Poggian en su tesis doctoral EI tema del doble en el cine, como manifestacion del
imaginario audiovisual en el sujeto moderno se jacta de ser la primera en realizar un estudio
‘sistematico’ que toma como objeto de estudio al doble en la cinematografia y abordarlo desde
un enfoque comunicacional (2002, p. 16). Poggian estructura su tesis de tal manera que primero
hace una revision y resumen de los estudios del doble desde distintas fuentes: psicoanaliticas,
pictoricas, literarias, entre otras, para luego, tomando eso como referencia, hacer una
clasificacion de las distintas tipologias del doble en el cine; esta parte es interesante y quizas
lo mejor logrado en la tesis ya que en estudios y criticas de cine anteriores se recurria a explicar
a la aparicion del doble como consecuencia del mero desdoblamiento. Poggian toma eso y
ahonda mucho mas, lo clasifica en cinco tipologias: desdoblamiento, el alter-ego, Orlando,
mito de anfitrién, y la mirada estereoscopica (2002, pp 117-120). Aunque innovadora, Su
comparacion entre los dobles en las filmografias de distintos directores resulta limitada.
Ademas, la autora aborda las bases literarias y artisticas del doble, resaltando su transicion de

lo benigno a lo ominoso a traves del tiempo.

Si bien si es posible que la tesis de Poggian haya sido la primera en centrarse en el estudio del
doble cinematogréafico desde una mirada comunicacional, lo cierto es que en los dieciocho afios
que separa la publicacion de su tesis a la actualidad, han proliferado estos estudios, como es el
caso de la tesis de Joaquin Rios, El clon como doble en el cine de ciencia ficcién, en el cual
hay un interés por introducir una nueva tipologia en la clasificacion del doble en el cine: el
clon, este como una especie de doble particular. Esta tesis ofrece una renovacion a las

clasificaciones del doble en el cine, los cuales se basaban solo en los estudios literarios, que si



bien no son obsoletos hoy en dia, es importante separar estos dos artes sobre todo porque en
los tiempos actuales la industria y las técnicas cinematograficas de representacion estan

tomando un rumbo que la literatura ya no puede seguir.

Ahondando un poco mas en el principal enfogue tedrico, uno de los conceptos de los cuales se
va a apoyar este estudio para analizar la representacion del doble es ‘lo siniestro’, tomando
como base la concepcion freudiana del mismo. De esto existen buen nimero de investigaciones
que lo utilizan como categoria de analisis. Tal es el caso de la tesis Lo siniestro como condicion
y limite del MRI. A proposito de David Lynch de Marcos Ferrer (2017) en el que el autor usa
el concepto de lo siniestro, respaldado por Freud, para argumentar que este es un fendmeno
presente en la totalidad de la filmografia del director estadounidense, sobre todo en sus dos
altimas peliculas Mulholland Drive (2001) e Inland Empire (2006). El estudio demuestra un
vasto manejo en los términos psicoanaliticos y su relacién con la narrativa cinematogréafica del
MRI (Modelo de Representacion Institucional); en ella Ferrer sostiene que Lynch al principio
de sus peliculas muestra un escenario genérico y familiar (al igual que lo siniestro en el
Psicoanalisis) para despues deconstruir estos codigos narrativos tradicionales y manejarlos a
su antojo, acentuando la angustia que uno siente ante la presencia de lo siniestro. Ferrer no
toma a la figura del doble como objeto de estudio, mas bien lo utiliza como recurso secundario
en este y al servicio de lo siniestro; sin embargo, el presente trabajo hara la accion inversa: su
objeto de estudio principal sera el doble, pero sera vital la introduccién del concepto de lo
siniestro para hablar de ese, ya que son fendmenos indisociables. Cabe resaltar también que
Ferrer hace que dialogue el concepto de lo siniestro, como lo teoriz6 Freud, con otros campos
de estudio, como la filosofia de Heidegger. Esto ultimo es clave ya que la conceptualizacion
de lo siniestro tal y como lo plante6 Freud puede y ha sido complementada por varias ramas de

la Filosofia; en el caso de este estudio lo hara basandose en algunos postulados de la Estética.



De hecho, varios articulos, tesis, entre otros estudios han tenido una base estética para estudiar
lo siniestro en filmes. Uno de ellos es el articulo de Pablo Blas (2000) Un espacio siniestro en
el cine de Bufiuel, en el cual hace un andlisis estético sobre el rol que cumple el espacio filmico
en tres peliculas del director espafiol Luis Bufiuel. Aunque breve, aporta reflexiones valiosas
sobre el rol del espacio y su relacion con la angustia existencial y el horror, especialmente en

escenas clave donde la narrativa juega con la percepcion del espectador.

Con respecto a los estudios que abordan la obra de Krzsystof Kieslowski existen articulos, tesis
y libros. Es importante saber que, como las obras de este director siempre estuvieron
relacionadas a la dualidad, no el sentido de la figura fisica sino mas a nivel de topicos: segundas
oportunidades, dobles vidas, tramas paralelas, los estudios sobre él inevitablemente han tenido
que usar estos como referencia y ahondar en ellos. Uno de ellos es la tesis de Andrés Zaragoza
(2013) La figura del autor en el cine de Krzsystof Kieslowski: metadiscurso, universo propio
y &lter ego. Zaragoza da una nueva vision a la figura del autor de Kieslowski diciendo que el
realizador de cine, y en particular este director, refleja sus alter egos en los personajes de sus
peliculas. Analiza a detalle la filmografia de aquel, desde sus inicios como documentalista hasta
su “Trilogia de los Colores”, y las posibilidades que tiene el autor como figura de autoridad y
poder. Lo que si se podria objetar a Zaragoza es que en varios pasajes de su tesis carecen de un
sustento psicoanalitico y académico robusto para abordar el inconsciente en la obra del autor,

limitando su alcance teérico.

Caso contrario es el de Slavoj Zizek, en The Fright of Real Tears (2001), quien emplea una

solida base teorica para explorar el azar y la técnica audiovisual en la obra de Kieslowski.



Aungue el autor no se centra exclusivamente en el cineasta, utiliza sus peliculas para desarrollar
conceptos tedricos de su filosofia. De igual manera, sirve para hacer conjeturas del uso de la
técnica audiovisual del polaco y las interpretaciones de este uso en su narrativa, como es el
caso del encuentro entre las dos protagonistas en La doble vida de Veroénica (1991) y su relacion
con el movimiento de camara: “El movimiento circular de la cAmara sefiala que estamos al
borde del vortice en el que se mezclan diferentes realidades” (2001, p. 28); si bien es una
interpretacion, es interesante esta lectura ya que deja evidencia de las posibilidades poéticas
del cine de Kieslowski, y en lo particular de esta pelicula, en la que el tema del doble es lo

principal.

1.3 Justificacion de la investigacion

En primer lugar, dado que el doble es una figura con la que constantemente convivimos en
nuestro dia a dia, esto porque no solo esta presente en nuestra mente de manera consciente e
inconsciente, sino que es un motivo narrativo usado por varias artes entre las que destacan la
literatura, poesia, pintura y en este caso, el cine, resulta productivo analizar este motivo
narrativo y sus posibilidades comunicacionales en la obra cinematogréafica, asi como también
sus formas de representacion y las estrategias audiovisuales empleadas.

En segundo lugar, Krzysztof Kieslowski es un autor muy destacado en la cinematografia
contemporanea y en el llamado ‘cine de autor’. Su trabajo como cineasta a través de sus
distintas etapas, desde documentalista a realizador de un cine mas ‘reflexivo’, lo ha dotado de
un estilo filmico reconocible, objeto de varios estudios desde distintos campos y relacionandolo
con categorias de analisis distintas; por lo que, tomando en cuenta que en la mayor parte de su
filmografia ya esta presente la figura del doble a nivel temético (segundas oportunidades,
repeticion, dualidad), resulta enriquecedor contribuir al estudio de su filmografia teniendo

como objeto de estudio al doble como figura fisica.



Por otro lado, es cierto que existe un interés académico por el doble, desenvolviéndose asi en
varios campos de estudio como la Filosofia, Sociologia, Psicologia, Psicoanalisis y
Antropologia; sin embargo, el objeto de estudio ha sido sobre todo el doble literario o el doble
fisico como inquietud humana. Es desde hace relativamente pocos afios (si los comparamos
con los anteriores estudios) que los trabajos sobre el doble cinematografico han empezado a
proliferar y con esto nuevamente el interés por los campos de estudio mencionados. Dicho esto,
el aspecto diferencial y relevancia académica del presente estudio radica en la utilizacion del
concepto de lo siniestro, teorizado en el ensayo Lo ominoso (1919) de Freud, al servicio del
estudio de la figura del doble; para analizar de qué manera esta presente esta relacion en la
pelicula y como influye la figura como autor y estilo cinematografico de Kie$lowski en la

representacion del doppelgénger.



CAPITULO 2: MARCO TEORICO

2.1 Perspectivas psicoanaliticas del doble

El presente capitulo se encargara de sentar las bases del enfoque teérico que mas se tomara en
cuenta para el analisis del presente trabajo, es decir, un enfoque psicoanalitico. En los
siguientes apartados, y en general en todo el trabajo, el objetivo no es debatir acerca de las
posiciones de los diversos representantes de dicho campo de estudio o aportar conocimientos
a este, sino mas bien el de exponer algunos de sus conceptos y teorias que considero ayudaran

al analisis de la obra audiovisual en la cual me baso, asi como del estilo de su realizador.

2.1.1 Una mirada psicoanalitica

2.1.1.1 El estadio del espejo

Una destacada teoria psicoanalitica es la formulacion del estadio del espejo, apropiada por el
psicoanalista francés Jaques Lacan. Es importante explicarla para entender la relacién imagen-
doble y cine.

Si bien esta teoria ya habia sido formulada antes de Lacan, la diferencia radica en que este la
concretiza y la relaciona directamente al Psicoanalisis. Lo plantea con el objetivo de dar una
explicacion a como se constituye el yo en su etapa de infante; es de hecho el primer momento
de identificacion primaria que luego devendra posteriores identificaciones, “es literalmente
originaria y fundadora de la serie de identificaciones que le seguiran luego e irdn constituyendo
el yo del ser humano” (Blasco, 1992, p. 9).

Este estadio, el cual se da entre los seis a dieciocho meses de vida, también ocurre en el contexto

de una primera fragmentacion, con esto me refiero a que el bebé se reconoce de manera innata



como un ser fragmentado: puede identificar su mano, su pierna u otra parte de su cuerpo, pero
no las considera como partes de un todo, de una misma unidad que es él mismo (Lacan, 2009,
p. 102). Con ello ya podemos pasar a describir el estadio del espejo, el cual en esta ocasién lo
dividiremos en tres etapas. La primera de ellas consiste en la visualizacion, por parte del
infante, de su imagen en el espejo; sin embargo, existe un doble problema ya que el infante no
reconoce a la imagen como suya, ni siquiera como imagen, sino que la considera parte de la
misma realidad a la que ¢él pertenece, por lo que dicha imagen la identifica como un ‘otro
extrafio’. Azouri (1998) colige de esta primera fase que “pone de manifiesto esta confusion que
existe al principio entre el yo y el otro y entre el yo y la imagen” (p. 89); no hay una distincion
clara de quién es ese otro (ese doble) que imita sus movimientos y lo observa; esto después se
solucionara. No obstante, si no lo hace adecuadamente, puede devenir en problemas para la
psique del posterior sujeto constituido; este enigma lo aprovechan ciertas artes y, entre ellas, el
cine.

De ahi se pasa a la segunda etapa del estadio del espejo, en esta el infante logra reconocer que
la realidad de la imagen en el espejo no es la suya. Esto lo logra descubrir gracias a una mayor
interaccion y juego con la imagen en el espejo: al querer tocar y traspasar la imagen, se da
cuenta que no lo logra, y peor aun, que detréas del espejo no hay nada. Esto refuerza la idea de
una realidad alterna, pero al mismo tiempo real y fantastica. De esto, Lacan postulara que esta
segunda etapa no solo nos sirve para identificar una realidad diferente en la imagen reflejada,
sino que también, y esto es propiamente la funcion del estadio del espejo, busca “establecer
una relacion del organismo [es decir del infante] con su realidad” (2009, p. 102).

Por ultimo, en la tercera y Ultima fase, el infante logra reconocerse a si mismo en la imagen en
el espejo, esto lo llena de jubilo, uno que estaba ya presente en las dos fases anteriores pero
que en esta se concreta debido a que “aquel que el nifio mira y reconoce, ese que le imita tan

bien,... ese no descoordina, no tiene cuerpo fragmentado, eso — es para él: su imagen, que se



le aparece entera, dotada de una unidad que él no puede atribuir a la percepcion de su propio
cuerpo” (Blasco, 1992, p. 9). Pero este reconocimiento lo consigue gracias a la ayuda del ‘otro
representativo’, que en lenguaje psicoanalitico comtn es la madre, pero bien puede ser alguien
que ocupe su papel de rol materno. Lo importante es que el infante tenga una figura de autoridad
que le diga, sefialando su reflejo: “Este eres ti”’; ademas ayuda el hecho de que el infante ve y
logra distanciar a sus ‘dos madres’: la que esté al lado suyo y la del espejo. Esta identificacion
con su ‘otro’ en el espejo es vital y es lo que le da sentido a la metafora de Lacan ya que libera
al infante de una posible angustia y crisis de identidad.

Como ya dijimos, esta primera identificacion es originaria para la constitucion del yo y del
sujeto; sin embargo, es al mismo tiempo una identificacion alienante, esto porque el infante se
identifica con otro: puede que esa imagen en el espejo sea la mia, pero en realidad no soy yo,
es un ser ajeno. En ese sentido, hay una ruptura con postulados psicoanaliticos mas ortodoxos
como la constitucién de la psique humana del yo, ello y superyd, ya que la supuesta figura del
yo como instancia interna no se constituye primeramente desde ahi, sino que lo hace desde una
fuente exterior, desde nuestra relacion con un otro. Ademas, aungue esta imagen del espejo
fuera la mia, se sostiene simétricamente inversa a mi: el infante puede alzar su izquierda y el
reflejo lo va a imitar, pero en su caso lo que alzara ser& la mano derecha; una polaridad bien
marcada que se podria relacionar con una de las concepciones que se tiene del doble, como el
otro fisicamente igual pero animicamente contrapuesto al sujeto original (Azouri, 1998, p. 89).
A su vez, el infante también puede llegar a sentir aversién hacia su imagen del espejo, esto por
dos cosas: la primera no vale mucho la pena detallarla asi que solo la mencionare, esta tiene
que ver con la mirada de la madre hacia ese otro, la cual causa envidia; sin embargo, la segunda
se relaciona mas con el tema de la presente investigacion, y tiene que ver con la unidad y
completitud por la cual sentia jubilo el infante; al estar en los primeros meses de vida, el infante

aun no tiene un adecuado control de la motricidad de las partes de su cuerpo, una limitacion
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que aparentemente es superado por la unidad de la imagen reflejada, esta es “la matriz del yo-
ideal; y: eso jamas se alcanza” (J.M. Blasco, 1992, p. 10), por lo que puede llegar a causar,
nuevamente, envidia en el infante.

Para finalizar este apartado, es pertinente aseverar la importancia que tiene este estadio en el
estudio cinematografico del doble. Por un lado, segun afirma Azouri, la metafora del espejo es
el origen de cdmo se trata el fendmeno del doble en el arte contemporaneo (1998, p. 90); se
refiere especificamente a la literatura pero esta relacion puede también ser trasladada a la
narrativa cinematografica y como aborda el motivo del doble; por otro lado, el mismo espejo
como objeto fisico tiene una carga enigmatica bien aprovechada por varias peliculas y
simboliza la entrada a otra realidad, pero imposible de acceder, haciendo asi una semejanza

con la pantalla cinematogréfica.

2.1.1.2 El artista segun el Psicoanalisis

El arte para el Psicoandlisis es motivo de gran discusion. Este destaca del primero, sobre todo,
su poder curativo y opcién para que el sujeto se libere de ese constante debate interno y malestar
cotidiano. Su maximo exponente, el artista, serd considerado de gran estima por varios autores;
en esta seccion se discutira acerca de su capacidad creativa y las consecuencias que tiene en su

obra final.

2.1.1.2.1 Sublimacion como mecanismo de defensa

En su prélogo, Celes Carcamo define a los mecanismos de defensa de nuestra psique como
“aquellos medios psicoldgicos que el yo utiliza para solucionar los conflictos que surgen entre
las exigencias instintivas y la necesidad de adaptarse al mundo de la realidad” (Freud, 1954, p.
9). Esto es producto del conflicto de nuestro lado inconsciente tratando de aflorar a nuestras

acciones conscientes. Es una constante de nuestra vida diaria. Anna Freud, quien recoge mucho
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de la obra de su padre, cataloga diez mecanismos de defensa, de las cuales es importante
rescatar dos: uno es la represion, este ocupa un sitio exclusivo entre los procesos psiquicos,
digamos que es el mecanismo mas comun (1954, p. 55); no obstante, si bien protege al yo de
las exigencias instintivas, su abuso puede ser dafiino para la psique humana, ya que ante un
exceso de energia pulsional, este puede devenir en la satisfaccion de dichos impulsos de manera
negativa o una perturbacion de la psique.

Por otro lado, el segundo mecanismo de defensa que se definird acé es la sublimacion, este es
un “proceso postulado por Freud para explicar ciertas actividades humanas que aparentemente
no guardan relacion con la sexualidad, pero que hallarian su energia en la fuerza de la pulsion
sexual” (Laplanche y Pontalis, 2004, p. 415). Apreciamos nuevamente la relacion con la
sexualidad, especificamente la relacionada a los impulsos destructivos propios de cada sujeto,
pero que en este caso seran desviados hacia una satisfaccion socialmente aceptable. Se podria
decir que es la contraposicion de la represion, ya que mientras que en esta hay una obstruccién
de la pulsién y no es canalizada, en la sublimacion hay una derivacion y canalizacion de la
energia contenida; es el mecanismo de defensa ideal y constituye una alternativa superior en la
psique.

