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Aki Kaurismaki: resonancias de un humanista silente
en La Chica de la Fabrica de Cerillas (1990)

MIGUEL ANGEL MILLAN ATENCIANO

Resumen

La chica de La fdbrica de cerillas nos permite incidir en algunas
caracteristicas propias de la filmografia del cineasta finlandés Aki Kaurismaki.
El uso del silencio como espacio dialdgico entre el espectador y la imagen, el
empleo del encuadre como enfatizacion de la narracién o la presencia de la
elipsis como recurso que otorga una mayor profundidad y simbologia a cada
plano son algunos de los detalles que generan resonancia en el espectador y
que, al mismo tiempo, nos permiten conocer mas de cerca la originalidad de
nuestro autor.

Palabras clave: humanidad, silencio, encuadre, elipsis, espectador.

Abstract

The Match Factory Girl allows us to focus on some of the
characteristics that are specific to the Finish film maker Aki Kaurismaki. The
use of silence as a means of dialogue between the audience and the image.
The use of framing to emphasis the narration or the presence of ellipses to
give greater depth and symbolism to each shot. These are some of the details
that stay with the viewer and at the same time allow us to see up close the
originality of our author.

Keywords: humanity, silence, framing, ellipses, viewer.

Introduccion

Nuestro dia a dia esta marcado por el ruido y la velocidad, dos caracteres
que no son ajenos a la mirada critica de Aki Kaurismaki. De hecho, su
filmografia reflexiona sobre los condicionantes del hombre moderno en
sociedades de consumo. Lo humano no es ajeno a la intuicion del director
finés, que, desde el objetivo de la camara, radiografia con un peculiar y
agudo sentido reflexivo aquellas situaciones que menoscaban el valor de la
persona y sitGan al hombre o mujer en una encrucijada de caminos. El film de
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La Chica de la Fdbrica de Cerillas contiene el imperecedero valor de la
vitalidad, permitiéndonos comprender, guiados por las caracteristicas propias
del director finlandés, el silencio, la elipsis o el encuadre... como es el
particular mundo de sus personajes en nuestra realidad contemporanea.

una pelicula de AKI KAURISMAKI

Kati OUTINEN  Elina SALO  Esko NIKKARI  Vesa VIERIKKO

1. Lirismo silencioso

El cine de Kaurismaki exhala la silenciosa presencia de los actores
sumergidos en decorados sencillos que resaltan la cromatica disposicion del
color. Es un cine que parece revivir la nostalgia del documental finés
captando el estado salvaje de la naturaleza'. Una cinematografia que tiene en
la minoria el objeto de su culto como el documental finlandés representa la
agreste vida del lapon del norte.Unos personajes marcados por el afan de
supervivencia y el descubrimiento de lo que acontece frente a ellos como si
fueran los sorprendidos protagonistas de un programa informativo en una
tierra remota. En los documentales, las imagenes hablan por si mismas, el
descubrimiento de la fauna autdctona y la flora inhospita junto a la
supervivencia en un terreno abrupto nos permite dejar a las secuencias
comunicarse libremente, mientras tanto, una atmosfera de silencio presta
atencion al estallido natural.

' Cf. Cowie, P. “Documentaries and animation”, Finish Cinema, Coverment Printing, Helsinki,
1990, 201-202.

2 Los documentales propiamente de Markku Lehmushions mediante el silencio y la naturaleza
nos presentan los espacios naturales y la vida de las minorias como el pueblo Lapén
distribuido a lo largo de Escandinavia y muy reducidamente en Rusia.



Las imagenes del director finés participan de esa idea central que es el
poder evocador de la reproduccion iconografica mediante el silencio. La
informacion de un telediario nos presenta el horror de la television y, al
mismo tiempo, nos sumerge en un letargo silencioso que obnubila la mente
del espectador en el purismo sincrético de la pantalla. Es la peculiar manera
de Kaurismaki de expresar su lenguaje de la imagen de un modo sencillo,
directo, diafano, convirtiéndole en un prestidigitador de la imagen silenciosa.
Esta misma afirmacion la expresa Pilar Carrera con otras palabras:
“Kaurismaki es un cineasta ‘esencial’ heredero de los pristinos origenes, de
los tiempos del cine silente y de la narracion filmica ‘pura’ que puede pasarse
de la muleta de las palabras, conviene matizar que Kaurismaki atenla el
elemento dialégico no para evitar que este interfiera con alguna pureza
esencial de la imagen, sino con fines marcadamente retéricos, por ejemplo
para conseguir que el espectador se fije, ayudada por la insistente mirada de
la camara, en los objetos, en el decorado, y, especialmente, en los gestos de
los personajes, o para que se deje envolver por la musica o por el color, sin

que su atencion se vea desviada por los dialogos”>.

