Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
INTERCOM  XXXVII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Foz do Iguagu, PR —2 a 5/9/2014

A Liberdade como Paradoxo em “A Liberdade E Azul”, de Krzysztof Kieslowski"

Jodo Fabricio FLORES DA CUNHA?
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS

Resumo

Este trabalho investiga a atualizacdo do valor da Revolucdo Francesa de liberdade em A
Liberdade E Azul (1993), do diretor polonés Krzysztof Kieslowski. Considerando-se a
teoria do sentido proposta por Gilles Deleuze, e com base na analise semidtica, efetuou-se a
caracterizagdo desse ideal revolucionario como paradoxo, analisando-se as figuras de
expressao desse paradoxo no filme a partir de relaces intersemioticas estabelecidas por
articulacGes entre elementos audiovisuais.
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Introducéo

Neste trabalho, introduzimos teoricamente o conceito de paradoxo, conforme
Deleuze (2011), e depois o aproximamos de nosso objeto, o filme A Liberdade E Azul®, de
Krzysztof Kieslowski, 0 primeiro episédio da Trilogia das Cores®. O objetivo é caracterizar
0 ideal de liberdade em Azul como paradoxo, o que sera realizado com base nos principios
da semiotica, considerando a imagem cinematografica como signo, e afirmando que a
producdo de sentido no filme é articulada na semiose pelo audiovisual. A analise semiotica
é feita a partir dos passos expostos por Flores da Cunha e Silva (2014).

Discordamos abertamente de Martins (1996) quando ela afirma que “as imagens na
trilogia capturam apenas fragmentos e dizem muito pouco, quase nada. Ha sempre menos
do que gostariamos e nos frustramos quando tentamos reconduzi-las a uma unidade
significativa qualquer” (MARTINS, 1996, p. 110). A ideia de que a imagem diz “pouco ou
quase nada” no filme ndo faz sentido dentro da perspectiva adotada aqui. Parece-nos que se
alguém diz alguma coisa em Azul é a imagem, em especial em articulagdo com outros
elementos audiovisuais. Ela tem mais a dizer do que os personagens. O filme é marcado por

uma construgdo sonora complexa, para além dos dialogos, das falas®. E tal e como afirmou

! Trabalho apresentado no GP Semiética da Comunicacéo do X1V Encontro dos Grupos de Pesquisa em Comunicagéo,
evento componente do XXXV I Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo.

2 Mestrando em Comunicagdo e Informacdo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Bolsista
FAPERGS/CAPES, e-mail: jfloresdacunha@gmail.com

® Respeitando o titulo original em francés (Bleu), trataremos aqui o filme por Azul.

4 Composta por A Liberdade E Azul (1993), A Igualdade E Branca (1994) e A Fraternidade E Vermelha (1994).

® A trilha sonora no cinema é composta por musica, fala, ruido e siléncio (STAM, 2003).
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Kieslowski (1993a, p. 216): “As coisas muito raramente sdo ditas explicitamente em meus

filmes®”

. Em Azul (especialmente na primeira metade do filme), o que se passa com Julie, a
personagem principal, esta expresso ndo tanto pelo que ela fala em conversas com outras
pessoas, mas por suas reacOes e expressoes faciais. Assim, o filme nos parece ser
radicalmente audiovisual.

Em nossa andlise, buscaremos compreender o paradoxo da liberdade a partir da
imagem cinematogréafica e de suas articulagbes com outros elementos audiovisuais. A
musica tem papel de centralidade em Azul, como veremos em breve. Nesse caso,
mostraremos como Kieslowski consegue produzir signos propriamente audiovisuais.
Assim, pesquisaremos signos no filme que expressem os paradoxos e faremos nossa anélise
considerando a afirmacdo de Deleuze (2011, p. 107) de que “os signos permanecem

desprovidos de sentido enquanto ndo entram na organizacdo de superficie que assegura a

ressonancia entre duas séries (duas imagens-signos, duas fotos ou duas pistas etc.)”.