Sin embargo ;cudles son estas ‘actividades humanas’ a las cuales se refiere la sublimacion? y
¢qué importancia tiene en este apartado? La respuesta es que entre las actividades canalizadas
estan el deporte, la investigacion cientifica, pero sobre todo, la actividad artistica. De hecho, el
término sublimacidn evoca evidentemente lo sublime, “utilizada especialmente en el ambito
de las bellas artes para designar una produccion que sugiere grandeza, elevacion” (Laplanche
y Pontalis, 2004, p. 415). En El malestar de la cultura (1930) Freud postulé que la cultura,
refiriéndose a la vida en sociedad, es el resultado de la dominacion de nuestros impulsos

sexuales, pero a su vez, esto trae consigo un malestar constante e imposible de erradicar
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completamente si queremos mantener nuestras normas sociales. Por ello, el arte (y también la
actividad cientifica) funciona como una salida'y como satisfacciones sustitutorias (2010, p. 15).
Hay que distinguir a la actividad artistica con la creacidn artistica ya que, si bien esta Gltima se
encuentra dentro de la primera, no necesariamente es producto de la sublimacién. En la obra
de Freud, él se refiere a la actividad artistica como la contemplacién de una pintura, la lectura
de libros o poesia, mas no la creacion como tal; a esta se le adjudica ser consecuencia de un
posible sintoma patoldgico; de hecho, si bien Freud utiliza los conceptos tanto de creacién
como de sublimacién a lo largo de toda su trayectoria, pocas veces los dos se relacionan
directamente, y cuando si lo hacen, sus explicaciones son contradictorias. Considero que, Si
bien la sublimacién no causa la creacion artistica, si la estimula. Optar por el arte y su creacién
es el camino de varias personas frente al malestar estructural de la vida como sociedad y de las
vicisitudes de la vida como individuos. De hecho, las experiencias vividas de Kieslowski y el
contexto en el cual surgi6 su obra a analizar en esta investigacion, posibilitd la creacion de esta;
en parte, fue la manera de retratar las inquietudes y pensamientos del destacado cineasta y su

afan de liberarse de su angustia tanto de su vida cotidiana como de sus dilemas existenciales.

2.1.1.2.2 Expresion del inconsciente

Segun Weyl (2017), quien en su afan de elaborar algunas indicaciones de la ideal relacion entre
Psicoanalisis y Arte (en especifico, el cine) hace un interpretacion de algunas obras de Freud,
es imposible representar nuestras ‘abstracciones’, y con esto se refiere a que es imposible
representar, en sentido estricto, nuestro inconsciente, “pero €so no significa que el cine no esté
en condiciones de captar, de permitir que se vea y se sienta algo de los conflictos inconscientes
de un modo que le es absolutamente intrinseco.” (p. 11); es decir, que el arte, y el cine mas que
otro, no puede representar el inconsciente, pero si puede expresarlo. Ante ello, un papel

fundamental tiene el artista, quien para Freud es una persona, como pocos, que tiene dotes
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particulares que lo posibilitan a ser mas sensible a las cosas, entre ellas la creacion artistica
(Canosa et al., 2019, p. 228). Este pensamiento del don artistico como exclusivo de unas pocas
personas fue disminuyendo con el pasar de las décadas; para Weyl, el ser artista mas que ser
un ‘regalo divino’, es ser un gran pensador e investigador, pero sin dejar de lado esta
sensibilidad ya dicha del poder expresar el inconsciente (2017, p. 12).

En su ensayo El delirio de los sueiios en la “Gradiva” de W. Jensen (1907), uno de los tantos
estudios en los que Freud plasma sus pensamientos acerca de la creacidn artistica, el
psicoanalista analiza al protagonista de la obra de Jensen considerando su delirio y la
produccion de sus suefios. Ademas, admira la capacidad de Jensen de crear un universo tan
verosimil y un personaje con dilemas tan reales: se pregunta si eso es solo producto de su libre
albedrio o si tiene un origen mucho mas profundo en su pensamiento (1992, p. 13). Freud dice
que los “poetas son unos aliados valiosisimos y su testimonio ha de estimarse en mucho, pues
suelen saber de una multitud de cosas entre cielo y tierra con cuya existencia ni suefia nuestra
sabiduria académica” (1992, p. 8). En ese sentido, resalta el poder del poeta, y esto puede
aplicarse a los artistas en general, de alcanzar un nivel de sabiduria que los hombres de razén
serian incapaces de conseguir con el mero pensamiento racional; también los compara con los
psicoanalistas en el sentido que, mientras estos Ultimos tratan de que aflore en sus pacientes
emociones y pensamientos ocultos en su psique, el artista logra eso en sus espectadores o
lectores casi naturalmente. Los suefios también son importantes acé ya que de estos los artistas
toman varias referencias que plasman en sus obras; en los surrealistas esto ya es muy explicito
pero lo cierto es que, en mayor o menor medida, el material onirico es determinante para la
elaboracion de las obras de arte, ya que en el suefio se desfogan pensamientos que no tendrian
cabida en estado de vigilia, no por nada los suefios son la maxima expresion del inconsciente.
De hecho, esa segregacion o sublimacion de la fantasia hacia un fin méas aceptable y valorado

por la sociedad es lo que distingue al artista del neurdtico; es mas, para Freud no hay mucha
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diferencia entre estos dos ya que ambos se encuentran en un nivel de realidad envidiablemente
diferente al de los hombres racionales (Freud, 1992, p. 13). Otto Rank también se pronuncia
acerca de esto ultimo. El dice que la principal diferencia entre el artista y el neurético es la
capacidad del primero de realizar su creacion de tal forma que justifique la presencia de lo
irracional en esta sociedad ‘sobrerracionalizada’ (1976, p. 19).

Hay que entender que leer, ver o escuchar la obra de un artista conduce necesariamente a
introducirse en su forma de pensar; hay ocasiones que, consciente o inconscientemente, plasma
sus inquietudes y reflexiones acerca de su vida. Zaragoza (2013), quien hace un estudio acerca
de la formacion de alter-egos en la obra de Kiéslowski, afirma que ademas de la reflexion hay
otras dos razones por las cuales el artista plasma inconscientemente sus pensamientos en su
obra: la primera es la autocomplacencia, la cual se refiere a que el artista se crea una vida
diferente a la que tiene, satisfaciendo asi sus deseos benignos; sin embargo, la segunda es una
razon mas oscura, es la expurgacion, la cual consiste en ‘exorcizar’ sus males de tal forma que
el personaje de la pelicula funciona como un mufieco vudd, un objeto de delitos, faltas,
dificultades en general, para asi hacer mas soportable la vida del creador (pp. 15-16), es la
sublimacion tal y como la estabamos planteando. Asimismo, Estafiol (2012) consideraba al
‘arte como destino’, es decir, pensaba en el arte como terapéutico ya que el cineasta, consciente
0 inconscientemente, estaba destinado a crear personajes que sean hipdstasis de si mismo; se
ve reflejado a él o ella misma en la historia (p. 270).

Para finalizar este apartado, Poggian decia que “toda obra de arte es un autorretrato por lo que
tiene de reflejo de la personalidad de su autor” (2002, p. 41). Hay que tomar con cuidado dicha
afirmacion. Ciertamente, una obra, ya provenga de la literatura, mdsica, pintura, cine, etc., es
mucho reflejo de su autor, y también expresion de su inconsciente; sin embargo, hay que
ahondar més en eso: el contexto en el cual se desenvolvid, su cultura, hace al ser humano, esta

influye en la psique. Ademas, ahora ni siquiera podriamos decir que existe un solo autor, menos
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en una obra cinematografica, ya que el cine es un arte colectivo. Sobre estos aspectos se
discutira en el siguiente capitulo; sin embargo, en resumen, por eso mismo hay que tener
cuidado en considerar a una sola persona como la responsable de la totalidad de lo que se ve
en pantalla y mas aun de pensar en la figura del artista como una que esta en estrecha relacion
con lo divino, ya que sus dotes tienen que ver mas con su capacidad de expresion, de

elaboracion y de presentacién de su obra.

2.1.2  La mitologia del doble

Es sabido que la mitologia y leyendas populares nos cuentan mucho acerca de la historia de
culturas antiguas y su identidad como sociedades, pero también hay que considerar que estos
mitos trascienden a su propia civilizacion de origen y se readaptan a las exigencias de
posteriores culturas que fueron herederas de las anteriores, por lo que estos mitos no solo nos
cuentan acerca del pasado sino también del presente y probablemente de su futuro como
comunidad y como individuos.

Herrera (2011) menciona que, en el desarrollo de la estructura psiquica innata del alma del ser
humano, son fundamentales las figuras maternas y paternas; a estas se le suman las del
nacimiento y la muerte, las cuales son una especie de arquetipos que el ser humano después
simbolizarad a través de mitos y leyendas, pero mucho dependera del contexto histérico y
cultural de origen, ademas de su forma de ver el mundo (p. 36).

Un autor esencial para entender al motivo del doble en la literatura y tradiciones populares es
Otto Rank, especificamente en su libro El doble (1914), en el cual, a través de un enfoque
psicoanalitico y antropoldgico, intenta dar una interpretacion a la usual aparicion de la figura
del doble en obras literarias y su origen mitolégico. Hay que aclarar que para el dia de hoy
ciertos postulados y generalizaciones que ofrece Rank en la explicacion del doble en sociedades

‘primitivas’ son ya anticuadas y superadas para entender el motivo del doble en la literatura y
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en la cultura occidental; sin embargo, no por eso hay que ignorarlos ya que tienen varios
apuntes muy interesantes y que pueden aportar, cada uno en su individualidad, a la presente
investigacion.

En los primeros parrafos de su libro ya empezaba a analizar la figura del doble en El estudiante
de Praga (1913), “la pelicula candnica sobre El Doble” (Estafiol, 2012, p. 269), y concluye
dicho apartado diciendo que “la ‘idea fundamental’ [de la pelicula] es la de que el pasado de
una persona se aferra inevitablemente a ésta, y que se convierte en su destino en cuanto trata
de liberarse de ¢éI” (Rank, 1976, p. 34), es decir, el desenlace inevitablemente mortifero que
esta asociado al doble, por lo que desde ahi podemos darnos cuenta de la presencia que tiene
en su tesis el destino y el pasado desde un sentido fantastico; esto lo vincula méas adelante con
los mitos y su caracter méagico.

Es mas, dicho motivo del doble aparecié en el hombre primitivo y sus conceptos; dentro de
estos, la sombra es uno de los maximos representantes. Las interrogaciones sobre estay el alma
aparecieron casi de manera simultanea ya que siempre fue una constante del ser humano
preguntarse acerca de su identidad, de su yo y su relaciéon con la muerte; de hecho, para Rank
“la creencia mas primitiva del alma se vincula con la muerte... El primer concepto del alma
entre los primitivos, significativo para todo desarrollo de la historia humana, es el de los
espiritus de los muertos imaginados, en la mayoria de los casos, como sombras” (1976, p. 101).
En torno a la sombra hay varias supersticiones, se decia que quien no proyectaba su sombra en
una pared ante la intensa luz de una ldmpara o quien presentaba una sombra sin cabeza moriria
al cabo de un afio, o incluso que si uno pisaba su propia sombra era sefial de muerte; por otro
lado, hay concepciones mas ‘amigables’ de la relacion entre la sombra y la muerte, que incluso
estan mas en concordancia con el tema del doble: a la hora de la muerte, nuestro angel guardian
se presenta a cada uno y se integra a nosotros a traves de la sombra, por eso la concepcion de

esta Ultima como acompafiante y protectora. Hay una idea de sombra-espiritu como ente
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benéfico presente mas en civilizaciones ‘primitivas’ y luego como ente acechador y maligno
en sociedades modernas (pp. 88-89). De igual manera, ambas concepciones no son excluyentes,
sino que gracias al pasar de los afios han sabido integrarse y complementarse; Freud se
pronuncia sobre esto diciendo que los objetos ‘tabus’ tienen significaciones y sentimientos
ambivalentes (2000, p. 72) y la sombra como doble o el doble en general no son la excepcion.
Aparte de ello, cabe decir que segiin la concepcidon ‘jungiana’ de sombra, esta no solo
representa a un ente acompafiante o uno maligno sino también una via para el
autoconocimiento, pero para esto hay que ahondar en los aspectos negativos de aquella
(Poggian, 2002, p. 36).

La idea basica de la sombra es que es la proyeccion del cuerpo humano; toda representacion
del doble gira en torno al reflejo, por lo que el espejo es otro ejemplo perfecto de esto; de hecho,
basada en la creencia del doble, existe la conviccion antigua de que el espejo revela aspectos
ocultos. No abordaremos mucho mas sobre el espejo en esta seccion ya que esto se hizo en un
subcapitulo anterior, sin embargo, se hard un apunte acerca de su concepcién mitoldgica,
especificamente, sobre las supersticiones en torno a este: una de estas es la que existe en
territorios alemanes y que impide a las personas colocar cadaveres frente a espejos o mirarlos
frente a un espejo ya que eso querria expresar que existen dos cadaveres, por lo tanto, un
presagio de muerte (Rank, 1976, p. 104).

Para finalizar, tanto el reflejo y la sombra son dos de muchas formas de representacién antiguas
de los dobles, pero todas estas parten de la predisposicion del ser humano de cuestionarse sobre
su propio yo. Los mitos fueron una gran herramienta para concretar estas inquietudes; de hecho,
para Poggian, los mitos “son la autointerpretacion de nuestra identidad en relacion con el
mundo exterior. Representan el relato que unifica nuestra sociedad y que aportan nuevos
significados a un mundo complejo y a veces sin sentido” (2002, p. 33), y en ese sentido estan

muy relacionados al tema del doble, ademéas de tenerlo como motivo narrativo; no obstante,

18



aquellos mitos fueron readaptandose y se concretaron en literatura, poesia, cine, por decir
algunas artes; esto se debe, segun Gubern (2002), a la mitopoética del hombre y su
productividad imaginativa, las cuales adaptan tanto las historias como los formatos a

presentarse, dependiendo de las caracteristicas de cada época y sociedad (p. 10).

2.1.3 Losiniestro

Cuando uno piensa en lo que evoca lo siniestro, sin dudar lo remite a lo terrorifico, a la maldad.
El concepto esta muy relacionado a eso, pero su definicion es tan compleja como ambivalente.
De hecho, campos como la Filosofia y el Psicoanalisis han estudiado este concepto, con
diferentes enfoques pero con conclusiones muy similares. En este subcapitulo se explicaran las
concepciones de lo siniestro que utilizara este analisis, teniendo como eje principal a S. Freud,
pero complementado con los postulados de Eugenio Trias, quien, si bien se remite a Freud

varias veces, utiliza el concepto para relacionarlo con lo bello segun la Estética.

2.1.3.1 La familiar extrafieza

La familiar extrafieza hace referencia a lo que sentimos cuando lo siniestro esta presente, este
es un sentimiento de miedo/incertidumbre en un contexto naturalmente seguro, cotidiano.
Puede que las palabras familiar y extrafieza suenen contradictorias, pero justo de eso se trata lo
siniestro, de una ambivalencia. De hecho, la disposicion sensitiva que tenemos para con lo
siniestro es dificil de identificar: a diferencia de otras sensaciones como la melancolia, la
tristeza o la alegria, aquella no esta tan enraizada en nuestra sensibilidad consciente y muchas
veces se entremezcla con otras similares como el vértigo, el terror y la desorientacion (Ferrer,
2017, p. 69). Freud reconoce esta dificultad de definirla linglistica y animicamente por lo que
en su ensayo Lo ominoso (1919), sinénimo de ‘lo siniestro’, intenta resolver esta nebulizacion

del concepto.
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Lo primero que dice es que ciertamente lo siniestro hace referencia directa a lo terrorifico, el
cual causa horror a quien lo siente, pero al mismo tiempo lo siniestro es una clase de angustia,
concretamente la “que se remonta a lo consabido de antiguo, a lo familiar desde hace largo
tiempo” (Freud, 2000, p. 220), es un retorno de lo familiar reprimido. El abordaje que hace al
término es mediante dos vias: la etimologica y la de sus figuras representacionales. Con
respecto a la primera, Freud hace una revision linguistica de los significados de lo siniestro en
distintas lenguas de varias partes del mundo, ya que esta seguro de que al tener matices tan
diversos y difusos, en algin punto habra una ambivalencia del término, de hecho, esto lo
comprueba en algunas lenguas en las que lo siniestro no es lo estrictamente espantoso tal y
como lo conocemos cominmente, a veces, dista mucho de este término (2000, p. 224). Esto lo
comprueba en un caso en particular de la lengua alemana, el término unheimlich, el cual es
sinénimo de lo siniestro; su contraparte linglisticamente natural es la palabra heimlich (debido
al prefijo un), esta significa lo familiar, lo reconocible, lo intimo; por antonimia unheimlich
seria lo no familiar ni reconocible, lo nuevo, por lo que habria, debido al lenguaje, una analogia
siniestro-nuevo; sin embargo, podemos comprobar que no todo lo nuevo y novedoso es
espantoso o siniestro, deberia haber algo que lo vuelva siniestro (2000, p. 220). El problema
crece cuando nos damos cuenta que algunos de estos sinénimos de lo heimlich hacen referencia
a lo secreto, lo oculto, lo intimo; en ese sentido, se acerca mas al significado que le dimos a lo
unheimlich que a lo que inicialmente pensamos sobre lo heimlich. Hay, entonces, una
ambivalencia en el término: lo unheimlich es siniestro, espantoso y también heimlich, es decir,
lo familiar, intimo y oculto. Siguiendo esta linea, y dejando de lado los términos alemanes, lo
siniestro no es necesariamente lo novedoso sino lo familiar que vuelve de lo oculto, que fue
reprimido pero que ahora aflora, “algo que, destinado a permanecer en lo oculto, ha salido a la

luz.” (Freud, 2000, p. 224).
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La otra via por la cual Freud intenta esclarecer el término de lo siniestro es a través de sus
figuras representacionales. Estas nuevamente las divide en dos: las vivenciales, las cuales son
figuras con las que nos topamos en nuestro dia a dia; y las figuras estéticas. Acerca de los
primeros, Freud dice que al ser lo siniestro “un sentimiento escurridizo, excepcional y ademés
dependiente de la sensibilidad de la persona para ser experimentado” (Ferrer, 2017, p. 55),
puede que no tomemos consciencia de estar frente a figuras vivenciales, ya que ninguna
persona tiene la capacidad de experimentar, con la misma intensidad que otra, el sentimiento
de lo siniestro. Sin embargo, sobre las segundas, las cuales hacen referencia a las figuras dadas
por las artes (literatura, pintura y, hoy en dia, en el cine), Freud dice que tienen mas cabida en
la psique humana; por lo que se puede decir que actian a manera de protesis, para aflorar ese
sentimiento siniestro en el espectador, lector, etc.

Es asi que, las figuras en las artes son nuestra fuente mas cercana hacia lo siniestro, segun
Freud. Por ello, describe ciertas figuras y motivos en la literatura, especificamente en la cual
lo siniestro aparece. Sin embargo, de estas figuras solo nos vamos a centrar, en este apartado,
en dos: el doble y la repeticién, la tltima al servicio de la primera.

Como bien dijimos anteriormente, Freud confirma que la concepcién que hay del doble ha
mutado a lo largo de los tiempos, “de un seguro de supervivencia, pasa a ser el ominoso
anunciador de la muerte” (2000, p. 235). Segun ¢€l, esta afirmacion por si sola tiene una enorme
carga siniestra, pero ahonda mas en ella. Apreciar al doble (en la literatura, cine o cualquier
arte) afecta a la seguridad yoica del que lo proyecta, provocandole terror y angustia. Y es que
el cuerpo unico es el contenido del alma que nos conecta directamente con el mundo exterior
y nos diferencia de los demas sujetos, dandonos identidad (Ferrer, 2017, p. 82). Aca podemos
apreciar la conexion con el estadio del espejo de Lacan.