Ante la falta de artificios retoricos, ;qué pudo llevar a Aki Kaurismaki al
silencio? A nuestro parecer, sus silencios no son manifestaciones de
afirmaciones ambiguas, ni pesadas discordias que hayan minado el discurrir de
los personajes cinematograficos hasta dejarles sin respuesta. Son silencios
dotados de un porte significativamente diferente, son silencios congelados
que buscan en el discurrir del segundero la calma y el sosiego del espectador.
El silencio de la toma se convierte en una pausa prolongada en el
encadenamiento sucesivo de las secuencias. En este caso, presentandonos el
desarraigo social de la protagonista junto al fracaso individual en el que
parecen desembocar sus suenos. Pero sus silencios son una forma estilizada de
presentarnos el supuesto autismo sensitivo de Iris en su afliccion existencial.
Un estilo distinto de entablar un nuevo lenguaje sin palabras, donde la
comunicacion se hace visible en la pantalla hasta recolocar al intrigado

3 Carrera, P. Aki Kaurismdki, Catedra, Madrid, 2012, 123-124.



espectador en una postura humanizadora y conmovedora ante la desidia
humana®.

Este recurso es precisamente un acto figurativo simbolico semejante a
los bienes literarios que emplean los poetas para enaltecer su discurso
emocional. Kaurismaki es un gran conocedor de la cinematografia
internacional, el uso del silencio nos permite acceder al pensamiento oriental,
donde los silencios evocan el crepitar espontaneo de los sentidos, poniendo al
espectador en guardia ante la seca presencia de una toma que se elonga
detenida en el tiempo. Este recurso cinematografico nos lleva al mas japonés
de los directores japoneses’, nos presenta a uno de sus baluartes e
inspiradores poéticos, la influencia del cineasta Yasujiro Ozu®.

Esta utilizacion del silencio no es un mero recurso metonimico por el
que se reconozca un conjunto de obras del autor, es una presencia sigilosa, en
ocasiones cautivadora, en otros instantes seductora de una audiencia que no
considera irrelevante esa comunicacion. Es un recurso cinematografico que
hereda de uno de los grandes maestros del silencio. No supone un medio
novedoso a la cinematografia sino un complemento para narrar con simbologia
e inspiracion poética una historia humana. Valgan las propias palabras de
Kaurismaki para comprender el desarrollo de sus guiones: “En primer lugar
hay que olvidarse de uno mismo. Empezar por el principio, a saber, que no
eres nada, simplemente polvo. Ves cientos de peliculas delante de las que
permaneces silencioso. Después caminas solo en el bosque diciéndote a ti
mismo que no eres nadie. Después de esto tienes que concentrarte, lo que
significa que tienes que ver un centenar de peliculas suplementarias. Después
puedes empezar a ponerte manos a la obra”’.

4 Cf. Rodenas, G., “La poesia del silencio”, articulo tomado en:
http://www.orimattilankirjasto.fi/en/aki-kaurismaki-english/viewpoints-to-films-list
(Consulta 20/12/13)

> Cf. Santos, A. Yasujiro Ozu, Catedra, Madrid, 2012, 19.

® Yasujiro Ozu (1903-1963). Cineasta nipon que desarrollé una dilatada carrera como director
cinematografico 35 afos de trabajo desde 1927 a 1962. Su vida se desarrolld a lo largo de seis
décadas fundamentales en la historia del Japon moderno. Nace bajo el signo del emperador
Meiji (1868-1912). Su juventud y formacion en el periodo Taisho (1912-1926), su actividad
profesional se desarrollara en la era Showa (1926-1989). Realiz6 54 peliculas, 37 de ellas han
llegado a nuestros dias, aunque algunas incompletas. 34 obras de su catalogo son mudas, de
las cuales se han salvado la mitad. Todas sus peliculas sonoras se han salvado, las 6 Gltimas en
color. Su periodo de esplendor lleg6 en los afos 50, cuando realizo la mayor parte de sus
obras maestras; aunque sus obras rebosan imaginacion y frescura, su evolucién como cineasta
asi como las vivencias vividas le hicieron rodar sus ultimos 18 afos peliculas marcadas por la
amargura y pesimistas aunque paradoéjicamente estas fueran sus afios de mas paz. Ozu fue
uno de los cineastas mas respetados de la industria japonesa, pero solo dos de sus peliculas
fueron estrenadas fuera de su pais. El reconocimiento internacional le llegaria de manera
postuma. De Yasujiro Ozu se ha dicho que vivia para filmar y filmaba para vivir. Un artista
que buscaba a través del cine hacer sentir para poder pensar. Algunas de sus peliculas mas
célebres son: Las Hermanas Munakata (1950), Principios del Verano (1951), Cuentos de Tokio
(1953), Hierbas flotantes (1959), Buenos Dias (1959), Otofio tardio (1961), Tarde de Otofio
(1962)