Os paradoxos

Deleuze (2011) propde uma teoria do sentido que se estrutura de forma paradoxal. O
sentido, para Deleuze (2011), se constréi por meio de paradoxos, que sdo a afirmacdo de
dois sentidos simultaneamente. ‘“Pertence a esséncia do devir avancar, puxar nos dois
sentidos a0 mesmo tempo: Alice’ nio cresce sem ficar menor e inversamente” (DELEUZE,
2011, p.1). E preciso forcar o sentido, chegar ao paradoxo. “O paradoxo é, em primeiro
lugar, o que destréi 0 bom senso como sentido Gnico, mas, em seguida, 0 que destrdi o
senso comum como designagdo de identidades fixas” (DELEUZE, 2011, p. 3).

Desenvolvendo essa ultima afirmacao, Deleuze (2011, p. 79) afirma que “a poténcia
do paradoxo ndo consiste absolutamente em seguir a outra dire¢cdo, mas em mostrar que o
sentido toma sempre os dois sentidos a0 mesmo tempo, as duas diregdes a0 mesmo tempo”.
Como se verd mais adiante, essa nogao é central para 0 movimento de aproximagdo com

[3

nosso objeto que realizaremos. Na concepgdo do autor, “é proprio do sentido ndo ter
direcdo, nao ter ‘bom sentido’, mas sempre as duas ao mesmo tempo, em um passado-
futuro infinitamente subdividido e alongado” (DELEUZE, 2011, p. 79-80). De acordo com
ele, “a forca dos paradoxos reside em que eles ndo sdo contraditorios, mas nos fazem

assistir a génese da contradi¢do” (DELEUZE, 2011, p. 77).

® No original, em inglés: “Things are very rarely said straight out in my films”.
" Trata-se da Alice de Alice no Pais das Maravilhas, a qual o autor utiliza como exemplo em sua teoria do sentido.
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Para o autor, o sentido, quarta dimensdo da proposicao, ¢ “irredutivel seja aos
estados de coisas individuais, as imagens particulares, as crencas pessoais e aos conceitos
universais e gerais” (DELEUZE, 2011, p. 20). Do sentido, ndo se pode garantir nem que ele
exista, para Deleuze (2011). “E somente rompendo o circulo, como fazemos para o anel de
Moebius®, desdobrando-o no seu comprimento, revirando-o, que a dimensdo do sentido
aparece por si mesma e na sua irredutibilidade, mas também em seu poder de génese,
animando entdo um modelo interior a priori da proposi¢do” (DELEUZE, 2011, p. 21).

Deleuze ndo estd interessado em investigar o sentido de um acontecimento: “o
acontecimento ¢ o proprio sentido” (DELEUZE, 2011, p. 23). Esse se constitui na
linguagem, e, igualmente, pode transformar aquilo que € corporal: “as coisas e as
proposi¢des acham-se menos em uma dualidade radical do que de um lado e de outro de
uma fronteira representada pelo sentido” (DELEUZE, 2011, p. 26). Essa fronteira é “a
articulagdo de sua diferenga: corpo/linguagem” (DELEUZE, 2011, p. 26). Note-se como €
complexa e paradoxal a concepcdo que o autor tem do sentido: “extraido da proposicédo, o
sentido é independente desta, pois dela suspende a afirmacdo e a negagdo e, no entanto, ndo
¢ dela sendo um duplo evanescente” (DELEUZE, 2011, p. 34).