Freud se refiere a la figura del doble, como la ocasionada meramente como un desdoblamiento

del yo, en la cual hay un sujeto original que se escinde en dos, y esto puede ser sintoma de
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alguna patologia; sin embargo, como podemos apreciar en la literatura y sobre todo en el cine,
la forma de concebir al doble ha evolucionado, complejizdndose debido a sus multiples
variaciones y combinaciones de este motivo narrativo (Poggian, 2002, p. 123).

Como casi todo pensamiento psicoanalitico, el origen de esta inquietud por nuestros dobles
puede provenir de la infancia: el infante, en sus primeros afios de vida, presenta varias dudas
acerca de su identidad y de su conformacion en el mundo, esto lo olvida y posteriormente lo
recuerda y materializa ante la posibilidad de otro yo, un doble (Freud, 2000, pp. 228-229); esto
se apoya al recordar el significado de lo siniestro: el retorno de lo familiar reprimido. Sin
embargo, esta inquietud y extrafieza por el doble no solo es debido al parecido fisico sino
también por el parecido animico, el cual va de la mano con nuestra segunda figura
representacional: la repeticion. Me explico, segun la concepcion freudiana, el doble animico es
idéntico no solo por el fisico sino por la repeticidn en personalidad, acciones, y por supuesto,
destino; no vemos simplemente un parecido fisico sino también un parecido que se demuestra
progresivamente ante el actuar del doble (Ferrer, 2017, p. 82), lo cual acentla su caracter
angustioso, que contiene a lo siniestro.

Freud explica un caso que le sucedié en un barrio de Italia: mientras estaba caminando se dio
cuenta que habia pasado involuntariamente por el mismo lugar tres veces, eso hizo surgir en si
un sentimiento de angustia. Esa incertidumbre de no estar seguro de estar en la realidad o no,
segun los estandares comunes de tiempo y espacio, y mas aln la sensacion de que haya una
fuerza exterior que lo hizo volver tres veces sin su venia, es lo que confirma el caracter siniestro
en la repeticion, es el famoso deja vu. Ferrer asocia a este tipo de sentimiento de lo siniestro a
lo experimentado por la presencia del doble ya que “ambos remiten a cierta sensacion de
exterioridad y autoobservacion del sujeto, otra vez una mirada externa.” (2017, p. 86).

Como modo de resumen de esta seccidn, se pudo dar cuenta de que, si bien la sensacion de lo

siniestro se encuentra dentro de lo angustioso, se diferencia en que aquel hace referencia a la
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familiar extrafieza, lo oculto que aflora para causar incertidumbre en el sujeto, como pudimos
comprobar en la investigacion etimoldgica que hizo Freud. De esto, también hay que
diferenciarlo del mero terror, ya que es usual hoy en dia reducir el término al susto que se siente
por la aparicion de un monstruo, asesino o persona que aparece de manera inesperada en
peliculas de terror, cuando tiene que ver mas con sensaciones por una fuente interna que
externa. A su vez, lo siniestro aparece en ciertas figuras representacionales, principalmente
estéticas dadas por las artes, y tienen como particular exponente al doble, este surge en la
alucinacion, en la fantasia, “es mucho mas que un fantasma de las primeras edades, vagabundea
alrededor de nosotros y se impone al menor afloramiento, al primer terror” (Morin, 2001, p.

36).

2.1.3.2 Lo belloy lo siniestro: una aproximacion estética

Otro escenario en el que lo siniestro puede hacer su aparicion es a través de la mirada. Se puede
hablar de mirada siniestra ya que ver “a través de los ojos del otro supone un extrafiamiento
del sujeto que toca el ntcleo del fendémeno” (Ferrer, 2017, p. 78), esto es lo que sucede cuando
apreciamos una obra artistica, ya sea pintura, escultura, incluso literatura, y en este caso, cine.
La Estética, rama de la Filosofia, ahonda sobre esto.

Eugenio Trias, en su libro Lo bello y lo siniestro (1982), considera a lo siniestro como una
categoria estética, la cual estudia, reflexiona y pone en relacién con lo bello y lo sublime.
Empieza diciendo que lo bello es el comienzo de lo terrible que ain podemos soportar, esto
debido a la tesis que propone: lo siniestro es condicidn y limite de lo bello, es decir, que no hay
forma de que pueda ocurrir el efecto estético, es decir, la existencia de la cosa bella, sin lo
siniestro. Sin embargo, esta presente en forma de ausencia, aunque prometiendo que en

cualquier momento aparecera (pp. 13-16). Esto Gltimo se puede relacionar a lo oculto que,
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debiendo permanecer asi, sale a la luz, cuestién que tratamos parrafos anteriores con un
enfoque psicoanalitico.

Para analizar esto, hace un recorrido ‘rapido’ sobre las concepciones de lo bello. Parte de este
término hacia lo sublime, propuesto por Kant, y de ese hacia lo siniestro, analizado por S. Freud
y retratado por el Romanticismo. Primero, argumenta que hay un abandono de lo bello como
lo concebia la Estética antiguamente, esto es, como lo armonioso y de perfecta proporcion, ya
que habia una polarizacién de lo que se consideraba bello: en teoria, lo que no alcanzaba los
requerimientos de la armonia y la perfecta proporcion era considerado feo y/o desagradable,
aunque sabemos que esto no es necesariamente asi. Kant realiza una ruptura con esto al
proponer el concepto de lo sublime como “el sentimiento... en plena ambigiiedad y
ambivalencia entre dolor y placer” (Trias, 1982, p. 18). Existe, entonces una analogia con lo
siniestro: ;,como puede algo ser doloroso y placentero a la vez? ;cémo algo puede ser familiar
y extrafo a la vez? Y ¢,como alguien puede ser un sujeto diferente a mi y al mismo tiempo yo
mismo?

Estudios posteriores ahondaron mas en este caracter doloroso de lo sublime y fueron
abandonando la concepcion, en ese entonces tradicional, de lo bello. Este ya no era suficiente
para estudiar el efecto estético ante el cada vez mas tenebroso acercamiento al estudio de la
fuente de belleza, resaltando la infinitud y reflexividad que causa, en el espectador, la
contemplacion de la cosa bella, ciertamente, la obra artistica.

Para Trias, esta obra artistica bella posee un velo imaginario, uno semitransparente en el que
se pueden apreciar halos de luz siniestra, nunca ocultos del todo, pero lo suficientemente
presentes como para seguir considerando bella a la obra al mismo tiempo que llena de
vitalidad (1982, p. 24). Por lo tanto, es posible afirmar que una de las condiciones estéticas que
hacen a una obra de arte bella, en este caso una pelicula, es su poder de revelar y esconder algo

siniestro, es decir, que se nos presenta familiar e inhospito, proximo y lejano (Trias, 1982, p.
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35). De hecho, Ferrer también se pronuncia sobre esto diciendo que la ficcion cinematografica
tiene el poder y los medios de representar como siniestro cosas que en la vida real no lo son, y
viceversa (2017, p. 58).

Trias dice que “elaborar como placer lo que es dolor, tal es el humanitarismo del arte” (1982,
p. 35). Esto es lo que ha tratado de hacer y ha logrado muchas veces el cine: causar cierta
reflexividad, cierta identificacion que invite a la contemplacién voyerista por parte del
espectador /Cémo logra eso? Lo hace gracias a la articulacién de sus medios técnicos, su

narracion, cuestiones que se abordaran en el préximo capitulo.

2.2 Narraciony cine

2.2.1 Lenguaje cinematogréfico

Desde la consolidacion del poder comunicador del cine, ha habido distintas investigaciones
que han centrado su interés en determinar si el arte cinematografico posee un lenguaje propio
0 es simplemente un medio de expresién con una lengua reconocible. En este estudio se
tomaran en cuenta los postulados de dos destacados autores franceses: Jean Mitry y Christian
Metz, para discutir acerca de la constitucion de un lenguaje cinematografico.

Segun Acosta (2018), Mitry no considera al cine como parte de un lenguaje, sino que este
mismo es un lenguaje (p. 120). Uno regido por elementos estéticos, ya sea el espacio,
fotografia, composicion, montaje, pero estructurado de tal manera que expresa significados que
no son posibles de acceder por medio de la realidad como la conocemos ni tampoco a través
de técnicas utilizadas por la literatura, pintura, incluso el teatro, con el que comparte varias
caracteristicas. De hecho, Mitry le otorga buena parte de sus argumentos a la importancia de la
imagen cinematografica. Este sostiene que es inexacto decir que la imagen por si sola es
significante, ya que no tiene valor semantico por si mismo; sin embargo, actia como signo

cuando es puesto en escena en el discurso cinematogréfico. Incluso, llegaria a decir que el filme
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es un conjunto de imagenes de ‘algo’ (Mitry, 1976, p. 268), que al ser representadas no
significarian nada en primera instancia, pero al realizar un proceso de analogia y simbolizacion,
a nivel connotativo, ‘dicen’ algo distinto de lo que se muestra. Sobre esto considero que se
podria afiadir el mismo nivel de importancia al sonido; hay una relacion de reciprocidad de este
con la imagen, uno complementa al otro en la obra cinematogréfica, de tal manera que, si se
omitiera uno de ellos, el resultado seria un filme totalmente diferente, posiblemente menos
impresionante. A esto se le llama ‘ilusion audiovisual’ (Chion, 1990, p. 7).

Ahora, volviendo a Mitry, este también sostiene que el conjunto de imagenes, es decir signos,
se organizan de tal manera que estructuran “un lenguaje concreto para cada filme, y que este
no podria tener una codificacion predeterminada para todos, pues tiene la posibilidad de
cambiar segun la historia que se desea contar” (Acosta, 2018, p. 119). Tanto el lenguaje como
los cddigos cinematograficos se formarian segin el filme.

Por otro lado, Christian Metz también realiza varios estudios dedicados a la discusion acerca
del lenguaje cinematografico. Uno de ellos se trata sobre otro eterno debate: ¢el cine es lengua
o lenguaje?

Hay quienes consideran, entre ellos el cineasta y ensayista Jean Epstein, que el cine es una
lengua universal; sin embargo, Metz difiere en esto diciendo que la principal caracteristica de
la lengua es que esta es maltiple, hay una multiplicidad de lenguas diferentes, mientras que en
el caso del lenguaje, este funciona como un sistema unitario: si bien “los filmes pueden variar
considerablemente de un pais a otro en funcion de las diferencias socioculturales de
representacion, no existe sin embargo un lenguaje cinematografico propio de una comunidad
cultural” (Aumont et al., 2008, p. 178). Por lo tanto, se rechaza la concepcion del cine como
lengua ya que, si fuera asi, tendria una significacion propia. Al no poseer un sistema limitado

y fijo de signos, tiene varias interpretaciones; a diferencia de la palabra, ya que, si bien algunas
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de estas pueden tener varios significados, estan previamente establecidos (Acosta, 2018, p.
121).

Ademas, en contraste con Mitry, Metz estipula que el lenguaje cinematogréafico esta compuesto
por una totalidad de codigos y subcodigos propiamente cinematograficos, estos no se generan
a partir de cada pelicula. Esto lo hace en el marco de su propuesta de analizar los relatos
filmicos con la relacion de los codigos cinematogréficos y los codigos de otros lenguajes.
Ademas, al igual que Mitry, se pronuncia acerca de la importancia de la imagen
cinematografica. Al argumento del autor anterior, Metz afiade que esta imagen con significado
propio no requiere ser ensefiada para que el espectador lo entienda, ya que el significado que
tendra se basara en sus conocimientos previos, la asimilacion que haya hecho su ojo sobre este
objeto y el uso de estrategias audiovisuales por parte del realizador cinematogréfico (Acosta,
2018, p. 121).

Dicho todo esto, para finalizar este subcapitulo, es necesario considerar al filme como un todo,
gracias a los elementos narrativo-audiovisuales que emplea y que, asi como hay distintas
formas de representar, esto llevara a distintas formas de significar, dependiendo quién lo realice

y también quién lo vea.

2.2.2 Niveles narrativos en el filme: relato, narracion y diégesis

En el cine narrativo son reconocibles tres niveles narrativos imprescindibles. En esta seccion
se intentaran definirlas en aras de que después puedan ser tomadas de referencia en conceptos
como el estilo filmico, el universo cinematografico y principalmente el analisis de la unidad de

analisis escogida.

2.2.2.1 Relato filmico
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El relato filmico puede ser definido como “el enunciado en su materialidad, el texto narrativo
que se encarga de contar la historia” (Aumont et al., 2008, p. 106). Hasta ahi no hay ninguna
diferencia con respecto a otras fuentes de expresion como por ejemplo la novela. La distincion
radica en que, en la novela, el relato esta conformado meramente por la lengua, mientras que
en las peliculas hay otros aspectos presentes: didlogos hablados, imagen, musica, ruidos, entre
muchos otros, lo que hace que este relato filmico sea mucho mas complejo.

A su vez, para la existencia del relato filmico son requeridas tres exigencias: la primera de ellas
y también el primer nivel de lectura es el reconocimiento de la estructura de la historia; tan
sencillo como distinguir objetos y acciones. En segundo lugar, el proximo nivel de lectura se
refiere a que hay que establecer una coherencia interna, esta puede ser dada por las
convenciones del género, el estilo del cineasta (el cual se discutira mas adelante), entre otras.
Finalmente, el establecimiento del orden del relato y el ritmo que va a tener, con el objetivo de
dar funciones especificas y predisponer al espectador a cierta orientacion de lectura (Aumont
etal., 2008, p. 107).

Hay que resaltar también el hecho que el relato filmico es un texto cerrado, tiene un limite, un
final. Este puede ser abierto, pero cuando ocurre esto se nota que es intencional, al menos es
asi cuando un film esta bien logrado. Por lo que, para cerrar esta idea, se puede decir que un
relato ordenado, coherente, comprensible, bello, en general, un relato bien logrado es “el
resultado del uso de las técnicas narrativas, estructurado en un guion y con la planificacion
correcta de las herramientas involucradas en la organizacion de un lenguaje cinematografico”

(Acosta, 2018, p. 179).

2.2.2.2 Narracion
A diferencia del relato filmico, el cual es el enunciado, la narracién es el acto productor, el

“acto de convertir en una serie de formas inteligibles, una serie de acontecimientos, de manera
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que la transmision, en cualquier soporte, de estas formas genere un conocimiento sobre estos
acontecimientos” (Sanchez Navarro, 2006, como se citd en Acosta, 2018). Desde el inicio de
las civilizaciones hay un afan del ser humano por contar historias, esto con el objetivo de dar
significado al mundo que lo rodea y asi poder comprenderlo mejor. Con esto, ocurre un simil
con lanarracion ya que, en un determinado rango de tiempo y espacio, se intenta dar significado
a lo que viven los personajes, establecer relaciones causales (al menos en las historias
narrativas) (Acosta, 2018, p. 174). En este punto, es pertinente discutir acerca de la instancia
narrativa, esta es el lugar abstracto en el cual se toman las decisiones para la conduccion de la
historia y del relato filmico. Aqui participan los distintos agentes creadores, entre ellos, el
cineasta, de quien se hablard méas adelante. Ademas, se puede hacer una distincion entre la
instancia narrativa ficticia, el que se refiere a la diégesis, donde se desarrollan los personajes;
y la instancia narrativa ‘real’, es decir, lo que queda fuera de cuadro, ya sea imagen y sonido
(Aumont et al., 2008, p. 112). Tener en cuenta estos dos tipos de instancias sera importante en
el anélisis del filme a estudiar.

Por lo tanto, se podria decir que la narracion cinematografica es el nivel que “logra articular el
texto filmico con el espectador, por lo que supone la dimension pragmaética del discurso
cinematografico” (Aguilar, 2019, p. 34), al mismo tiempo que, si se quiere, se puede
distorsionar la estructura narrativa en aras de cierto estilo o con afén de causar determinadas

sensaciones.

2.2.2.3 Diégesis y universo cinematografico

La historia en el cine puede definirse como el contenido narrativo de la pelicula, aunque este
sea de escasa intensidad dramatica o de débil valor argumental. Sobre esto Ultimo hay que decir
que la concepcidn de historia no presupone una agitacion, mas bien se trata de elementos

ficticios, surgidos del imaginario de quien la crea, que estan en constante relacion a traves de
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un desarrollo temporal y espacial, y que terminan formando un todo coherente, 0 como se suele
decir mas, verosimil (Aumont et al., 2008, p. 113).

Aguilar (2019) considera que, asi como el argumento, la historia también cumple con una
relacién causa-efecto, que se ordena en una linea cronoldgica, por mas que, en algunas
peliculas, la estructura no se vea asi debido a una trama compleja o poco clara (p. 35). Ademas,
se suele asociar a las peliculas con historias fantésticas, fuera de este mundo; sin embargo, estas
también pueden representar al mundo tal y como lo conocemos. Lo que hace que capten nuestra
atencion es como construyen su narrativa. De hecho, Aumont et al. (2008) sostienen que “las
peliculas de gran espectaculo se dedican més al prestigio de la institucion cinematogréfica en
si misma que a la belleza o la perfeccion de la historia” (p. 113), mas bien, los autores
consideran que los que si logran esta belleza y perfeccion de la que hablan son en su mayoria
cineastas de ‘vanguardia’, como Ozu o Ackerman, quienes tienen en su repertorio, peliculas
con ritmos mas lentos, pero mas ‘profundas’ y llenas de “significado”.

En este punto, es preciso indicar que existe una autonomia de la historia con respecto al mundo
en el cual nos desenvolvemos, por eso, a partir de ahora se pasara a discutir el concepto de
diégesis y universo diegético o cinematografico. Hay autores que toman a estos dos conceptos
como uno solo, pero en esta investigacion se tomaran en cuenta de manera diferenciada. La
diégesis es la “historia comprendida como pseudo-mundo, como universo ficticio cuyos
elementos se ordenan para formar una globalidad. Es preciso comprenderla como el Gltimo
significado del relato: es la ficcion en el momento en que no s6lo toma cuerpo, sino que se hace
cuerpo.” (Aumont et al., 2008, p. 114). Mientras que el universo diegético o cinematografico
es muy parecido a esto, pero mas amplio, abarca también las tematicas que se desarrollan en la
pelicula y no solo lo fisico. Tanto diégesis como universo tienen sus propias y mismas reglas:
hay veces en que es mas evidente, como en El sefior de los anillos (2001, 2002 y 2003) y su

‘Tierra Media’, por decir un ejemplo extremo.
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A modo de inciso, existe otro nivel llamado extradiegético. Este comprende lo que forma parte
de la historia, pero no es posible localizar en la diégesis, el caso mas comun es la banda sonora
que se puede escuchar en la escena, pero los personajes no son conscientes de ello, solo los
espectadores; sin embargo, ayuda en la construccién del ambiente: ayuda a formar el universo
cinematografico sin ser parte de este.