Na logica do autor, pouco importa a origem do sentido. De fato, ele afirma que essa
ndo seria localizavel: “o sentido ndo € nunca principio ou origem, ele é produzido. Ele nao ¢
algo a ser descoberto, restaurado ou re-empregado, mas algo a produzir por meio de novas
maquinagdes” (DELEUZE, 2011, p. 75). E crucial compreender aqui 0 movimento que o
autor realiza em sua teoria do sentido:

Quando supomos que o ndo-senso diz seu proprio sentido, queremos dizer,
ao contrario, que o sentido e 0 sem-sentido tém uma relacdo especifica
que nao pode ser decalcada da relagéo entre o verdadeiro e o falso, isto €,
ndo pode ser concebida simplesmente como uma relacdo de exclusdo. E
exatamente este o problema mais geral da ldgica do sentido: de que
serviria elevarmo-nos da esfera do verdadeiro a do sentido, se fosse para
encontrar entre 0 sentido e o ndo-senso uma relacdo analoga a do
verdadeiro e do falso? [...] A l6gica dos sentidos vé-se necessariamente
determinada a colocar entre o sentido e 0 ndo-senso um tipo original de
relacdo intrinseca, um modo de co-presenca, que, por enquanto, podemos
apenas sugerir, tratando o n&o-senso como uma palavra que diz seu
préprio sentido (DELEUZE, 2011, p. 71).

Para Deleuze (2011), ndo se pode pensar 0 sentido sem considerar a presenca nele
do ndo-senso; presenca em si daquilo que ¢ outro, devir. “O ndo-senso é ao mesmo tempo o

que ndo tem sentido, mas que, como tal, opde-se a auséncia de sentido, operando a doacéo

8 0 anel ou fita de Moebius é uma superficie com apenas um lado e uma borda, néo tendo orientagéo.
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de sentido” (DELEUZE, 2011, p. 74). Se mesmo aquilo que néo é sentido contém em si 0
préprio sentido, o sentido, paradoxalmente, ndo comeca nem termina em outro lugar que
ndo nele mesmo.

Embora ndo tenha se aprofundado sobre o tema, Martins (1996) j& estabelecia
aproximacdes entre a trilogia e uma teoria do sentido instaurada pelo paradoxo:

S&o dualidades que se repetem indiferenciadamente ao longo da trilogia e
que, paradoxalmente, contém em si mesmas uma desigualdade interna,
uma diferenca fundante, ou seja, estas repeticdes sempre compreendem
em cada um dos seus momentos a possibilidade de néo ser ‘A’, mas ‘B’,
de ndo ser ‘cara’, mas ‘coroa’. [...] E o ‘e se...” do cinema de Kieslowski.
‘Da instancia paradoxal é preciso dizer que ndo estd nunca onde a
procuramos e, inversamente, que nunca a encontramos onde esta’®. S0
instancias recorrentes na trilogia de Kieslowski que possuem uma
natureza dupla, divergente, bifurcante. Elas aparecem duplicadas para
mostrar que sdo apenas o reflexo em circuito uma da outra e, neste
sentido, descrevem um todo sem verdade, sem um sentido fixo
(MARTINS, 1996, p. 65).

Assim, “nenhum elemento dentro destes episddios pode convencer o espectador
numa direcdo precisa porque ele esta num mundo paradoxal, num mundo cujas narrativas
fragmentam uma producdo de significado univoca e que deixam em aberto a possibilidade
de diferentes niveis de leitura” (MARTINS, 1996, p. 74). Sobre como isso opera na
reconfiguracdo dos valores na trilogia, Martins afirma que

E exatamente porque se confrontam com o imprevisto, com situagdes
paradoxais, e ndo se colocam indiferentes ao que lhes acontece, que 0s
personagens de Kieslowski se véem numa necessidade constante de
‘reenquadrar’ seus valores posto que eles so sdo validos em determinadas
situagdes e dentro de certos contextos (MARTINS, 1996, p. 100).

A Revolucdo Francesa é o evento fundador da modernidade; nesse periodo histérico,
os valores tornam-se ideais, algo a que se almeja. Eles também aparecem assim nos filmes,
mas problematizados: Julie toma por possivel o ideal da liberdade e acaba por vivenciar a
real impossibilidade de exercé-lo.

J& se fez relativizagbes da centralidade dos valores na trilogia, as quais ndo nos
alinhamos. Bradshaw (2011) sugere que as referéncias a eles teriam se dado apenas pelo
financiamento francés. No entanto, Karmitz (2006), o produtor dos filmes, revela que,
qguando conheceu Kieslowski, esse ja tinha a ideia de fazer uma trilogia sobre os valores da
Revolugdo. Ou seja, 0 projeto ja estava estabelecido antes que se soubesse de onde viria o

dinheiro.