Para terminar esta seccion, Aumont et al. (2008) también entienden la diégesis y el universo
diegético o cinematografico como “la historia tomada en la dinamica de la lectura del relato”
(p.115), es decir, como el espectador la forma a medida que empieza el filme hasta que termina,
lentamente. Por supuesto, también influyen los antecedentes del espectador, pero lo que se
quiere decir es que este también forma parte de la construccion de la diégesis y del significado

del relato. Sobre esto, se ahondard mas en la proxima seccion.

2.2.3 Figura de autor

En los mismos debates acerca de la existencia de un lenguaje cinematogréfico, diferente al
lenguaje verbal comun, entra a tallar la figura del autor. Este como el sujeto que codifica ese
sistema de signos que vienen a ser las imagenes que vemos en pantalla y a las cuales se les
otorga significacion, ya que se sabe que, si bien el cine puede representar la realidad, no lo hace
como si fuera un calco de ella: “la libertad del cineasta, la creacion de un seudomundo, de un

universo parecido al de la realidad... permite el ejercicio de la creacion filmica” (Aumont et

al., 2008, p. 176)

2.2.3.1 El papel del autor en la construccion del filme

Sin embargo ¢cudl es el verdadero grado de importancia que tiene el autor de la obra filmica a

la hora de construirla? Hay varias cuestiones a tomar en cuenta: si se refiere a uno 0 a una
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multiplicidad de autores, el papel del espectador, etc. Estas cuestiones se trataran de discutir en
este apartado.

Como ya dijimos en el capitulo anterior, puede haber varias razones por las cuales un realizador
cinematografico moldea de cierta forma su pelicula: expurgacion de males, reflexion,
autocomplacencia, etc. Todas estas cuestiones las toman en cuenta los estudios sobre el autor
con un enfoque psicolégico y psicoanalitico. Metz se pronuncia sobre esto diciendo que hay
quienes consideran, entre ellos los analistas y/o criticos, que una pelicula es de una u otra forma
debido a la biografia o posibles pensamientos reprimidos del autor de la obra; sin embargo, el
problema alli radica en que solo se toman en cuenta estos aspectos y no se analiza el texto
filmico como tal (Metz, 2001, p. 41). De hecho, para él, considerar solo al autor (cineasta)
como el amo y sefior de la creacion filmica es caer en una “reduccion psicologizante [y de]
ideologia de la creacion pura” (Metz, 2001, p. 42), ya que se tienden a omitir las huellas sociales
directas o indirectas, las convenciones técnicas del cine en general y de la época en particular,
el hecho que ahora es posible decir que no hay solo un autor, en resumen, no se toma en cuenta
todo lo que escapa del pensamiento consciente e inconsciente del realizador cinematogréafico.

Ademas, siendo mas estrictos, la funcion de un realizador cinematografico, a nivel formal, no
es la de expresar sus preocupaciones, sino la de segmentar entre tantos procedimientos y
técnicas que da el lenguaje cinematografico, las que mejor le parezca en favor del relato, y por
supuesto, lo que quiere expresar con €l. Al decir esto, no se excluye la idea del autor como
creador, ya que a lo largo de la historia del cine se han visto varios casos de cineastas que
revolucionaron el uso de las técnicas cinematograficas existentes, en favor de su historia, y
dejaron un precedente para la generacion de posteriores cineastas, pero hay que tener en cuenta
que se trabaja sobre un lenguaje ya existente (Aumont et al., 2008, pp. 110-111). Sobre este
punto discordamos con Mitry, quien, como ya se explicitd parrafos anteriores, considera al

lenguaje cinematografico como uno que se construye en cada filme.
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Esto no quiere decir que Metz, Aumont o esta investigacién, subestiman la figura del autor, por
el contrario, ya se explicé en el capitulo anterior la enorme carga ideoldgica que el cineasta
puede traer consigo: todos los pensamientos adquiridos a lo largo de los afos, las experiencias
vividas, el papel de la expresion inconsciente, y la importancia que tienen estos a la hora de
realizar la pelicula. Pero hay que dejar en claro que, si solo se toman en cuenta estos aspectos,
cualquier andlisis que se haga va a estar limitado, lo cual no es necesariamente malo, ya que
puede haber interpretaciones varias sobre la figura del cineasta, que pueden enriquecer la
observacion de su obra filmica. Y viceversa, se pueden analizar las tematicas, personajes, época
en que gusta situar la trama, cuestiones mas técnicas como los movimientos de camara, la
eleccion de planos, etc. para poder darnos una idea de la indole personal del cineasta (Metz,
2001, p. 42).

En este estudio, se intentara no solo tomar en cuenta al cineasta como el tnico dador de sentido
a la obra, sino también otros actores. La teoria psicoanalitica del cine concibe a la enunciacion
coOmo un proceso en constante circulacion, no como un lugar fijo como se podria creer. La
enunciacion es progresiva, siendo mas especificos, va de un lugar a otro en tanto el mensaje
Ilegue a distintas instancias (Burgoyne et al., 1999, p. 188). Por lo tanto, la enunciacién no
emanaria solo del realizador cinematografico, como es natural, sino que también de los
espectadores, de hecho “las peliculas solo llegan a existir a través del trabajo ficcional de
[estos]” (Burgoyne et al., 1999, p. 164). Ello debido a que, segiin Benveniste (1971) “lo que
caracteriza a la enunciacion en general es el énfasis en la relacion discursiva con un compariero,
seareal o imaginado, individual o colectivo” (p. 85). Hay un lugar de donde inicialmente emana
el discurso (el cineasta) pero también un lugar que se apropia de él (el espectador).

No obstante, es cierto que el espectador es la otra parte del lugar de enunciacion, pero esto, en
principio, es gracias al cineasta, porque si bien la enunciacion es reciproca (una no existe sin

la otra), el discurso emana de los autores, son ellos quienes transforman al discurso en historia.
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Es més, cuando decidimos ver una pelicula, siempre hay una predisposicion por aceptar lo que
se cuenta, no un sometimiento, pero si una recepcion de un discurso formado. Con ello esta de
acuerdo Bellour (1977), quien sostiene que el cineasta es el principal responsable de la
construccion de la historia; cuenta con una especie de poder ‘infinito’, que ordena y dirige las
representaciones en la historia que son canalizadas por los espectadores (p. 98).

En resumen, y para terminar esta seccion, en esta investigacion se tomara en cuenta a la figura
de autor, refiriéndonos al realizador cinematografico, como el principal responsable de la
construccion del filme, pero sin considerarlo como una especie de Dios, como el Unico
responsable de la significacion de la pelicula. Esto tomando en cuenta, como ya dijimos, de la
importancia del espectador, y de los otros autores, es decir, los encargados de los distintos
departamentos cinematograficos, quienes apoyan en conjugar distintas herramientas
narrativas-audiovisuales para el relato filmico y que posibilitan el establecimiento de un estilo

filmico, el cual abordaremos a continuacion.

2.2.3.2 Estilo filmico

La manipulacion filmica transforma un discurso a una historia, ya que bien pudo haber sido tan
solo el calco audiovisual de la realidad. Esto le otorga al filme cierto sello, como una especie
de marca destacable, algunas méas que otras por supuesto. De manera general, a esto nos
referimos cuando hablamos de estilo filmico; de hecho, en esta investigacion utilizaremos la
concepcidén propuesta por Bordwell y Thompson (1995), quienes consideran al estilo filmico
como un sistema formal de la pelicula: la manera como interactdan distintas técnicas del medio
cinematografico, siendo las principales las siguientes: puesta en escena, fotografia, montaje,
sonido (p. 333). Esto se da, por lo general, gracias a las elecciones que realiza el cineasta de
ciertas técnicas y estrategias audiovisuales, y que ademas se limita al uso de ellas. Es decir, se

trata de establecer filtros en aras de un discurso propio y reconocible.
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El pablico puede reconocer el estilo de un género en particular debido a ciertas expectativas,
conscientes o inconscientes, que tienen cuando deciden ver una pelicula. Por ejemplo, en una
pelicula de accion es comun los cortes rapidos; en una pelicula de terror, la masica in
crescendo, la cual es detenida subitamente para dar paso al momentéaneo silencio antes de la
aparicion de monstruo/villano o como quiera Ilamarse. Sin embargo, el estilo también se trata
de que el cineasta haga que el publico modifique estas expectativas, que las desafie y abandone.
Esto, a través del tiempo, y a medida que el cineasta haga mas obras, haran que tengo un estilo
no solo en una pelicula en concreto sino ademas en toda su filmografia, de tal manera que el
publico atento sepa reconocer, consciente o inconscientemente, quién estuvo detrds de
determinado film. En otras palabras, podemos “aplicar ¢l término «estilo» para describir el uso
caracteristico de técnicas que hace un Unico cineasta o un grupo de ellos” (Bordwell y
Thompson, 1995, p. 334).

Ademas de esto, dichos autores proponen cuatro pasos para reconocer el estilo filmico en las
peliculas. El primero de estos es la determinacion de la estructura organizativa de la pelicula,
es decir, reconocer a este como un todo, que construira una historia, manipulara el tiempo y
espacio, entre otros aspectos a nivel general. El segundo paso es la identificacion de las técnicas
que mas se utilizan, esto es, reconocer el uso de medios técnicos como el montaje, la
iluminacion, el sonido, entre otros; cabe decir que muchas veces los espectadores no toman en
cuenta esto, al menos no conscientemente, pero para el reconocimiento y analisis del estilo
filmico si es imprescindible. El tercero es el reconocimiento de patrones de estas técnicas o
modelos estilisticos en una misma filmografia o pelicula en particular: ya no basta con observar
qué medios técnicos aparecen sino también con qué frecuencia y cémo estan estructuradas
dentro de la filmografia o pelicula. Sobre esto, los autores recalcan que es posible identificar
modelos estilisticos analizando una escena y esta sera puesta en favor de la narrativa, por

ejemplo: el uso de travelling hacia la derecha para mostrar los trofeos de guerra de un
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determinado personaje, seguido de un travelling idéntico pero mostrando trofeos de otro
personaje, esto para establecer paralelismos; pero también sefialan que hay ocasiones en que se
puede reconocer estilos que no sirven a la narrativa sino que son un fin en si mismo, un juego
visual mas que nada. Por ultimo, el cuarto paso es proponer funciones para las técnicas
destacadas y los patrones que forman, es decir, si se usa cierto estilo para incitar al espectador
de sentir miedo, alegria, pena, etc.; pero también es posible otorgar a estos significados,
interpretaciones que enriquezcan a la filmografia o pelicula (Bordwell y Thompson, 1995, pp.
335-338).

Antes de terminar, es posible decir que, si bien hay muchas ocasiones en que un medio técnico
destaque sobre otro y con eso es posible reconocer un estilo, también es posible reconocerlo en
el uso de estos medios técnicos como un conjunto, y como se relacionan. Se trata de mostrar

unos, omitir otros; algunos destacaran, pero no en la totalidad de la pelicula o filmografia.
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CAPITULO 3: DESARROLLO METODOLOGICO

Preguntas de

Investigacion

Hipotesis de Investigacion

Objetivos de Investigacion

PREGUNTA

GENERAL:

;Comoes la
representacion de la
figura del doble en la
pelicula “La doble vida

de Veronica” de

La figura del doble, en la pelicula,
se representa de dos maneras: a
nivel de historia, lo que ocurre en
la diégesis de la pelicula, y a nivel
del relato filmico, el cual se refiere
a la construccién de la narrativa y
los recursos audiovisuales que

utiliza. Ademas, son apoyados por

Analizar la representacion de
la figura del doble en la
pelicula “La doble vida de
Veroénica” de Krzysztof

Kieslowski

Krzysztof Kie§lowski?
el sentimiento de lo siniestro y el
estilo filmico del mismo director.
PREGUNTA La carga siniestra intrinseca al Analizar la relacion entre la

ESPECIFICA 1: ;Cémo
es la relacion entre la
representacion del doble

y lo siniestro en ‘La

doble esta presente en la historia
bajo el sentimiento de la familiar
extrafieza, esa incertidumbre que

sienten las protagonistas. Pero

representacion del doble y lo

siniestro en el filme

doble vida de también es apoyado por una
Veronica’? estética ‘bella’, la cual eleva el
sentimiento de lo siniestro en la
figura del doble.
PREGUNTA El estilo particular de Kieslowski, | Identificar de qué manera
ESPECIFICA 2: en parte posibilitado gracias auna | influye el estilo filmico de
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¢De qué manera influye | expresion de su inconsciente (su Kieslowski en la

el estilo filmico de vida interna), ayuda a la representacion de la figura
Kieslowski en la construccion del universo siniestro | del doble

representacion de la en el que se desenvuelven las

figura del doble? protagonistas. Este es construido

no en el sentido horrifico sino a
través de sensaciones, conflictos y
extrafiezas que tiene cada una.
Todo esto apoyado en la
conjuncion de las técnicas

audiovisuales empleadas.

3.1 Enfoque metodoldgico

La presente investigacion tendra un enfoque cualitativo, ya que este se caracteriza por estudiar
la ‘realidad’ en el momento y contexto en el que sucede, separando ¢ interpretando los
fendmenos (Blasco y Pérez, 2007, p.17); por lo que al ser este estudio uno que tendrd como
objetivo principal analizar la representacién del fenémeno del doble en una pelicula en
especifica, las herramientas que nos puede proporcionar este enfoque son utiles. Ademas de
esto, el presente trabajo no tiene afan de dar una respuesta absoluta acerca de la representacion
del doble en el cine sino de priorizar la observacion detallada y la discusién compleja en la
pelicula escogida para dar una interpretacion no general sobre este fendmeno. Todo esto en
base al concepto de lo siniestro y la influencia del estilo cinematografico de su autor, con el

interés de enriquecer la discusion sobre la relacion entre estas variables.

38




3.2 Tipo de investigacion

Con respecto al tipo de investigacion, sera descriptivo ya que este se distingue por tener como
objetivo la visibilidad de caracteristicas de un determinado objeto de estudio, en base a la
observacion y medicion de sus elementos (Lafuente y Marin, 2008, p. 9), rasgo que va acorde
con este estudio ya que existe un afan por caracterizar un objeto de andlisis, el doble, en el

marco de una pelicula en especifico.

3.3 Universo y corpus

El universo de la investigacion seran las peliculas que hayan tomado como figura y motivante
de la trama al doble y que ademas se pueda apreciar la presencia de lo siniestro tal y como se
concibe en esta investigacion, es decir, principalmente en base a la teoria freudiana. Ademas,
al ser este un estudio de caso, me limitaré a analizar una sola pelicula, La doble vida de
Veronica, con apoyo de otras de la filmografia del mismo director (Camera Buff, No End y
Rojo) para entender mejor su estilo cinematografico. Esta pelicula se escogio entre tantas otras
en las que se representa al fendmeno del doble con presencia de lo siniestro, ya que este filme
tiene la particularidad de construir un doble no muy comun al usualmente representado, es
decir, no con caracteristicas nocivas y malévolas en contraste a las ‘bondades’ que pueda tener
el protagonista; no hay un doble explicito en el filme sino una ‘doble vida’, tal y como dice el
titulo de la pelicula. Los dos personajes se complementan entre si. Con esto no quiero decir
que esta pelicula sea la Unica en representar al doble de esta manera ni que sea la que mejor lo
haya logrado, sin embargo, es resaltable también por el estilo filmico que emplea su director,
Krzysztof Kieslowski, uno caracteristico de sus trabajos y que hace que sea, posiblemente no

el mas representativo, pero si uno de los filmes méas destacados con esta tematica.

3.4 Variables, subvariables, indicadores e instrumentos
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A continuacion, presentaré el cuadro de variables, subvariables, indicadores y
técnicas/instrumentos, pero lo haré situandolos y relacionandolos con cada objetivo
subespecifico. Dichas variables guardan relacién entre si y ayudan en el analisis de la figura

del doble en esta pelicula y sus particularidades:

Objetivos Variables Subvariables |Indicadores Técnicas e

especificos instrumentos
Representacion | A nivel de - Narrativas paralelas |Analisis de

OBJETIVO del doble historia - Diélogos contenido / Tabla

ESPECIFICO - Repeticion de andlisis de

1 contenido

Analizar la A nivel del - Planos Analisis de

relacion entre la

relato filmico | Color contenido / Tabla
representacion .
- Banda sonora de analisis de
del doble y lo ]
y contenido
siniestro en el
) Representacion | Familiar - Miedo e [Analisis de
filme
de lo siniestro | extrafeza incertidumbre contenido / Tabla
- Presencia de la de analisis de
muerte contenido
- Repeticion

- Conexion entre

protagonistas
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Objetivos Variables Subvariables |Indicadores Técnicas e
especificos instrumentos
Lo estético - Imagen Analisis de
(bello) - Sonido contenido / Tabla
- Empleo de de analisis de
simbolismos contenido
Estilo filmico | Figura del autor |- Alter ego Analisis de
- Vida interna contenido/Tabla
de analisis de
contenido
OBJETIVO Universo - Arco narrativo Analisis de
ESPECIFICO 2: cinematografico |- Tematicas contenido/Tabla
Identificar de qué - Imagen de anélisis de
manera influye el - Banda sonora contenido
estilo filmico de
Kieslowski en la
representacion de
la figura del
doble
A nivel de - Narrativas paralelas |Analisis de
historia - Didlogos contenido/Tabla
- Repeticion
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Objetivos Variables Subvariables |Indicadores Técnicas e
especificos instrumentos
de andlisis de
contenido
Representacion | A nivel del - Planos Analisis de
del doble relato filmico |- Color contenido/Tabla
- Banda sonora de anélisis de
contenido

La primera de estas variables es la representacion del doble, la cual, en favor de esta
investigacion y como se puede apreciar en el reciente cuadro, esta presente en los dos objetivos
subespecificos. Esta eleccion metodoldgica obedece a la necesidad de examinar dicha figura
desde dos enfoques distintos, permitiendo asi explorar con mayor profundidad su complejidad
simbolica y estética. En lugar de abordar todas las variables de manera conjunta, se ha optado
por establecer relaciones diferenciadas entre la representacion del doble y las otras dos
variables (lo siniestro y el estilo filmico) con el fin de obtener perspectivas complementarias
que, en su conjunto, faciliten una respuesta mas completa a la pregunta general de

investigacion.