° DELEUZE, 2011, p. 43.
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Afirmaremos, ainda, que cada um dos valores estd mais marcado em um dos filmes.
O préprio Kieslowski (1998, p. 87) fala sobre isso: “Azul, branco, vermelho. Foi de Piesio™
a ideia de que, depois de haver tentado filmar o Decélogo, por que ndo tentar liberdade,
igualdade e fraternidade? [...] o filme Azul é sobre liberdade, as imperfei¢cdes da liberdade
humana. O qudo livres realmente somos?*™”. E claro que essas designacdes sdo mais
complexas do que essas, um valor para cada filme; estamos apenas mostrando que essa
ideia inicial de fato existiu. Vale notar como a pergunta de Kieslowski ja indica o modo
como os valores séo problematizados, bem como a expressao por ele utilizada (0 quéo): néo

é uma questéo simples, de sim ou néo, preto no branco.

A Liberdade em A Liberdade E Azul

Para demonstrar a configuracdo semidtica desse paradoxo ao longo do filme,
analisaremos a articulacdo audiovisual entre cor e musica, a partir da musica principal da
trilha sonora, o Concerto Pela Unificacdo da Europa, cuja composicao é parte importante
do enredo. Como argumentaremos, em Azul, além da cor, a musica também tem carater de
centralidade.

Para introduzir nossa andlise, abordaremos um recurso audiovisual utilizado de
forma interessante no primeiro filme: o fade out. Além do uso comum, de raccord, ha
quatro fade outs em Azul que se ddo em meio a cenas. Todos envolvem a personagem
principal: alguém se dirige a ela, vemos seu rosto em primeiro plano, ocorre o fade, fica-se
alguns segundos com a tela preta e, na volta, vemos o rosto dela novamente. Kieslowski
(1993a) esclarece que o0 quis mostrar com esse recurso € que, nesses momentos, o tempo
para para Julie — e apenas para ela, embora, paradoxalmente, continue.

Ha um deslocamento importante nos fade outs. No primeiro, a jornalista que diz “sei
que vocé ndo quer me ver”, Julie retruca secamente “ndo”’; no segundo, quando Antoine, o
jovem que havia testemunhado o acidente, Ihe pergunta se ela quer perguntar algo sobre o
que ele viu, a resposta ¢ a mesma, mas ja suavizada com um “perddo” apds o fade. No
terceiro, que se da na piscina, sua vizinha Lucille lhe pergunta se estd chorando: “nao, ¢ a

agua”, responde.

10 Krzystof Piesiewicz, co-roteirista de Kie§lowski.

1 No original, em inglés: “Blue, white red. It was Piesio’s idea that having tried to film the Decalogue, why shouldn’t we
try liberty, equality, fraternity? [...] the film Blue is about liberty, the imperfections of human liberty. How far are we
really free?”.
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No quarto e ultimo fade out, que se da quando Olivier pergunta “o que vocé quer
fazer?”, referindo-se a descoberta de que seu marido tinha uma amante, Julie sorri e diz:
“quero encontra-la”. Esses deslocamento do primeiro ao tltimo fade out € signo de um
outro, que mostra como a personagem principal vai, ao longo do filme, alterando sua forma
de se relacionar com outros; note-se que os fades s se ddo quando alguém interpela Julie.

E possivel entrever ai como o paradoxo da liberdade é expresso audiovisualmente,
indo de um sentido a outro ao mesmo tempo. Quando o tempo para para ela, Julie esta
ausente e presente simultaneamente; sozinha, mas também, na presenga de outra pessoa. A
possibilidade de se ver livre do outro — quando o tempo para — € logo confrontada com a
impossibilidade de se ver livre do outro — quando o tempo volta. Nos quatro fade outs, o
outro permanece ali, esperando a reacdo de Julie.