A su vez, dicha variable de la representacion del doble es definida, en primer lugar, como un
motivo narrativo presente en relatos orales, mitos y leyendas desde épocas inmemoriales en
diversas culturas del mundo (Rank, 1976, p. 98), y que después se fue extendiendo a distintas
formas y modos de representacion, hasta llegar a ser utilizado en el lenguaje cinematografico;

de ahi, segin S. Freud (2000), también la define como una figura representacional de lo
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siniestro, con inherentes implicaciones mortiferas propias de aquel concepto y que esta presente
en la psique humana, consciente e inconscientemente (p. 225). A su vez, esta variable se divide
en dos subvariables: la primera de estas es a nivel de historia: lo perteneciente al universo de
la ficcion, lo meramente diegético; es asi, que los indicadores son las narrativas paralelas, con
esto me refiero a los elementos comunes que hacen que los dos arcos narrativos estén
estrechamente relacionados entre si; los didlogos y la repeticion, con este Gltimo me refiero al
uso literal de un mismo objeto en los dos arcos narrativos. La segunda subvariable es a nivel
del relato filmico: en este caso incluyo los elementos que no forman parte de la historia, pero
si de la pelicula; sin embargo, son manipulados por los realizadores de la misma y hacen que
se distinga una obra audiovisual de cualquier otro arte. Para esto se eligieron los indicadores
de planos, color y banda sonora; estos medios técnicos fueron elegidos ya que considero que,
debido a su uso de manera independiente y su conjuncion en el relato filmico, son las razones
por las cuales esta pelicula tiene tan alto reconocimiento.

La segunda variable escogida es la representacion de lo siniestro. Este es entendido como la
sensacion de ‘algo extrafio’ e inquietante pero que estd presente en lo familiar, lo conocido
(Freud, 2000, p. 224). En resumen, es aquello que esta oculto en un ambiente cotidiano, pero
por alguna razon sale a la luz. Cabe decir que para esta variable me basaré en la concepcion
que tienen estudios psicoanaliticos y estéticos sobre esta. A partir de esto ultimo es que escogi
mis subvariables: la primera es la familiar extrafieza, en la cual utilizaré principalmente una
base psicoanalitica freudiana para analizarla, y que tiene como indicadores al miedo e
incertidumbre, la presencia de la muerte, la repeticion y la conexion entre las protagonistas,
todas ellas figuras de lo siniestro y presentes explicitamente en el filme; de ahi, la segunda
subvariable es lo estético (bello), de esta tomaré como principal base tedrica a la rama filosofica

del mismo nombre, y tiene como indicadores a la imagen, el sonido y el empleo de

43



simbolismos, ya que considero que su uso en el filme es el que mejor representa a la relacion
siniestro-bello segln la Estética.

Por ultimo, la tercera variable es el estilo filmico: segiin Bordwell y Thompson (1995) este se
refiere a “las técnicas concretas que generalmente utiliza una personay a la forma Unica en que
esas técnicas se relacionan entre si en las obras de un cineasta” (p. 334). Tiene como primera
subvariable a la figura del autor, entendiendo esta como el reconocimiento de la importancia
que tiene el cineasta en la construccion del filme y la significacién del mismo, y si bien no es
el unico involucrado, si el que mayor peso tiene; para esto se escogieron los siguientes
indicadores: alter egos y vida interna. El primero se escogid para analizar ciertos personajes en
las peliculas escogidas que considero que son una proyeccién del autor de si mismo; mientras
que el segundo es un término acufiado por varios bidgrafos de la vida del director, que hacen
una relacion de los conflictos internos de sus personajes con las preocupaciones conscientes o
inconscientes del cineasta polaco. De ahi, la segunda subvariable es el universo
cinematografico, que construye Kieslowski y que es reconocible en su filmografia; a su vez,
este presenta a los indicadores: arco narrativo, tematicas, imagen y banda sonora, los cuales
considero los elementos mas relevantes y reconocibles de su filmografia.

En el caso de la banda sonora y sonido, indicadores presentes en los tres instrumentos, seran
tomados en cuenta con gran valor dentro del cine de Kieslowski. Esto debido a ser uno de los
aspectos mas resaltantes en su filmografia, sobre todo a partir de No End (1985), primera
pelicula en la que colabora con el compositor polaco Zbigniew Preisner.

Asimismo, la técnica que utilizaré para recolectar la informacion sera el analisis de contenido
debido a que me interesa principalmente la representacion de la figura del doble en mi caso
estudiado, es decir, la pelicula; no obstante, me apoyaré en otras obras del mismo director:
Camera Buff (1979), No End (1985) y Rojo (1994), pero todo en el marco de la diégesis que la

pelicula La doble vida de Verdnica (1991) construye. Por otro lado, el instrumento sera la tabla
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de analisis de contenido; esta la utilizaré en todas las variables, aunque con algunas variaciones,
debido a que la considero la mas ideal para los objetivos de mi investigacion. A su vez, me
posibilitard de hacer un desglose en base a mis indicadores, hacer una descripcion de la forma
como se presentan y, en muchos casos, anotar el tiempo en que hacen su presencia, para un

posterior analisis.

Guia del instrumento

Tabla de andlisis de contenido

Variable 1: representacion del doble

Variable Subvariables Indicadores Descripcion Frecuencia [Total

Representacion | A nivel de  Narrativas paralelas

del doble historia L
Dialogos

Repeticion

A nivel del |Planos

relato filmico
Color

Banda sonora

El objetivo de tener esta tabla es poseer un apoyo para que, cuando se realice el visionado de

la pelicula, se vayan anotando las descripciones de los momentos en que se presente la
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representacion del doble segun los indicadores propuestos (en la columna de descripcién), al

mismo tiempo que se anotan los tiempos en que cada indicador se manifiesta (en la columna

de tiempo). Por ejemplo: si en alguna escena o secuencia, el investigador considera que se hace

manifiesto la presencia de objetos que calzan en la concepcion de repeticion de la figura del

doble, se describe en qué circunstancias aparece, como lo hace, qué tan presente esta en la

escenay el tiempo en que este se hace presente, para que asi se justifique esta interpretacion.

Variable 2: representacion de lo siniestro

Secuencia 01

Contexto
Descripcion
de la escena
Tiempo
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticion | Conexién Imagen | Sonido | Empleo de
incertidumbre de entre simbolismos
muerte protagonistas
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En el caso de esta tabla, esta sera aplicara a ocho secuencias elegidas en las cuales esté mas
presente la representacion de lo siniestro. Se eligio recolectar la informacién de esta manera 'y
no como en la anterior tabla en que se toma a la pelicula como un todo, ya que considero que
habrd un mayor nivel de analisis si se ve a detalle la aparicién de estos indicadores en
secuencias especificas, esto debido a que la aparicion de aquellas es muchas veces muy sutil.
Se repiten los apartados de tiempo y descripcion, pero se le afiade uno de contexto para que el
lector tenga una mejor idea a qué momento de la pelicula se refiere. Ademas, se anotara y
describira en base a lo que se entiende como lo siniestro-bello, tal y como se discutio en el

marco teorico.

Variable 3: estilo filmico

Variable | Subvariables |Indicadores Descripcion Descripcion Descripcion Descripcion
sobre La doble [sobre Camerasobre No Endsobre Rojo

vida de Verdnica Buff

Estilo Figura del autor |Alter ego
filmico .
Vida interna
Universo Arco

cinematografic narrativo

0 L.
Tematicas

Imagen
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Variable | Subvariables Indicadores Descripcion Descripcion Descripcion |Descripcion

sobre La doble [sobre Camerasobre No Endsobre Rojo

vida de Verodnica Buff

Banda

sonora

En este caso, no utilizaré la columna de tiempo y afadiré tres columnas mas de descripcion,
pero sobre otras peliculas del mismo director, las cuales considero representativas en su
filmografia y adecuadas para hacer un analisis, si bien no completo, lo suficientemente (til para
dar ciertas especificidades de su estilo cinematografico, pero ¢por qué hago esto? Porque
considero importante no solo tomar en cuenta una pelicula sino algunas otras mas para poder
discutir sobre un estilo filmico. Sin embargo, hay que resaltar que la recoleccion de
informacion de las otras tres peliculas sera en aras de la unidad de analisis, es decir, La doble
vida de Veronica. Estas descripciones no seran enumeradas por momentos especificos, como
en las tablas anteriores, sino que se hara una descripcion general sobre como estos indicadores
aparecen en el relato filmico como un todo. La primera de estas peliculas adicionales es Camera
Buff (1979), la cual trata sobre un obrero de fabrica, Filip Mosz, quien, en su afan de filmar los
primeros afnos de su hija recién nacida, se compra una camara Super 8. Esta se convierte en una
herramienta para retratar su mundo cotidiano: su vecindario, la fabrica donde trabaja, sus
comparieros de trabajo, etc. A su vez, su nueva vocacion le trae problemas en la relacion que
tiene con su jefe y su esposa; sin embargo, esto no le impide estar cada vez mas inmerso el cine
y descubrir nuevos temas para retratar. Por otro lado, No End (1985), cuenta la historia de

Urzula, una mujer que acaba de perder a Antek, su marido y joven abogado, y tiene que
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sobrellevar el duelo y la pena que siente, mientras que el fantasma de este aun esta rondando y
la acompafia. Paralelo a esto, también esta la historia de Labrador, un abogado a punto de
retirarse, quien asume la defensa de un excliente de Antek, un obrero arrestado por organizar
una manifestacion en medio de la ley marcial en Polonia. Por ultimo, la tercera pelicula
escogida es Rojo (1994), la ultima pelicula de la Trilogia de los Colores, y también ultima
pelicula del director polaco; esta cuenta la historia de Valentine, una joven estudiante y modelo.
Ella conoce a un juez retirado y ermitafio, quien tiene una particular mania: espiar las
conversaciones telefonicas de sus vecinos. Esto no le agrada a Valentine pero no puede evitar

seguir viéndolo, lo cual lleva a que ambos entablen una amistad.

3.5. Etapas del proceso de investigacion

El desarrollo de esta investigacion ha sido estructurado en distintas etapas que responden a la
I6gica del enfoque cualitativo y al método del analisis de contenido aplicado al estudio filmico.
En primer lugar, se elabor6 un marco teodrico solido a partir de la revision bibliografica
especializada en torno a tres variables principales: la representacion del doble, la representacion

de lo siniestro y el estilo filmico.

Luego de esta etapa tedrica, se desarroll6 un disefio metodologico que establecio el
procedimiento para aplicar dichas categorias al corpus audiovisual. En este sentido, el analisis
parte del visionado detallado de la unidad principal de analisis, La doble vida de Verdnica
(1991), asi como de tres peliculas adicionales del mismo director: Camera Buff (1979), No End
(1985) y Rojo (1994), que serviran de respaldo comparativo. Durante esta fase, se recolectara
la informacion relevante mediante la observacion sistemética de escenas, dialogos, recursos
estéticos y narrativos, con el fin de identificar la presencia de los indicadores establecidos. Esta

informacidn sera registrada y organizada en tablas de analisis disefiadas para cada variable, las
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cuales permitiran visualizar con claridad los patrones, tensiones y recurrencias que emergen de

la obra filmica.

Una vez completada la sistematizacion, se procederd a una observacion mas detenida del
material recolectado, priorizando la relacion entre variables. Asi, por ejemplo, se explorara
cémo la representacion del doble interactta con lo siniestro desde sus componentes simbolicos
y emocionales, y como el estilo filmico de Kieslowski (a través del uso del color, los encuadres
o la banda sonora) contribuye a reforzar esta figura narrativa. Cada relacion sera analizada de
manera independiente para obtener perspectivas distintas que, en conjunto, permitan una

interpretacion mas compleja y articulada del fenémeno.

Finalmente, sobre la base de esta estructura de analisis, se elaborard la redaccién de los
capitulos de resultados y discusion, que recogeran e interpretaran los hallazgos con miras a

responder la pregunta general de investigacion.
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CAPITULO 4: ANALISIS DE LOS RESULTADOS

4.1  Larepresentacion del dobley lo siniestro en La doble vida de Verdnica

Una de las primeras interrogantes que se propuso responder el presente estudio es acerca de la
relacion entre como se representa a la figura del doble y como se representa a lo siniestro en el
filme analizado. Desde que se discutia sobre estas dos variables en el marco tedrico se ve que
hay una relacion intrinseca entre estas: la primera es una figura representacional de la segunda;
sin embargo, en este capitulo ahondaremos en esto al tomar en cuenta las herramientas que usa
el filme para acentuar esta relacion, basandonos particularmente en la informacion recogida y
puesta en las tablas anexadas al final del documento (anexo 1 hasta el anexo 9). Se relacionara
sobre todo la subvariable ‘a nivel de historia’ del primer instrumento con la subvariable
‘familiar extrafieza’ del segundo instrumento, y también a la subvariable ‘a nivel del relato
filmico’ del primer instrumento con la subvariable ‘lo estético (bello)’ del segundo
instrumento.

En primer lugar, se aprecia que, en el caso del indicador de ‘narrativas paralelas’ del anexo 1,
es un recurso que utiliza frecuentemente Kieslowski para que su representacion del doble no
sea solo fisica (castear a la misma actriz para los dos personajes) sino también que sea
representado a través de una similitud en los gestos, actitudes, pasiones, sucesos en sus vidas,
etc. Sin embargo, en ese mismo anexo se puede ver, en los tres primeros puntos, que a pesar
que las protagonistas comparten el mismo talento musical, el mismo problema cardiaco y la
misma actitud hacia el amor, la resolucion de estos en cada arco narrativo son diferentes:
Werdnika decide no renunciar a la musica, esto hace que haga caso omiso a su problema

cardiaco y por lo tanto su relacion con Antek no tiene un ‘final feliz’; mientras que en el caso
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de Véronique, si decide renunciar a la musica y no agravar su problema cardiaco y, por lo tanto,
su historia de amor con Alexander si tiene un ‘final feliz’.

Esto va de la mano con el ultimo punto, contrastes, ya que la dualidad también se construye
mediante las oposiciones. En este caso, la pelicula presenta a Werdnika como una mujer mas
atrevida, decidida, dispuesta a tener agencia en su vida, mientras que Véronique es
notablemente distinta: es mas cauta y prevenida en sus acciones. A su vez, esto comprueba lo
que se discutia en el marco tedrico sobre el estadio del espejo: en una de las etapas, la figura
que el infante ve en el espejo es una visualmente idéntica a él, pero con la diferencia que ’el
doble’ es simétricamente inverso al original, ya que mientras el infante alza la pierna derecha,
el reflejo alzaria su pierna izquierda, es decir, uno hace A y el otro hace B. En este caso, no
hay un original y un impostor, pero si este contraste en el caracter de cada una, y caracteristico
en la concepcion natural del doble.

En el caso de las marionetas, este es un recurso narrativo que utiliza Kieslowski a modo de
simil de la trama principal de la pelicula. Su primera aparicion cuenta la historia de una
bailarina que muere y renace en una mariposa (anexo 5). EI componente siniestro recae en esto,
en la repeticion de la historia que el espectador acaba de ver: la muerte de Weronika y su
reencarnacion (renacimiento) en Véronique. Esta Ultima es testigo de ese espectaculo y parece
ser un nifio mas que esta mirando la obra (fotograma 1), fascinada por la conexién que tiene

con su doble.
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Fotograma 1: Véronique mirando el espectaculo de marionetas

La segunda y Ultima aparicién de estas marionetas cuenta la historia de dos mujeres que nacen
el mismo dia y en lugares distintos, pero sienten una conexion entre ellas (anexo 8). Este
momento es ain mas explicito en el simil que se construye con la historia principal. Alexander
le cuenta esta historia a VVéronique, mientras ella se da cuenta de que se refiere a la suya; la
posee un sentimiento de dolor pero al mismo tiempo de liberacion, el cual es exteriorizado por
algunas lagrimas (fotograma 2), esto es relacionable al doloroso placer que comentabamos
acerca del sentimiento de lo sublime, el cual estaba directamente relacionado al sentimiento de

lo siniestro.
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Fotograma 2: Véronique escuchando a Alexander contar la historia de

marionetas

A su vez, visualmente también se deja entrever esta conexion, ya que hay un plano en el que la
camara baja suavemente hacia donde esta la segunda marioneta, quien esta tirada en la mesa,
mientras la otra la sostiene Alexander (fotograma 3). Esto simboliza la muerte de Werdnika.
Hay una relacion doble-muerte desde su origen como mito. Desde ahi se puede relacionar al
doble con lo siniestro. Kieslowski aprovecha esto para introducir la presencia de la muerte

como eje en su pelicula: la muerte de una de sus protagonistas.
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Fotograma 3: marioneta tirada en la mesa mientras Alexander le cuenta la

historia de las marionetas a VVéronique.

Ahora, en el caso de los didlogos, concluyo a partir de lo recogido en la tabla (anexo 1), que en
varios momentos estos son utilizados para dejar mas explicita la idea de la conexién entre las
protagonistas, la cual ya estaba sugerida por los distintos recursos audiovisuales utilizados por
Kieslowski y su equipo. Son cinco en total: el primero de ellos es el tinico que aparece en el
arco narrativo de Werdnika, es como un pequefio guifio a la conexion que se desarrollara mas
adelante. El segundo y el tercero los dice Véronigue refiriéndose al vacio que siente en su vida;
el espectador sabe que esto es debido a la muerte de Weronika. El cuarto y quinto dialogo, la
antepenultima y pendltima escena respectivamente, se refieren a la confirmacion de esta
conexion que existe entre las dos Veronicas; el quinto es ain mas explicito ya que nuevamente
esta el simil representado por las marionetas, mas ain porque Alexander llama a su obra ‘La
doble vida de...”. Como podemos apreciar, hay una evolucion del personaje de Verdnica
(Weronika y Véronique como un solo personaje) representado en los dialogos: empieza con la
percepcion del sentimiento de vacio en su vida, hay una incertidumbre porque Weronika no

encuentra la fuente de este sentimiento, pero esto no la aqueja. La situacion se agrava después,
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ya que Véronique, al morir Werdnika, ya no es capaz de sentir esta presencia familiar-extrafia
y por lo tanto no sabe cual es la fuente de su dolor. Méas adelante, se da cuenta sobre su conexion
con ella y finalmente lo acepta: su doble result6 siendo su apoyo en el camino a su felicidad.
Esto Gltimo difiere de la representacion del doble en varias peliculas, las cuales, como ya
dijimos, retratan al doble como el antagonista; sin embargo, esta figura del doble como un ser
benefactor, capaz de acompafiar al sujeto en su afan de autoconocimiento, también esta
presente sobre todo en la concepcion de sociedades primitivas y, en este caso, en el filme
analizado; es parte de la ambivalencia que trae consigo el concepto del doble y, al mismo
tiempo, de lo siniestro.

En el caso de la repeticidn, a partir de la tabla (anexo 1) se puede colegir que, a diferencia del
uso de diélogos, este es un recurso que actia como simbolismo no solo de la relacion de
dualidad entre las dos Verénicas sino del tema del doble en general. Hay objetos que el
espectador puede percibir de manera mas sencilla: como la pequefia pelota de juguete
transparente o la anciana caminando, pero también hay més sutiles e igualmente potentes que
se guedan en el inconsciente del espectador y apoyan en la construccion de la representacion
del doble, como el nimero de cuarto de hotel, el 1apiz labial, el mismo ademan de rizarse las
pestafias con un anillo o el corddn del portafolio. Asimismo, también consideré oportuno
colocar en esta categoria a la mujer que mira con desaprobacion a Weronika el dia de su
audicién y que aparece nuevamente en la estacion de tren sorprendida de ver a VVéronique, esto
debido a que, a pesar de ser un personaje, esta no tiene agencia en la pelicula, no toma un rol
de accion mas que estar alli y ser la Unica testigo de la presencia de dos Verdnicas. Dicho sea
de paso, la repeticion es como tal una figura representacional de lo siniestro, como diria S.
Freud, un “permanente retorno de lo igual” (2000, p. 234), esto se puede apreciar en los tiempos
de aparicion de cada figura repetida (anexo 1): cada uno de estos recursos aparecen primero en

el arco narrativo de Weronika, para luego aparecer nuevamente en el de Véronique (solo la
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iglesia de ladrillos rojos aparece en tres momentos: uno en el arco de Weronika y dos en el de
Véronique); esto para dejar en claro el retorno a la misma historia, un deja vu. También se pudo
notar que, a pesar de estar presente en varios momentos de la pelicula, la repeticion no esta
muy presente en las secuencias elegidas para el recojo de informacion sobre la representacién
de lo siniestro, apenas en los anexos 04, 06 y 07. Esto puede deberse a que Kieslowski usa este
recurso mayormente en escenas que no cuentan con una carga siniestra de por si: el encuentro
de Werdnika con Antek o el ensayo de Véronigue con sus alumnos, por lo que, al aparecer la
repeticion, aporta sutilmente en la atmosfera siniestra de la pelicula, y también en la
representacion simbélica de la dualidad. Esto con excepcion de dos figuras: el halo de luz
(anexo 6), el cual no se repite pero representa la presencia ‘fantasmal’ de Weronika; y el arbol
(anexo 9), el cual tampoco se repite sino que, al ser tocado por Véronique, representa la
reconciliacion de ella con su lugar de origen y con su doble.

Ahora bien, la utilizacion de recursos audiovisuales y la manipulacion de estos por parte de los
realizadores, también influyeron en la construccion de la figura del doble y el ambiente
siniestro, pero, en este caso, orientado a uno mas apegado a la concepcién de lo siniestro
postulado por la Estética: lo siniestro-bello.

En primer lugar, en cuanto a la imagen: la cAmara, 0 més especificamente, la forma como hacen
uso de ella para filmar la historia, es crucial en la representacion de la figura del doble. Se
puede notar que hay un importante uso de las tomas ‘reflejo’, las cuales tendrian como objetivo
acentuar la idea de la metafora del espejo como la puerta de entrada hacia un mundo reflectante
pero a la vez totalmente opuesto. Es asi que se desgloso esto, tal y como aparece en el anexo
1, en tomas al espejo, planos angulares particulares, tomas a la pequefia pelota de juguete
transparente y tomas a través de superficie de vidrio. Si bien hay algunas que aparecen mayor

numero de veces que otras, no hay una jerarquia de importancia entre ellas, todas estas son
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tomadas como recursos audiovisuales que utiliza Kie§lowski y su equipo para complementar

la idea de dualidad.

Cabe decir que, si bien esta manera de retratar al doble lo utilizan varios cineastas, Kieslowski
le imprime su estilo reflexivo particular, haciendo que esta figura cliché del reflejo forme parte
del universo filmico y estético que se construye.

Siguiendo la discusion en torno a la imagen, también incluye el uso del color. De hecho, como
se dijo parrafos anteriores, la representacion de la figura del doble también es construida por
medio del contraste, y el color en el filme es la mejor prueba de ello. Hay un uso de verdes y
amarillos (frio y calido) en la paleta de colores: el primero de estos se utiliza mayormente para
iluminar la atmdsfera que rodea a las protagonistas, tiene una intencion de darle un aura
sombria al mundo, por otro lado, los tonos amarillentos se utilizan para iluminar a los
personajes, principalmente a las dos Veronicas, quienes son retratadas por medio de primeros
planos, como se puede apreciar en los fotogramas 1 y 2. Esto puede ser interpretado de varias
maneras, la primera puede referirse a la soledad y falta de completitud que sienten las
protagonistas porque no se tienen fisicamente la una a la otra; la segunda, el color célido en
ellas puede representar la esperanza frente al mundo cruel que las rodea y que su doble sera
capaz de apoyar en esta basqueda de completitud.

Ahora es el turno del sonido, en especial de la banda sonora. Esta, como ya se dijo, tiene un rol
especial en el cine de Kieslowski, sobre todo desde la mitad de su carrera para adelante, y esta
pelicula no es la excepcion. Se puede decir, a partir de lo recogido en el anexo 1, que la musica
actlia como leitmotiv de la figura del doble, me refiero a la cancion principal del filme, ya que
esta presente de dos maneras: diegética y extradiegética. Diegética porque la cancién principal
de la pelicula es la misma que canta Weronika el dia de su muerte; es gracias a esta que se

‘descubre’ su prodigiosa voz, la cual la lleva a su destino funesto, por lo tanto, como podemos
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apreciar en la tabla, tiene un mayor nimero de apariciones en el arco narrativo de Wer6nika.
Después de ello, aparece de manera diegética en tres ocasiones mas en el arco narrativo de
Véronique, una porque Alexander la hace escuchar por teléfono la grabacién del concierto de
Werdnika y las otras dos porque Véronique les ensefia a sus alumnos a tocar esta cancion. Sin
embargo, la banda sonora estd mucho mas presente de manera extradiegética: aparece en
momentos cruciales de la trama, como cuando Véronique siente el vacio dejado por Weronika,
cuando ve el espectaculo de marionetas y se enamora de Alexander, entre otras. Por lo que se
puede decir, gracias a la visualizacion de todas estas escenas, que la masica ayuda en la
construccion de la representacion metaforica del doble; Werdnika no esté presente fisicamente
en la vida de Véronique, pero hace su aparicion por medio de esta cancién. De hecho, también
cumple un rol fundamental en la representacion de lo siniestro; esta apoya en la construccion
de la atmoésfera estética-siniestra e incluso por momentos tiene mas relevancia que lo que se
muestra visualmente.

A partir de todo esto, y de lo presentado en los anexos 2 hasta el 8, se puede concluir que
Kieslowski, en su afan de presentar una estética formalmente correcta y reflexiva, propia del
‘art cinema’ en el que se inscribe su cine, también logra enaltecer el sentimiento de lo siniestro
tal y como lo plantea la Estética como rama de la Filosofia: una que, aunque en su superficie
se presenta como ‘bella’, funciona solo como un ‘velo’ que, al ser removido, revela lo caotico
y tenebroso que yace detras. secuencia de la muerte de Werdnika (anexo 3), ya que ocurre en
un contexto en apariencia ‘bello” como lo es un concierto de orquesta y la realizacion de
Weronika como cantante, acompafiado de este contraste cromatico frio y calido (fotograma 6
y7).

A modo de conclusién del capitulo, gracias a lo analizado a partir de los anexos mencionados,
se puede decir que la relacion que existe entre la figura del doble y lo siniestro no solo se puede

entender gracias a los postulados del Psicoanélisis sino también gracias a la conceptualizacion
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que tiene la Estética sobre esta. En el caso del primero, se relaciona mas a través de las
sensaciones de los personajes y las tematicas que introduce Kieslowski, y en el caso de la

segunda, se da a través de los recursos audiovisuales que presenta la pelicula.

Fotograma 6: Subjetiva de Werdnika en su concierto

Fotograma 7: Primer plano de Werénika cantando
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4.2 La influencia del estilo filmico en la representacion de la figura del doble en La doble

vida de Veronica

En este capitulo se intentara identificar la influencia del estilo cinematografico de Krzysztof
Kieslowski en su representacion de la figura del doble en el filme analizado, tomando en cuenta
la primera variable mencionada como una especie de marca personal del autor que se repite a
lo largo de sus obras pero que también puede sufrir algunos cambios dependiendo del
desarrollo del realizador como artista. Para esto se tomara en cuenta sobre todo la informacion
recogida en la tabla del anexo 10, la cual describe como cada indicador hace su aparicion en la
pelicula La doble vida de Veronica; sin embargo, también contrasta esta informacion con el
analisis y descripcion de dichos indicadores en otras peliculas de la filmografia de Kie§lowski:
Camera Buff, No End y Rojo. Esto para abarcar un universo ligeramente mas amplio y poder
referirnos al estilo filmico de Kieslowski teniendo mas de una obra filmica como sustento.

En el caso del indicador alter ego, sabemos que el mismo término lleva consigo una
significacion relacionada al doble, a ese otro igual al sujeto original pero que no es propiamente
el sujeto. También sabemos que cada personaje de una ficcion es de una u otra manera el alter
ego de la persona de quien lo crea, ya que para hacerlo la persona toma en cuenta conocimiento
de su psique; sin embargo, en este caso iria mas alla, ya que es posible notar una accion
deliberada por parte de Kieslowski de contar sobre su propio yo.

Primero, en lo analizado con respecto a nuestra unidad de analisis (La doble vida de Verénica),
esta figura del alter ego recae en Alexander Fabbri, el marionetista que se vuelve el amorio de
Véronique. Pero ¢por qué considero que este vendria a ser el alter ego? Pues este personaje es
quien conduce a VVéronigue hacia el descubrimiento de su doble; de cierta forma, sin él la trama
no avanzaria. El es quien le manda objetos a la protagonista, ya sea una cinta grabada o un

corddn de zapato, el cual tiene una carga simbolica que remite al doble (anexo 6). Es cierto que
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estas funciones las podria tener cualquier otro personaje en el filme y no ser el alter ego, pero
Alexander también cumple la labor de creador de la historia, a menor escala que Kieslowski
pero muy cerca de este. No hay que olvidar que Alexander es el creador de las marionetas,
simil de la historia de las dos Veronicas, y también de la historia de la conexion mistica que
existe entre dos mujeres nacidas en el mismo momento pero en lugares diferentes, es decir, el
argumento de la pelicula, y a quien llama “La doble vida de...” (anexo 8). Alegoricamente
cumple el rol del director polaco dentro de la creacion de este ultimo.

Ahora bien, en Camera Buff es ain més evidente en quien recae la figura del alter ego, en Filip
Mosz, el obrero de fabrica y protagonista del filme que acaba de descubrir su vocacion: el cine.
Uno de los conflictos internos de la pelicula es ese dilema ético-moral que presenta Filip
mientras va adentrandose mas en la realizacién de documentales: ¢;qué esta bien retratar y qué
no? ¢hasta qué punto uno debe involucrarse en la historia que quiere contar en afan de la
‘justicia social’? Hay una referencia directa a los conflictos que tenia Kieslowski en su etapa
como documentalista. Ambos tenian el mismo afan de retratar “la vida”, tal como deja en claro
un didlogo en una conversacion que tienen Filip con su jefe. Es mas, cada palabra aleccionadora
que tienen los demas personajes hacia Filip es como si Kieslowski se hablara a si mismo,
dandole consejos a un yo del pasado que proyecta en su personaje. Para el final de la pelicula,
Filip, triunfante en su reciente carrera pero decepcionado de lo que logré en términos éticos,
decide retirarse de los documentales pero no del cine: el final deja entrever que ahora se
dedicara a contar sus propias historias a través de la ficcion. Esto mismo es lo que ocurrié con
el director polaco: en el libro de Slavoj Zizek, The Fright of Real Tears (2001), este escribe
que la razén por la cual KieSlowski se retird de los documentales para dar paso a ser un
realizador de ficcion es este ‘miedo a las lagrimas reales’, refiriéndose a su rechazo a ahondar
en la intimidad de las personas de carne y hueso, tiene la seguridad de que no todo debe ser

contado (p. 72). Ademas de esto, se podrian enumerar varias similitudes entre el accionar y
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sucesos de vida de Filip y de Kieslowski (la realizacién de un cortometraje sobre el embarazo
de una mujer, su deseo por hacer una pelicula acerca de un enano, etc.); sin embargo, considero
que no hay que tomar este filme como autobiografico, como si lo hacen autores como Paul
Coates 0 Marek Haltof, esto debido a que no es un calco de su vida (Kieslowski nunca destruyo
una pelicula suya) pero si una sublimacion y proyeccion de él mismo, ya sea con el anhelo de
tener una mejor vida o una reflexion sobre la suya.

Por otro lado, en el siguiente filme analizado, No end, no se lleg6 a encontrar un personaje en
especifico que cumpla la funcion de alter ego tal y como la estamos desarrollando. Caso
contrario sucede en Rojo. Si en Camera Buff vemos a un Kieslowski recién iniciandose como
artistay en La doble vida de Veronica vemos a un Kie$lowski creador en todo su esplendor, en
Rojo nos topamos con uno ya agotado, al borde del retiro.

El personaje en mencion es Joseph Kern, un juez ya jubilado y ermitafio, que tiene un extrafio
pasatiempo: espiar las llamadas telefonicas de sus vecinos. Es facil hacer un paralelismo con
la figura de Kie$lowski, quien hacia el final de su labor como realizador cinematografico
eXpuso Su “‘sensacion amarga respecto a su carrera y sus logros, sus muchos dilemas y su
alejamiento de sus seres queridos como causa de su retiro del cine” (Zaragoza, 2013, p. 17).
Kern se cuestiona acerca de su ética cuando este era juez, parecido a lo que sintié Kieslowski
en su etapa como documentalista que ya comentamos; pero en este caso, traslada a su personaje
su visién mas negativa del mundo: una en la que ya no cree en la bondad humanay prefiere el
aislamiento. Por lo que podemos apreciar aqui esa expurgacion de males que se
conceptualizaba en el marco teorico, una expresion consciente o posiblemente inconsciente.
Asimismo, si comentamos acerca de una expresion consciente o inconsciente, no podemos
dejar de mencionar a la expresion de la ‘vida interna’ del director polaco. Este es un término
muy usado por varios bidgrafos para describir la capacidad que tiene Kieslowski de expresar

en pantalla el sentir de sus personajes desde lo méas profundo de su ser, solo que en este caso
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se utiliza el término para referirse al mismo Kieslowski: sus conflictos y dilemas internos, su
vision del mundo, etc.

En el caso de La doble vida de Verdnica, el aspecto mas interesante y resaltante seria el
paralelismo que hay entre Werénika y Kieslowski. Ambos sufrieron y murieron en
circunstancias muy parecidas y por el mismo mal: un paro cardiaco. En la pelicula, Werdnika
no renuncia a su arte, ella decide seguir hasta el final, y vemos que lo logra: en una escena
sumamente poética, Werdnika logra cautivar a todos con su voz, pero antes de finalizar se
desploma en el escenario y muere prematuramente (anexo 3). Lo mismo sucede con el
realizador: decide seguir con su carrera hasta el final de sus dias; aunque ya estaba al borde del
retiro, logré estrenar tres peliculas casi al mismo tiempo y afio de su deceso ya estaba
escribiendo otro guion, proyecto que se vio ofuscado por su prematura muerte. Cabe decir que
en este estudio no se esta sugiriendo que esta extrafia similitud fuera adrede, pero si resulta
llamativo que el azar, tema que fascinaba a Kieslowski y que utiliz6 en varias de sus peliculas,
haya hecho posible esta conexion entre una de las protagonistas y el director polaco. Lo que si
fue adrede fue este traslado de su mal del corazon como una caracteristica central en las
protagonistas, y que tiene mucha relevancia en la historia. De hecho, esa no fue la primera vez
que hace algo como eso; en No end utiliza el mismo recurso: Antek, el joven abogado y
fantasma de la pelicula, fallece debido a un repentino ataque cardiaco. Con respecto a esta
pelicula, también podemos apreciar que Kieslowski no es ajeno a la situacion politica que vivia
su pais en aquella época: la reciente ley marcial implantada por el régimen comunista hizo que
el &nimo del pueblo desencadenara huelgas y manifestaciones sociales; se vivia un ambiente
lleno de incertidumbre. Sin embargo, Kie§lowski no trata de emitir una posicion politica-social
en cuanto a eso; con su historia no pretendia generalizar sino de retratar un caso aislado. Esto
también esta presente en Camera Buff: como ya se menciond en parrafos anteriores, uno de los

conflictos principales de la pelicula es este dilema ético-moral que sufre el protagonista.
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Después de esto, Kieslowski se alejaria de los temas politicos y sociales para adentrarse mucho
mas en cuestiones metafisicas y dilemas existenciales de sus protagonistas (y los suyos
propios).

Ahora bien, con todo lo dicho ya se puede ir vislumbrando como es el estilo cinematografico
de Kieslowski, y con ello, la construccion de un universo filmico particular, pero sobre esto
ultimo se ahondara mas en los siguientes parrafos.

Los arcos narrativos que formula Kieslowski en La doble vida de Veronica son dos: las de
Werdnika y Véronique. Son dos historias diferentes que no llegan a interactuar una con la otra
(al menos no fisicamente), pero la forma como Kieslowski y su equipo manipulan los distintos
recursos narrativos y audiovisuales hacen posible que el espectador sienta organica esta
conexion entre los dos arcos, mas alla de que se trate de la misma actriz en las dos historias.
Esto no es un caso aislado en la filmografia de este director, es la forma como construye varias
de sus estructuras narrativas, solo que en este caso se adecua perfectamente en su
representacion de la figura del doble. Por ejemplo, si nos remitimos a lo recogido en la tabla
del anexo 10, vemos que en el caso de No end ocurre algo parecido. Hay dos arcos narrativos:
la historia principal que es la de Urzula, quien al perder recientemente a su marido tiene que
pasar por un camino de autoconsuelo, duelo y una profunda pena; en paralelo, Labrador y
Joanna luchan para que liberen de una condena al marido de esta ultima. Aunque los personajes
se conocen entre si y varias veces interactian (de hecho, Urzula es quien le recomienda a
Joanna que acuda a Labrador) los conflictos y objetivos de cada uno son totalmente distintos,
bien podrian pertenecer a peliculas diferentes; sin embargo, la conexion que tienen es mas que
todo tematica y simbdlica, la cual tiene la suficiente fuerza para justificar estas narrativas
paralelas. Ademas, si se es mas detallista, el camino que recorre Urzula y Véronique son muy
similares: ambas acaban de perder a alguien cercano, Antek y Weronika respectivamente, pero

aun sienten su presencia, la cual las guia en el desarrollo de la trama. La diferencia podria
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recaer en la conclusién de cada historia, ya que si bien las dos se reencuentran y reconcilian
con sus fantasmas, Véronique ‘abraza’ su nueva vida, mientras que Urzula renuncia a ella para
reunirse con su marido nuevamente.