O recurso dos fade outs é o0 que esta expresso cinematograficamente de maneira
mais clara, mas ha, no filme, uma relacdo audiovisual que, acreditamos, opera de forma
mais potente semioticamente em sua producdo de sentido. E uma articulagio especifica
entre cor e musica — dois elementos centrais em Azul —, a qual investigamos pois nos parece
que ela é responsavel por criar signos que sao propriamente audiovisuais.

Que a cor é um elemento central para o primeiro episodio da trilogia, acreditamos
ser Obvio desde a primeira vista; esta até no titulo do filme. De qualquer forma, os planos
nos quais fundamentamos nossa analise demonstram isso. Sobre a musica, sustentamos essa
ideia no fato de que ela é crucial para o desenvolvimento do enredo. Conforme
mostraremos, o Concerto Pela Unificacdo da Europa tem grande importancia no processo
de transformacao de Julie expresso no filme: o da pessoa que, ndo desejando nada, tem sua
vida transformada. E nesses movimentos — 0s quais agora mostraremos —, que se d&o nessa
articulacdo entre os dois elementos centrais, que estad expresso o paradoxo da liberdade.
Julie vive uma liberdade que é a propria afirmacdo da impossibilidade de exercé-la
plenamente: paradoxo.

Em Azul, como afirmaremos a partir de nossa anélise, a relacdo audiovisual entre
essa cor e o Concerto Pela Unificacdo da Europa parece funcionar como indicacdo das
emocdes de Julie. Apenas o0 azul néo seria suficiente para tal, na medida em que ha um uso
repetitivo por parte do diretor, 0 que banaliza esse recurso. Julie parece ndo conseguir
esquecer sua vida antiga, ainda que deseje isso.

Hé duas coisas identificadas no filme como responsaveis por despertar a lembranca

de sua familia: o azul e o Concerto Pela Unificagdo da Europa. O quarto de sua filha era
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todo pintado nessa cor. O vinculo com o marido falecido é o concerto incompleto — que
havia sido encomendado a Patrice pelo Conselho da Europa para ser tocado apenas uma
vez, no dia da criacdo da Unido Europeia, durante festa pela integracdo da Europa. Como
mostraremos, 0 Concerto é central para Azul, pois a invencdo de uma nova vida para Julie
passa por ela. Assim, ha no filme uma singularizacdo molecular que se constitui a partir de
um acontecimento que é da ordem do molar; sem a integracdo europeia e 0 consequente
pedido de uma cancdo para celebra-la, Azul ndo existiria enquanto tal. Tanto o azul quanto
essa cancao retornam constantemente a tela — e, quando surgem ao mesmo tempo, denotam
intensidade. Assim, a articulacdo de cor e musica parece remeter a morte dos dois. Ha cenas
em que um e outro surgem alternadamente; o que estamos analisando aqui séo as que eles
aparecem de forma simultanea, e com Julie.

H& sete momentos do filme em que aparecem simultaneamente o azul e a
personagem principal enquanto é tocado algum trecho do Concerto Pela Unificacdo da
Europa. O primeiro deles (Cena 1) ocorre logo ap6s o funeral do marido e da filha, ao qual
Julie, que estava no hospital, assistiu pela televisdo. Ela acorda subitamente ao ser
iluminada por um clardo azul — se esse é real ou imaginario, ndo fica claro. O importante é
notar que o trecho ouvido é o mesmo que foi tocado no funeral. Esse seria de autoria de

Van Den Budenmayer, o ficticio maestro holandés a quem o marido de Julie faria referéncia

no concerto, ao inserir nele uma citagdo dessa composicao.
CENA1

Ainda no hospital, Julie acorda repentinamente; surge um clardo azul e ouve-se o Concerto

A cena 2 se da quando Julie, logo ao chegar em sua casa nova, instala o Unico objeto
da casa antiga que trazia consigo, o lustre azul — que iluminava o quarto da filha.
Novamente, ouve-se um trecho do Concerto Pela Unificacdo da Europa. Ela entdo tem

uma reacdo similar & da cena 1. O que reforca essa relagdo intersemidtica entre o azul, a
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musica e a lembranca é justamente a repeticao, que realiza o todo organico a que se refere
Eisenstein (2002).