En el caso de Rojo, si bien el distanciamiento fisico es mucho mas evidente (los protagonistas
no se llegan a conocer), la conexion espiritual es mucho mas potente; nuevamente hay dos
arcos narrativos: el primero es el de Valentine, quien al conocer al juez Kern ve en €l un amigo
y un guia en su vida, mientras que el segundo es el de Auguste, un joven juez que acaba de
sufrir una decepcion amorosa. El espectador puede darse cuenta con el desarrollo de la pelicula
que la vida de Auguste es tal cual la que paso el juez Kern en su juventud: los dos son jueces,
ambos vivieron un momento en que sus libros cayeron y se abrieron casualmente en la pagina
en donde se encontraba la pregunta clave que los hizo aprobar sus exdmenes, ambos se
enamoraron de una mujer rubia que después los traiciond, etc. ¢La pelicula da una explicacion
I6gica del porqué ocurre esta conexion? No, y tampoco es necesario, ya que la conexion
metafisica es comun en el universo filmico del director polaco. Es una misma vida que ocurre
dos veces en dos distintos personajes (al igual que en La doble vida de Veronica), es la figura
del doble representada de una manera diferente.

Esto tiene que ver también con el indicador de tematicas. En el caso de Rojo la mas resaltante
es la dualidad, la cual se ve reflejada en el paralelismo ya mencionado entre el juez Kern y
Auguste. Ademas de eso, y retratados a través de la narracion y de distintos recursos
audiovisuales, estan presentes el azar, como en el caso de la caida del libro de Auguste y el
juez Kern o cuando Valentine le dijo a su novio que el haberse conocido fue cuestion de suerte
o incluso el hecho que los protagonistas de cada una de las peliculas de la ‘Trilogia’ hayan
estado en el mismo ferry y que hayan sido los Unicos sobrevivientes; también esta presente el
tema de las segundas oportunidades, el cual tiene su caso mas resaltante nuevamente en la

dualidad que existe entre Auguste y el juez Kern, ya que la vida de Auguste es una nueva

66



oportunidad de vivir por parte de Kern (al igual que la vida de Véronique es una nueva
oportunidad de vivir de Weronika).

Con respecto a las otras dos peliculas: en Camera Buff nos damos cuenta de que uno de los
temas que posee es la inmortalidad de la imagen, que si bien a primera vista no tiene mucha
relacion con los temas presentes en nuestra unidad de analisis, si es un antecedente a la
presencia de la muerte, que sera importante en las posteriores obras de Kie§lowski (una de ellas
es La doble vida de Verdnica). Me explico, en una escena Piotrek, un vecino de Filip quien
acaba de perder a su madre, le pide a este que le muestre la filmacion que hizo de ella; después
de esto, Piotrek le dice a Filip: “Lo que haces es maravilloso. Aunque alguien haya muerto,
permanece aqui. Es muy hermoso.” Ese momento es tinico en la pelicula, ya que no vuelve a
tocar esa temética, pero es tan potente que uno como espectador se da cuenta que es un tema
que le interesa al realizador y su posicion frente a ello. Ahora, en No End si esta la presencia
de la muerte como tema, claramente reflejado en la muerte de Antek y la repercusion que tiene
esta en la vida de su esposa.

Por otro lado, la forma como se manipula la imagen también es particular en el cine de
Kieslowski. En el capitulo anterior nos dimos cuenta que esta es una herramienta poderosa en
la representacion del doble, lo hace a través de distintas disposiciones de las tomas reflejo, la
camara en mano, los primeros planos, planos subjetivos, el aspecto simbdlico, el color y el
plano secuencia, entre los mas resaltantes. En Camera Buff, una pelicula en el que recién
Kieslowski estd descubriendo su estilo, se puede ya notar una preferencia por la cAmara en
mano Yy primeros planos, esto principalmente para hacer una semejanza del trabajo
rudimentario de Filip con su Super 8. El aspecto simbolico esta presente en una sola ocasion:
en el inicio, cuando Irka suefia que un ave de rapifia ataca y mata a una gallina indefensa
(fotograma 8); es una alegoria de lo que pasaria mas adelante cuando Filip retrate a sus

personajes. Ademas de eso, en el final de la pelicula hay una escena en la que el personaje
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principal habla a su propia cdmara; es una especie de monélogo en el que cuenta lo que vimos

al inicio (fotograma 9), es decir, la repeticion de la historia de la pelicula.

Fotograma 8: ave de rapifia comiéndose a una gallina en el

inicio de Camera Buff

Fotograma 9: Filip Mosz hablando sobre su vida en el final de Camera Buff
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Ahora, en No End, Kieslowski es ya un autor consolidado y a punto de realizar sus obras mas
importantes. A diferencia de Camera Buff, el aspecto simbolico propio de su ‘cine arte’ en esta
pelicula es ya mas notorio, como lo prueba uno de sus primeros planos en el que Antek habla
acerca de su muerte, pero la camara muestra un baldén que de pronto se detiene, simbolizando
la vida de Antek que repentinamente se detuvo (fotograma 10). En la misma escena hay un
monologo, igual que en Camera Buff, en el que Antek cuenta al espectador las circunstancias

de su muerte (fotograma 11).

Fotograma 10: bal6n de pronto se detiene cuando Antek habla acerca

de su reciente muerte
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Fotograma 11: Antek realiza su mondlogo contando sobre las

circunstancias de su muerte

Este monologo, al igual que el otro, es un recurso que utiliza Kie§lowski para acentuar la
relacién intima que su personaje tiene con la camara y que €l hace posible gracias a primeros
planos, constantes también en esta pelicula. De hecho, hay momentos en los que algunos
personajes miran directamente a la cdmara sin decir palabra (fotograma 12): se deja entrever

gue estan mirando una presencia sin fisico, en otras palabras, el fantasma de Antek.
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Fotograma 12: Darek parece visualizar en fantasma de Antek

Estas estrategias visuales, que tienen como objetivo que el espectador sienta la presencia del
fantasma, hacen recordar algunas que estuvieron presentes también en La doble vida de
Verdnica, por ejemplo, cuando Véronique, después de seguir al halo de luz, se detiene un
momento para mirar hacia la camara, la cual la siguié como si fuera un personaje mas (anexo

6 y fotograma 13).
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Fotograma 13: Veéronique sigue el halo de luz hasta un corddn de

portafolio

En el caso de Rojo, la manipulacion de la imagen mas notoria es a través del color, sobre todo
el usado gracias al distinto atrezzo o escenarios que hay. Estos tienen un color predominante,
que es el que tiene como nombre el titulo de dicha pelicula. Aparte de eso, también se puede
apreciar los recursos ya mencionados anteriormente, que tienen que ver con la consolidacién
de Kieslowski como autor y que estan presentes también en La doble vida de Verdnica. Con
esto me refiero a los primeros planos, los cuales se usan para acentuar la inmersién hacia la
vida interna de los protagonistas, las tomas reflejo que, al igual que en nuestra unidad de
andlisis, se usan para complementar la idea de dualidad (fotograma 14), y un notable uso del
plano secuencia que se asemeja mucho al que tuvo lugar en las ultimas escenas de La doble

vida de Verdnica, cuando ella busca a Alexander (fotograma 15 y 16 respectivamente).

Fotograma 14: Valentine yendo a buscar a Rita, quien se acaba de escapar
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Fotograma 15: Valentine entra a la casa de Kern en su bdsqueda

Fotograma 16: Véronigue busca a Alexander en su casa

Por ultimo, la banda sonora también es una constante y muy notable herramienta en el cine de
Kieslowski. Ya se dejo en claro la fuerza que tiene esta en La doble vida de Veronica para

representar al doble y lo siniestro; pero también es cierto que este director suele hacer ello en
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varias de sus peliculas, debido también al gran aliado que tuvo a su lado: el compositor polaco
Zbigniew Preisner.

Si hacemos un recorrido a su trayectoria en base a las tres peliculas escogidas para el analisis
de este capitulo, nos damos cuenta que en Camera Buff no se le da tanta importancia a la banda
sonora como en posteriores peliculas; es mas, apenas se musicalizaron tres escenas en dicho
filme. Esto lo podria atribuir a que KieSlowski recién esta descubriendo su estilo y a las
personas con las quienes trabaja. De hecho, es en No End cuando realiza su primera
colaboracion con Preisner. En esa ocasion, la cancion principal actia como leitmotiv del
fantasma de Antek: muchas veces, cuando se quiere sugerir su presencia, la banda sonora hace
su aparicion y el espectador ya esta condicionado a asociar este tema con dicho fantasma. Dicho
recurso es tal cual como lo vimos en La doble vida de Veronica, ya que para sugerir la presencia
de la difunta Weronika se utiliza a la banda sonora. Aungue en el caso de esta Ultima la
asociacion es debido a que es la misma cancion que ella recité el dia de su muerte. Sin embargo,
no hay que dejar de reconocer que las notas y melodias de la composicion de Preisner para No
End le otorga un aura sombria pero solemne a la pelicula, es su forma de representar la muerte.
Dicho sea de paso, esta banda sonora no solo hace su aparicion de manera extradiegética, sino
que también lo hace de forma diegética en una escena: cuando Jacek, el hijo de Urzulay Antek,
empieza a tocar esta cancion en el piano que tienen en su casa. Urzula, al escucharlo, va a
abrazarlo y empieza a llorar. Podriamos decir que esta presencia de las composiciones
musicales no solo de manera extradiegético sino diegética es parte del estilo filmico del director
y su compositor colaborador. Tal es asi que crearon un seudonimo para Preisner en sus
peliculas: las canciones en la ficcion son creadas por

En Rojo, la banda sonora también tiene mucha importancia. Nuevamente Preisner se encarga
de musicalizar el filme; sin embargo, a diferencia de las dos peliculas mencionadas, aca no

actGa como leitmotiv de un personaje.
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En donde si hay similitud es en esta manera diegética y extradiegética de aparecer en el filme.
Diegética porque, en una escena, Valentine esta escuchando un disco que piensa comprar sin
darse cuenta que atras de ella estd Auguste, su vecino. Ella decide comprar el disco, pero el
vendedor le dice que se acaban de llevar el ultimo: Auguste lo hizo. Esta escena no resalta
mucho por su aporte narrativo a la trama sino porque se menciona al compositor holandes y
alter ego de Preisner en varias peliculas de Kieslowski: Van den Budenmayer. Este es un
personaje ficticio que los dos autores crearon a modo de juego personal y que es el responsable
de componer varias de las canciones que aparecen en la pelicula de manera diegética, como en
Rojo y en La doble vida de Veronica.

A modo de sintesis de este capitulo, se puede decir que la forma como Kieslowski representa
a sus dobles en la pelicula analizada es una constante en toda su filmografia. El propio mito del
doble surgié a partir del cuestionamiento del sujeto sobre su propio yo, esto es parte de la
tematica que le interesa al director polaco y que se vio reflejado en las peliculas en las cuales
este estudio se apoyO para analizar su estilo filmico. Kie§lowski crea un universo
cinematografico en el que priman las sensaciones y la visibilidad de la vida interna de sus
personajes, pero esta es, posiblemente no una excusa, pero si un motivo para retratar sus propias
inquietudes, dilemas, entre otros. Todo esto a través de distintos recursos: la fabricacion de
alter egos, la manipulacion de la imagen y la presencia de la banda sonora entre los mas

importantes.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Habiendo recogido la informacion pertinente y posterior a eso ser analizada, se concluyen los

siguientes puntos y se dan las siguientes recomendaciones:

La representacion del doble en La doble vida de Veronica se construye desde dos niveles
claramente definidos: a nivel de historia y a nivel del relato filmico. En el primer caso, el
vinculo entre Weronika y Veronique se articula mediante elementos diegéticos como
narrativas paralelas, repeticiones simbdlicas y didlogos que sugieren una conexion invisible
pero persistente. En el segundo nivel, la puesta en escena filmica (en especial el uso de
planos subjetivos, la alternancia cromatica de calidos y frios en la paleta, y la banda sonora)
amplifica la sensacién de duplicidad, reforzando la existencia de una figura doble que no
depende de una presencia fisica, sino emocional y sensorial. Ambos niveles operan
conjuntamente para crear una representacion del doble que trasciende el simple parecido
fisico y se inscribe en una dimension simbolica mas profunda.

En relacion con la representacion de lo siniestro, se concluye que esta no es autdnoma, sino
que surge a partir del entrecruzamiento entre el estilo filmico del autor y la construccién del
doble. El estilo cinematografico de Kieslowski, marcado por su interés en la vida interna de
sus personajes, su ritmo pausado y una estética visual sobria, genera las condiciones
adecuadas para que lo siniestro emerja desde lo intimo. En este sentido, la familiar extrafieza
(conceptualizada desde el Psicoanalisis como el retorno de lo reprimido en lo cotidiano) se
hace visible sobre todo en la dimension narrativa: en las emociones contradictorias de
Véronigue, en su intuicion de una presencia que ya no esta, en la sensacion de identidad
dividida. A su vez, lo bello, entendido desde la Estética como una forma envolvente y

atractiva, contribuye desde el relato filmico a generar una tension con lo oculto, lo no dicho,
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reforzando asi la ambigtiedad siniestra. Es precisamente esta interaccion lo que permite una
representacion singular de lo siniestro, méas cercana a la introspeccion y la incertidumbre
que al terror explicito.

Finalmente, el analisis confirma que el estilo filmico de Kieslowski es determinante para la
representacion del doble. Su vision autoral se expresa en la forma en que construye
personajes con vida interior compleja, en los cuales se proyectan preocupaciones
existenciales propias. La presencia de alter egos, el uso expresivo de la musica de Preisner,
la importancia de los simbolos visuales y la recurrencia de ciertos temas (como el azar, la
muerte o el destino) consolidan un universo cinematografico coherente, dentro del cual la
figura del doble adquiere multiples capas de significado. Este estilo, lejos de ser un mero
recurso formal, se convierte en el canal por el cual la duplicidad, lo siniestro y la experiencia
subjetiva del yo se integran en una misma logica narrativa y estética.

Con respecto a las recomendaciones, a nivel de unidades de analisis, este estudio pudo haber
optado por analizar y comparar la forma como se representa al doble en esta y otra pelicula.
Ademas, eso enriqueceria el debate, comparando diferentes estilos cinematograficos. Sin
embargo, al ser este un estudio que de por si tenia un determinado numero de variables a
analizar, se optdé por no extenderlo mas. Aunque esto no quiere decir que futuras
investigaciones puedan hacerlo mas adelante.

Siguiendo esta misma linea, a partir de este estudio pueden surgir mas preguntas que pueden
ser respondidas en futuras investigaciones, tales como ¢esta forma de representacion del
doble se repite o guarda semejanza con otras peliculas? ¢Cual ha sido la evolucion de las
tipologias del doble a lo largo de estas Gltimas décadas? ;Como se da esta relacion doble-

siniestro en el sentido horrifico en otras peliculas?, entre otras.
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ANEXOS

Anexo 1

Tabla de representacion del doble

Variable Subvariables Indicadores  |Descripcion Tiempo
Representacion | A nivel de  |Narrativas e Mdsicay canto: ambas No aplica
del doble historia paralelas sienten pasion y tienen

talento para la masica y
canto, pero la relaciéon que
tiene cada una con estas,
termina de manera
diferente.

e Problema cardiaco: ambas
lo padecen, pero reaccionan
de manera diferente.

e Actitud hacia el amor: al
principio resilientes a una
pareja, pero al final deciden
aceptarlo.

e Relacion con familiares:
ambas perdieron a sus
madres a muy temprana
edad y tiene una relacion
estrecha con sus padres.

e Marionetas: el espectaculo
de marionetas y la
construccion de estas por
parte de Alexander
construyen un simil con la
historia de las dos
Veronicas.

e Contrastes: a pesar del
parecido fisico y actitudes
parecidas, Werdnika es
representada mas atrevida y
dispuesta a alcanzar sus
suefios, mientras que
Véronigue es mas cauta.

Dialogos e “Tengo una sensacion 8:04”
extrafia. Me parece que no
estoy sola... que no estoy
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Variable

Subvariables

Indicadores

Descripcion

Tiempo

sola en este mundo”: esto
le dice Werédnika a su
padre justo antes de irse a
Cracovia a visitar a su tia y
en donde se encontrara a
su doble.

“- ;. Estas triste?

- No... si, no sé por qué.
Es como si estuviera
sufriendo.

- ¢Por alguien?

- No sé”: Esta
conversacion la tienen
Véronigue y su
excompariero de
bachillerato, con quien
recién ha tenido relaciones
sexuales. Ella de pronto se
siente triste, es debido a
que siente la muerte de
Werdnika.

31°:06”

“Hace poco tuve una
extrafia sensacion... senti
gue me encontraba sola, de
golpe”: Esto lo dice
Véronique a su padre
cuando va a la casa de
este. Se refiere a la
reciente muerte de su
doble, Weronika.

45°:14”

“Toda mi vida me ha
parecido estar aqui y en
otra parte. Es dificil de
explicar, pero sé...
siempre siento qué debo
hacer”: Véronique dice
esto a Alexander cuando se
encuentran conversando en
el cuarto de hotel en
Cracovia. Se refiere a que
las acciones que hacia
Werdnika, ella las siente y
Se anticipa a sus acciones

1:24°:02”°
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Variable Subvariables Indicadores  Descripcién Tiempo

porque de cierta forma
sabe sus consecuencias.

e “‘El 23 de noviembre de |[1:31°:47”
1966, fue el dia mas
importante de sus vidas...
nacieron ambas en dos
ciudades y dos continentes
distintos. Ambas tenian el
pelo oscuro y los 0jos
marron verdoso. Cuando
ambas tenian dos afios y
sabian andar, una se
gquemo al tocar un horno.
Unos dias mas tarde, la
otra acerco el dedo al
horno y lo retir6 en el
altimo momento, aunque
no podia saber que iba a
quemarse’... Podria
Ilamarse ‘La doble vida
de...”... No sé como las
llamaré”: Alexander le
cuenta la historia que esta
escribiendo a Véronique,
ella lo escucha y empieza a
lagrimear. Las palabras
representan la relacion
entre las dos Veronicas, y
de manera més explicita, el
titulo se refiere al mismo
de la pelicula.