Em seu apartamento, Julie vé o lustre azul que ficava no quarto da filha na casa antiga

Essa articulacdo audiovisual é utilizada como resgate do passado no lugar de outro
recurso, mais habitual no cinema; ndo ha nenhum flashback em Azul. As lembrancas estdo
todas ali, no presente e nos objetos (azuis), e voltam repetidas vezes. E essencial ressaltar
que essas sao involuntérias. Kieslowski (1993a, p. 216) fala sobre isso: “Ela ndo visita o
timulo nenhuma vez, o que significa que ela ndo quer pensar sobre o acidente ou sobre seu
marido*?”.

A breve cena 3 ocorre quando Julie fica trancada para fora de casa no meio da noite.
Assim que ela fecha os olhos, surge o azul, que parece vir iconicamente de lugar algum, e
ouve-se a musica. As indicacBGes de que, de fato, trata-se da lembranca sdo muito claras
aqui: enquanto seus olhos estdo abertos, ndo ha nada; quando ela os fecha, surgem cor e
musica juntos, e ela parece nao conseguir dormir por conta disso. Essa cena também é uma
evidéncia do qudo sozinha ela esta. Note-se como o0s elementos ligados ao audiovisual
parecem guiar o filme, mais do que os didlogos. Isso estd de acordo com o que assinala
Chion:

Nos momentos do filme onde ndo ha didlogos — ou onde existe um
momento subjetivo de uma personagem — a musica tem o potencial de
manter a continuidade da presenca humana — a subjetividade dos
personagens — ndo os abandonando ao mundo extremamente concreto do
cinema sonoro (CHION apud BAPTISTA, 2007, p. 92) (apud ROCHA
PEREIRA, 2011, p. 23).

12 No original, em inglés: “She doesn’t once visit the grave, which means she doesn’t want to think about the accident or
her husband”.
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CENA3

A personagem principal tenta dormir nas escadas de seu prédio

As cenas 4 e 5 apontam para uma mudanca no rumo da narrativa do filme. Ambas
ocorrem no mesmo cenario, uma piscina, mas em momentos diferentes. Evidéncia da
importancia do signo da piscina ¢ o que Kieslowski (1998, p. 93) fala sobre como deveria
ser o bairro para onde Julie se mudaria: “A ideia era que Julie deveria sentir que ela poderia
se perder muito facilmente, de que quando ela fosse para la ninguém a encontraria, que ela

mergulhasse™®”

. Mergulhar na multiddo da mesma forma como se mergulha na agua. Na
cena 4, Julie est4 sozinha, e toda a iluminagdo de que se serve a camera é refletida no azul
da &gua. Ao sair dela, ocorre o choque da lembranga. Ap6s ouvir o Concerto, ela mergulha
novamente e tapa os ouvidos; signo evidente da lembranca, do desejo de fugir dela e de
como ela é provocada. Esses momentos, dado o seu carater pessoal extremo, ocorriam
apenas quando ela estava sozinha, e eram interrompidos quando alguém surgia, como na
cena 1 — o0 que denota o isolamento de Julie. Na cena 5, porém, a recordacgdo € provocada
por outra pessoa. Depois do didlogo, é visivel a dor da personagem principal quando
dezenas de meninas entram pulando na piscina. Elas usam maid branco e bdias vermelhas,

referéncias iconicas aos episddios seguintes da trilogia.

1% No original, em inglés: The idea was that Julie should feel that she could lose herself very easily, that when she goes
there nobody will find her, she’ll drown.
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CENA 4

Julie sai da piscina e ouve novamente o Concerto

CENAS

Na piscina, Julie conversa com Lucille; “esta chorando?”, pergunta-lhe sua vizinha

A cena 5 é a unica das sete em que ha um diadlogo — que se da com Lucille. Essa é
uma personagem interessante, pois aparenta ter uma personalidade contraria a da
personagem principal. Seu desprendimento é o exato oposto do encerramento de Julie. Essa
distancia ndo se mantém, no entanto. Conforme o filme se desenrola, ha indicativos de que
Lucille ndo se sente tdo segura com sua profissdo quanto aparentava: ela entra em panico
guando Vvé o pai na boate onde trabalha, e seu semblante na cena de encerramento € triste.
Sao esses deslocamentos que mostram uma aproximacgdo entre as duas personagens. Na
cena 5, Julie ja trata Lucille informalmente.

Vale notar como as duas acabaram se tornando amigas justamente pelo desejo da
personagem principal de se desvincular de outras pessoas — algo paradoxal. Por Lucille ser
prostituta, os moradores do prédio desejavam expulsa-la. Para isso, precisavam de

aprovacdo unanime, mas Julie ndo deu o voto a favor — segundo ela, por ndo querer se
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intrometer na vida alheia. O episddio parece banal, mas revela que a liberdade emocional
absoluta a qual Julie ansiara ndo pode ser alcangada, porque mesmo ao tentar se eximir de
interferir na vida de qualquer pessoa, ela acaba criando novos vinculos. Quando atende ao
pedido de Lucille e sai de casa no meio da noite para encontrd-la, Julie ouve
agradecimentos, que parece ndo compreender: “Mas eu ndo fiz nada...”. A relacdo da
personagem principal com sua vizinha é uma expressdo da liberdade enquanto paradoxo,
posto que essa se d& nos dois sentidos a0 mesmo tempo: justamente ao se afastar, Julie se
aproxima.

Em Azul, o Concerto Pela Unificacédo da Europa é o fio condutor da narrativa. Sem
a cancao, o filme néo existiria como tal, porque é a partir do momento em que Julie assume
a responsabilidade por finaliza-la que ela consegue dar novo sentido a sua vida. E essencial
notar que o concerto ndo existiria enquanto tal se Julie ndo decidisse conclui-la. N&o é
apenas que ela se modifique ao longo do filme. Ao mostrar o processo de composicao,
Kieslowski da a masica um papel raro no cinema: o filme precisa ser feito para que o
Concerto exista.

Nos ultimos dois momentos, hd uma diferenca em relagdo aos anteriores. Ha um
aspecto central para a compreensao dessa ruptura. Nas cenas 1, 2, 3, 4 e 5, foi utilizado o
mesmo trecho do Concerto, a citacdo da marcha fanebre. Julie parecia ndo conseguir sair de
um estado de certa paralisia — era incapaz de esquecer a morte da familia e ainda ndo havia
reunido forcas para terminar a cangdo. Os momentos 6 e 7 pertencem a sequéncia final de
Azul, que comeca assim que Julie recolhe a partitura na qual havia terminado de escrever o

concerto. Em 6, pela primeira vez, ouve-se um trecho do Concerto que ndo a marcha

fanebre; ele ndo representa mais a morte, mas a invengdo de um novo modo de vida.
CENA 6

Julie termina de escrever o Concerto; em primeiro plano, o lustre azul
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Na cena 7, o ultimo quadro do filme, a citacdo a Van Den Budenmayer aparece aqui
ja muito diferente da marcha funebre — tendo sido, de acordo com o filme, modificada pelo
trabalho conjunto de Julie e Olivier. Essa cancdo fanebre, signo da vida que se libertou da
familia por conta da morte dessa, converte-se no fim de Azul em signo de uma nova vida, a
ser inventada em conjunto com Olivier. O sentido da mausica €, assim, constantemente
atualizado na semiose, a partir das cenas que aqui mostramos. Sobre essa transformacéo,
Miranda (1998) afirmou que

os cédigos culturais das composicdes de Preisner curiosamente passam a
conter novos codigos ficticios dentro dos filmes de Kieslowski. Mesmo
uma simples marcha fanebre, tdo bem codificada na cultura ocidental,
acaba por apresentar novos elementos culturais inteiramente criados por
um universo diegético particular (MIRANDA, 1998, p. 38-39).