Repeticion e Iglesia de ladrillos rojos:  9°:14°°/1:00°:27" /
Mientras Weronika viaja en|1:20°:00”’

tren a Cracovia pasa al
costado de una iglesia de
ladrillos rojos. Después,
Véronique diria en sus
suefios que Vvio esta iglesia.
Finalmente, se ve la misma
iglesia a través de la
pequefia pelota de juguete
transparente.

e Pequefia pelota de juguete [9°:49y 1:227:52”°
transparente: este objeto
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Variable Subvariables Indicadores  Descripcién Tiempo

aparece en las manos de
Werdnika mientras viaja en
tren a Cracoviay en la
cartera de VVéronique
cuando habla con
Alexander en el cuarto de
hotel.

e Elcordon: Enlaprimera 17°:08°y 50°:18”°
audicion de Weronika, ella
canta con tal fuerza que
aprieta un lazo de un
portafolio. Después,
Alexandre le manda por
correo a Véronique un
cordon de zapato, el cual
representa este mismo lazo
del portafolio.

e Lapiz labial: cuando 18°:54y
Werdnika se sienta en una |1:22°:30”’
banca en medio de la calle,
ella saca un lapiz labial y lo
usa. En la escena en que
Véronique esta con
Alexander en el cuarto de
hotel, también tiene una
igual y dice que es porque
se le parten los labios.

e Mujer que mira con 19°:59y
desaprobacion a Werdnika: [1:07°:04”
el dia de la audicion de
Werdnika, hay una mujer
que la mira con
desaprobacién, ella esta
presente en el entierro de
Werodnika. La misma mujer
aparece en la estacion de
tren cuando Véronique
llega a buscar a Alexander,
la primera mira a la
segunda con asombro.

e NUmero de cuarto de hotel: 22°:33”’ y
Cuando Wero6nika se 1:17°:16”
encuentra con Antek en
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Variable Subvariables Indicadores  Descripcién Tiempo

Cracovia, €l le dice que se
hospeda en la habitacion
287 del Holiday Inn. En el
arco narrativo de
Véronique, cuando ella va a
Cracovia, se hospeda en el
mismo cuarto de hotel.

e Anciana caminando: el dia 24°:03 y 1:01°:30”’
de su concierto, Weronika
Ve a una anciana que
camina dandole la espalda
en la calle. Méas adelante,
mientras Véronique esta
dictando clases de musica,
Ve una anciana con las
mismas caracteristicas
caminando. No se llega a
comprobar si se trata de la
misma, pero la pelicula
sugiere que si.

e Acciones iguales: en el dia [247:54”’y
de su concierto, Weronika [1:19°:30”
se riza las pestafias con un
anillo. En la escena de
Véronigue en el hotel de
Cracovia, también hace esta

misma accion.
Anivel del  |Planos e Tomas al espejo: 16°:50°" /38°:11”°
relato filmico e Cuando Véronique esta

en su primera audicion y
canta, la vemos a través
de un pequefio espejo
gue hay en el piano.

e Enel momento que
Véronigue ve y se
enamora de Alexander,
este es mostrado a través
del reflejo del espejo del
escenario, mientras él
esta controlando a sus
marionetas.

e Planos angulares 29°:20”’
particulares: el plano inicial
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Variable

Subvariables

Indicadores

Descripcion

Tiempo

del arco narrativo de
Véronique es de ella
teniendo relaciones
sexuales con un
excompafiero del

bachillerato. Visualmente

es abordado como si

vieramos la accion a través
de una superficie angular y

borrosa.

e Tomas a la pequeria pelota
de juguete transparente:

e cuando Werénika

sostiene la pelota se
puede apreciar que esta
refleja el camino pero al
reves.

Asi también, en la escena
en que Véronique
encuentra la pelota en su
cartera, antes hay una
toma de esta y se puede
apreciar la iglesia del
suefio de Véronique pero
al revés.

9°:49°°/1:20°:00”°

Tomas a través de
superficie de vidrio:
e la primera vez que se

puede ver esto es en la
escena inicial en el que se
ve a Werdnika de nifia a
través de la ventana de su
casa.

Después, también se ve a
la iglesia de ladrillos
rojos a través de la
ventana del tren pero esta
se distorsiona sutilmente.
De ahi, el dia del
concierto de Weronika, la
vemos cambiarse a traves
de la ventana de su

1:36°°197:04 /
23°:277

habitacion, esta se acerca
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Variable Subvariables Indicadores  Descripcién Tiempo
para apreciar un primer
plano de su rostro.
Color Contraste cromatico: existe INo aplica

un contraste intencional
entre tonos verdes sombrios
y tono amarillos célidos.
Esto es aplicado en toda la
pelicula.

Banda sonora

Diegética: el tema principal
de la pelicula que es cantado
con el coro y por Werdnika.

12:04” [ 15°:54>" /
257:17°139°:48 /
42°:43” |
1:00°:57’

Extradiegética: es el mismo
tema que canta Werdnika el
dia de su muerte. Aparece
principalmente en el arco
narrativo de Véronique,
cuando se sugiere la idea del
doble.

1°:02° /57:45 |
307:43132°:37 /
387:12149°:51”° /
51°:36° 1 54°:56”° /
L:or:11/
1:05°:08 /
1:19°:38” /
1:28:49” /
1:337:43”
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Anexo 2

Tabla de representacion de lo siniestro 1

Secuencia 01

Contexto Werdnika acaba de salir de un ensayo de concierto de una amiga suya y una de las
maestras le dice que tiene una muy buena voz. La cita para que tenga una audicion.
Werdnika esta feliz y sale a la calle con su portafolio de notas.
Descripcion | Weronika camina por la plaza de Cracovia en medio de una manifestacién. Todos los
de laescena | participantes de esta corren al sentido contrario de ella. A Werdnika se le cae su portafolio
de notas y con dificultad recoge todas las hojas. Nuevamente camina pero se detiene en
seco cuando ve que en un bus se estan subiendo varias personas, entre ellas una mujer que
es idéntica fisicamente a ella. Werdnika esboza una pequefia sonrisa mientras queda
mirando. La mujer sube al bus sin darse cuenta que Weronika la esta observando. El bus
arranca y se va mientras Werdnika sigue al bus con la mirada.
Tiempo 13°:48>° — 15:50”’
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticién | Conexién Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre de entre simbolismos
muerte protagonistas
Hay un No No aplica | Se presenta [luminacién La No aplica
asombro e aplica el primery | predominantemente | atamdsfera
incertidumbre unico calida sonora es el
inicial por encuentro bullicio de la
parte de fisico entre manifestacion
Werdnika; las " que va
sin embargo, protagonistas RN disminuyendo
esta es mas a medida que
curiosidad Werdnika se
que miedo acerca al
encuentro de
Véronique.
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Anexo 3

Tabla de representacion de lo siniestro 2

Secuencia 02

Contexto Werdnika es escogida para ser la cantante principal del concierto. Es su gran
oportunidad para empezar su carrera musical.
Descripcion | Los masicos empiezan a tocar mientras que Werdnika canta suavemente en el
de laescena | inicio. La cancion empieza ir in crescendo y todos le prestan atencion a la voz de
Werdnika. Hay un momento en que casi se queda sin voz y se agarra el corazén de
dolor; sin embargo, eso no le impide seguir cantando. Cuando termina de cantar una
estrofa, se desploma. Todo el publico se para, los musicos dejan de tocar y todos
van a atenderla. Un médico que estaba presente le toma el pulso en la mufieca y dice
que esta muerta. Inmediatamente, pasamos al funeral de Werdnika, en donde estan
presentes su tia, su padre y su reciente amorio: Antek.
Tiempo 257:04>° - 29:19”
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticion | Conexion Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre de entre simbolismos
muerte protagonistas
No aplica Hay una | No aplica No aplica Enel De manera No aplica
muerte concierto, diegética, el
fisica por hay una | tema principal
parte de iluminacion | de la pelicula
Werdnika contrastada | esta presente
causado entre en lavoz de
por su amarillosy | Werénika. En
problema verdes. En el entierro,
cardiaco. el entierro, esta misma
los tonos cancion esta
amarillos presente, de
predominan manera
enla extradiegética.
escena.
Los planos
son
alternados
por
subjetivas
de
Werdnika
enel
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concierto y
primeros
planos de
su rostro.

Enel
entierro
hay una
subjetiva
desde el

ataud.
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Anexo 4

Tabla de representacion de lo siniestro 3

Secuencia 03

Contexto Werdnika acaba de morir y pasamos al arco narrativo de Véronique en Francia.
Descripcion | Véronique esta teniendo relaciones sexuales con un excompariero de bachillerato pero
de laescena | siente una particular extrafieza-vacio en ella. Se queda echada en su camay el chico se
va. Después de esto se dirige en su carro hacia la casa de su profesor de musicay le
dice que ya no va a seguir mas con las clases. El la trata de convencer de que no haga
eso pero Véronique es firme en su decision.
Tiempo 29°:20°° —34°:27”
Variable: Representacién de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia Repeticidn Conexion Imagen Sonido Empleo
incertidumbr | de muerte entre de
e protagonista simboli
S smos
Cuando esta | Acaba de La escena Véronique lluminacion Por No
con el chico | ocurrirla | con el chico siente el contrastada entre | momentos | aplica
hay un muerte de es muy sufrimiento | tonos amarillos 'y esta
momento en | su otro yo: | parecida, casi de la verdes. presente la
que la Weronika. | un calco, ala | pérdida de cancion que
expresion de | Véronique que tuvo su otro yo. canta
Véronique | inexplicab | Wednika con Weronika y
demuestra | lemente se | Antek casi al _En_ IPS segundos tema
tristeza, siente inicio de la Iniciales, el uso principal de
inclusoella | afectada pelicula. R I_ente la pelicula.
dice que esta | por ello. petwesiano Dialogos
sufriendo. angul_ar 3¢ que
asemeja a la demuestran
vision de uno -
la conexion
cuando ve algo a
través de una bola con
. Werdnika
de cristal.
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Tabla de representacion de lo siniestro 4

Anexo 5

Secuencia 04

Contexto Véronique se dirige a la escuela donde da clases de musica y se entera que los
nifios han salido antes debido a que habra un espectaculo de marionetas.
Véronique decide ir a verlo.
Descripcion | Véronique esta observando el espectaculo de marionetas, la cual trata de una
de laescena | bailarina que muere y renace en una mariposa. En un momento, VVéronique ve a
través de un espejo a Alexander y se enamora de él. Este tambien la ve a ella.
Tiempo 357:47° —-39:27”
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticion | Conexion Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre | de muerte entre simbolismos
protagonistas
El La No aplica Conexion [luminacién Cancion No aplica
espectaculo | muerte de representada | contrastada | que canta
despierta la por las entre tonos | Werdnika
asombro y bailarina marionetas, | amrillentosy | el dia de su
fascinacion es un simil verdes. muerte y
en de la historia tema
Véronique. de las principal de
Veronicas. _ la pelicula
Camara presente
centrada en cuando
el rostr_o de Véronique
V'eronlque vea
mientras s | A jexander.
alternado por
la historia de
las
marionetas.
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Anexo 6

Tabla de representacion de lo siniestro 5

Secuencia 05

Contexto
Descripcion | Veéronique llega a su casa y ve que recibe un paquete del correo, dentro de ella solo
de laescena | hay un cordon de zapato, lo bota y se dirige a su departamento. Se despierta en su
sofa ya que un nifio que vive en la casa frente a la suya la molestara con un halo de
luz redireccionado con un espejo. Ella, lejos de molestarse, le sonrie. El nifio vuelve
a su casa pero el halo de luz sigue en la casa de VVéronique y se mueve. Ella,
extrafiada, lo sigue y se posiciona frente a un lazo de un portafolio, lo toca y luego se
dirige al basurero a recoger el cordén que botd. Lo sube a su departamento y lo
compara con su linea de frecuencia cardiaca.
Tiempo 47°:27° —52°:22”
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia de | Repeticion | Conexién Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre muerte entre simbolismos
protagonistas
Extrafiezae | Representada | El lazo del | El halo de lluminacién | Cancién El cordon
incertidumbre | por lalinea | portafolio luz contrastada | que canta
cuando de frecuencia representa la | entre tonos | Weronika
Véronigue ve cardiaca. presencia amarillentos | el diade
el halo de luz simbdlica de y verdes. su muerte
sin ninguna Weronika. y tema
fuente en principal
particular. Paralelismo de la
con el pelicula El halo de
problema de Hay una presente luz
corazobn que | subjetiva de en
sufria una algunos
Weronika, el | presencia | momentos
cual la llevo extrafia, a | de manera
a la muerte quien tenue.
Véronique
mira
directamente.
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Anexo 7

Tabla de representacion de lo siniestro 6

Secuencia 06

Contexto Véronigue se encuentra por primera vez con Alexander pero se decepciona al saber
que él la buscaba para comprobar si una chica le haria caso a las adivinanzas de un
desconocido. Se retira del lugar de encuentro y Alexander la sigue. La encuentra en
la recepcion del hotel donde se va a hospedar y le pide una oportunidad. los dos
suben al cuarto de Véronique.

Descripcion | Véronique y Alexander estan en la cama del cuarto de hotel de Véronique. El le dice

de laescena | que quiere conocerla mejor y ella vacia su cartera para ver qué puede encontrar.
Alexander encuentra un labial, una pequefia pelota de juguete transparente y unas
fotos del viaje de VVéronique a Cracovia, una de estas fotos es Weronika mirando a
la camara. Véronique descubre que todas sus sensaciones eran ciertas, comprueba
que habia otra persona idéntica a ella. Véronique empieza a llorar y Alexander la
consuela. Finalmente, tiene relaciones sexuales mientras VVéronique ve la pelotita y
las fotos.

Tiempo 1:21°:52”> — 1:28°:53”

Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticion Conexion Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre | de muerte entre simbolismos
protagonistas

Extrafieza y No aplica Se ve Véronique | lluminacion | Dialogos Pequefia

finalmente nuevamente siente la contrastada pelota de
llanto cuando la pequeiia conexion entre tonos juguete

Véronique pelota de consuotro | amarillentos [ cancign | transparente
comprueba la juguete yoy y verdes que canta

existencia de transparente | descubre la Werdnika

su otro yo. pero esta pérdida de el dia de
vez le esta. su muerte

pertenece a y tema

Véronique. principa|

de la

pelicula

presente
al final de

la

secuencia.
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Tabla de representacion de lo siniestro 7

Anexo 8

Secuencia 07

Contexto Véronigue ya esta viviendo con Alexander.

Descripcion | Véronique despierta en su cama y se dirige hacia el estudio de Alexander, quien esta

de laescena | fabricando unas nuevas marionetas. Ella rie y le pregunta si la marioneta es ella pero
su rostro cambia cuando ve que hay dos marionetas iguales. Alexander le explica
que es porque en el escenario las toca mucho y una sirve como repuesto. De ahi, le
cuenta la historia que pensaba: dos chicas que nacieron el mismo dia y fisicamente
iguales, pero en dos continentes distintos. Las acciones de una las siente la otra'y
hace que esté prevenida. Véronique lagrimea y sale de la habitacion.

Tiempo 1:28°:54>° — 1:33".05"

Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)

Miedo e Presencia | Repeticion | Conexion Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre | de muerte entre simbolismos
protagonistas

Este Unadelas | Noaplica | Lahistoria | lluminacion | Dialogos No aplica
sentimiento | marionetas de las contrastada
aparece esta tendida marionetas | entre tonos
cuando sobre la essimilala | amarillentos _
Véronique ve mesa y historia de y verdes Cancion
a las dos representa Werénikay | Camaraen | guecanta
marionetas | lamuerte Véronique. mano y Weronika
iguales de Esta Ultima plano el dia de su
Werénika. sedacuenta | secuencia | Muertey
de esto y tema
llora principal de
la pelicula
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Anexo 9

Tabla de representacion de lo siniestro 8

Secuencia 08

Contexto Escena inmediatamente después de que Véronique se retirara del estudio de
Alexander.
Descripcion | Veronique llega en su carro a la casa de su padre. Este se da cuenta de su llegada y
de laescena | deja de hacer sus labores, pero voltea cautelosamente. Mientras tanto, VVéronique
baja la ventana de su auto y toca el tronco de un arbol. Acaba la pelicula
Tiempo 1:33"05" - 1:34":21"
Variable: Representacion de lo siniestro
Familiar extrafieza Lo estético (bello)
Miedo e Presencia | Repeticién | Conexion Imagen Sonido Empleo de
incertidumbre | de muerte entre simbolismos
protagonistas
Extrafiezadel | Noaplica | Noaplica | Aceptacion | Iluminacién | Cancion Arbol
padre de sudoble | contrastada | que canta
entre tonos | Werdnika
amarillentos | el diade
y verdes su muerte
Alternancia y tema
de planos de | principal
Véronique y de la
planos de su | pelicula
padre presente
al final de
la
secuencia.
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Anexo 10

Tabla de representacion del estilo filmico

Variable | Subvariables [Indicadores Descripcion sobreDescripcion Descripcion  |Descripcion
La doble vida de sobre Camerasobre No End sobre Rojo
Veronica Buff
Estilo Figura del Alter ego  |Alexander Fabbri: Filip Mosz:  |No aplica Joseph Kern:
filmico autor marionetista y protagonista y juez retirado y
amorio de reciente ermitafio. Su
\Véronique. documentalist actitud
Creador de las a amateur. EI pesimista y su
marionetas y la  |conflicto semblante
historia de estas, linterno ético cansado guarda
simil de la historia guarda relacion con esa
principal. relacion con la etapa
vida profesional de
profesional de Kieslowski,
Kieslowski, quien esta a
asi también punto de
como la retirarse del
resolucion de cine.
su historia.
Vida interna |- Problema - Dilema - Retrato de unaNo aplica
cardiaco: causa de ético-moral |etapa dura de
muerte de sobre la Polonia: la
Werodnika y representacionimplementacion
también de de personajes de la ley
Kieslowski. en los marcial.
- Afinidad de los documentales - Problema
personajes con el de Filip cardiaco: causa
arte y la creacion guarda de muerte de
igual que su autor relacion con laAntek y
etapa de también de
documentalist Kieslowski
ade
Kieslowski y
su abandono
de esta por
razones
parecidas a
Filip.
Universo Arco - Dos arcos No aplica - Dos arcos Dos arcos
cinematografi |narrativo  |narrativos que no narrativos que |narrativos que
co tienen que ver interactlan en |no tienen que
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Variable

Subvariables

Indicadores

Descripcién sobre
La doble vida de
Veronica

Descripcion
sobre Camerad
Buff

Descripcion
sobre No End

Descripcion
sobre Rojo

entre si méas que
por esa conexion
metafisica de las
protagonistas

- Camino que
recorre la
protagonista
similar a No End

algunos
momentos entre
si pero con
conflictos
totalmente
diferentes

- Camino que
recorre la
protagonista
similar a La
doble vida de
Veronica

\ver entre si mas
que por esa
conexion
metafisica de
las
protagonistas

Tematicas |dualidad, segundasinmortalidad presenciade dualidad, azar,
oportunidades, en laimagen |muerte segundas
presencia de oportunidades
muerte

Imagen - Tomas reflejo |- CAmaraen |- Aspecto - Primeros
- Cdmara en mano mano simbdlico planos
- Primeros planos - Aspecto - Primeros - Tomas reflejo
- Planos subjetivossimbdlico planos - Planos
- Aspecto - Primeros |- Mirar secuencia
simbdlico planos directamente a - Color
- Planos secuencia - Mirar la cdmara
- Color directamente a

la cAmara

Banda - Aparece de No tiene una |Aparece de - Aparece de

sonora manera diegética y presencia manera manera
extradiegética. relevante en eldiegética y diegeticay
- Actlia como devenir de la |extradiegética extradiegética.
leitmotiv de la trama. como leitmotiv |- Presencia de

presencia del
doble e incluso
cumple un rol en
la trama.

- Presencia de Van
den Budenmayer

de la presencia
del fantasma

Van den
Budenmayer
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