CENA7

Ultimo plano do filme: Julie olha por uma janela, que lhe d& um reflexo azulado

Assim, o concerto firma seu papel como definidor da narrativa. Foi a mdsica que
retirou Julie do estado em que voluntariamente se colocara ap6s a morte de sua familia. A
cancdo é uma construcdo conjunta: ela ndo existiria sem a contribuicdo de varias pessoas:
Julie, seu marido, Olivier, Van Den Budenmayer. Compor a cancdo limita a liberdade
emocional da personagem principal porque faz com que ela se vincule a outras pessoas, mas
serve para tird-la do vazio que ansiara — o qual descobre ndo poder ser alcancado. E tal e
como afirma Kieslowski (1993b): “Vocé pode dizer ‘Eu quero ser livre’, mas como vocé se
liberta de seus préprios sentimentos, de suas proprias memorias, de seus proprios desejos?
Talvez nos ndo funcionemos sem eles — o que significa dizer que ndo somos livres, mas

prisioneiros de nossas proprias emogoes”.
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O filme constitui uma relacdo intrinseca entre o Concerto Pela Unificacdo da
Europa e o azul, em que a intensidade de um elemento audiovisual é reforcada pelo outro.
Conforme Chion (2008, p. 24), “o som transformado pela imagem que ele influencia volta a
projetar sobre esta o0 produto das suas influéncias mutuas”. 1SS0 mostra como o0 som é capaz
de produzir imagens que sdo proprias a ele: em Azul, o Concerto Pela Unificacdo da
Europa faz isso a partir de uma cor.

O resultado de nossa andlise pode ser compreendido a partir dos pontos de contato
entre as teorias de Peirce e Deleuze, sobre os quais escreveram Silva e Costa (2009). O
rosto de Julie em primeiro plano é imagem-afeccao; essa é do &mbito da primeiridade, trata-
se de uma possibilidade (DELEUZE, 1985). Como mostramos, em Azul essa rostidade se
relaciona com outros procedimentos para criar uma articulagdo micropolitica que €
propriamente audiovisual. Nota-se ai como a terceiridade sempre engloba a primeiridade.
Sobre as potencialidades audiovisuais da cor, igualmente de uma ordem iconica, 0 que
Kieslowski realizou no primeiro episodio da trilogia faz sentido dentro do que Eisenstein

(2002) diz sobre o0 uso da cor no cinema:

Na arte, ndo sdo as relacBes absolutas as decisivas, mas as relacoes
arbitrarias dentro de um sistema de imagens ditadas pela obra de arte
particular. O problema ndo é, nem nunca sera, resolvido por um catalogo
fixo de simbolos de cor, mas a inteligibilidade emocional e a fungdo da
cor surgirdo da ordem natural de apresentacdo da imagem colorida da
obra, coincidente com o processo de moldar o0 movimento vivo de toda a
obra (EISENSTEIN, 2002, p. 93).

Os deslocamentos semidticos que expusemos, tanto o dos fade outs quanto o mais
potente, 0 da articulacdo entre azul, Concerto e Julie, demonstram que 0 movimento que 0
filme faz é o do paradoxo, de uma direcdo a outra simultaneamente. No filme, realiza-se
novos modos de vivéncia que se ddo, necessariamente, a partir de signos que operam na
imagem cinematografica: “Para Deleuze (e também para Peirce), os signos do cinema
produzem realidades (DELEUZE, 1996, p. 76), ndo apenas como uma ‘ciéncia descritiva da
realidade’ (DELEUZE, 1995, p.44), mas, sobretudo, como modos de vivéncia concretos”
(SILVA; ARAUJO, 2011, p. 3). Ainda sobre as possibilidades de criacdo, note-se como
Kieslowski cria um codigo propriamente cinematogréafico a partir das cores — ndo delas em

si, mas delas em articulagdo com outros elementos audiovisuais.
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