’ Carrera, P. Aki Kaurismdki, op.cit. 15, citado a su vez de Kaurisméki, entrevistado por Jean
Sébastien Chauvin, “Rencontre avec Aki Kaurismaki: ‘Je suis tres japonais dans mon travail’”,
Cahiers du Cinéma, nim. 573 (2002), 72.




El silencio tiene mucho de los condicionantes contextuales de su cine y
vida, junto a la encendida llama que prende en él, Yasujiro Ozu. Kaurismaki
atribuye a Ozu sus inicios en el cine, hechizado por la mas reconocida de las
obras del cineasta japonés, Cuentos de Tokio®. Lo que fascina a Kaurismaki
del cine de Ozu es el instante o las famosas tomas pillow-shot que tanto
lirismo aportasen al conocido maestro del silencio. El arte del cineasta
japonés es conocido como el arte del sigilo, donde la palabra cohabita con el
silencio, se renuncia a la palabra para dejar hablar a los sentidos. Una
definicion rapida nos introduce en el sentido del plano fijo sostenido:”Lo
spazio ‘vuoto’ diventa tempo ‘morto’”’ Lo que posibilita que en la interaccion
con el espectador surja un diadlogo didactico que permita al asistente
descubrir qué significa para si aquel objeto o imagen que ha captado su
atencion. El cineasta japonés es un antisistema del cine moderno, el ruido, la
inmediatez, la accién... no forman parte de las lineas argumentales de Ozu,
que opta por una voluntad lirica aplicando su maxima personal, “Vivir con
modestia, filmar con grandeza”"°.

Es posible que Kaurismaki tomase como referencia de Ozu sus
caracteristicas mas esenciales, el silencio, el sincretismo cinematografico
entendido como la toma de otras alusiones de realizacién de ambitos distintos
como son las diferencias entre el cine norteamericano, europeo o el propio
cine asiatico para finalizar en un relato lirico donde el silencio toma la
iniciativa frente a la palabra''. Ese manifiesto deseo de silencio es
especialmente visible en las mencionadas tomas llamadas pillow-shots'. El
maestro japonés Ozu es el ilustre mecenas en la superposicion de planos
donde un objeto, como una tetera roja, ocupa el plano principal mientras en
el secundario aparece una vision panoramica de una habitacion o un grupo de
personas que se encuentran en una estancia.

8 Cf. Carrera, P. Aki Kaurismdki, op.cit. 39-40. Kaurimaki fue uno de los directores
participantes en el documental homenaje a Ozu, Talking with Ozu (1993).

Traduccion propia: “El espacio vacio se convierte en tiempo muerto”. Matecuzzi, F.
“Cinema de Sottrazione, nientedi troppo, niente che manchi”, Cineforum 305, (1991), 79.
'0.Cf. Santos, A. Yasujiro Ozu, op. cit. 15-17.

" Cf. Ibid., 109-119. Es curioso comprobar la influencia que ejercieron directores como
Charles Chaplin y Ernest Lubitsch, especialmente en la propia filmografia de Ozu, asi como
referencias de Mack Sennett, Buster Keaton y Harold Lloyd.

2 Las llamadas pillow shot son propiamente elementos visuales, en este caso
cinematograficos, en los que una toma se mantiene sostenida con una larga duracion en el
tiempo con el animo de serenar o calmar al espectador, asi lo emplea en su cine Yasujiro
Ozu. En el caso de Kaurismaki sirve para centrar la atencidén en un objeto o en una situacion
humana concreta. El término pillow shot fue acuiado en relacion con el trabajo de Ozu por el
critico estadounidense Noél Burch, conocido por su enfoque y vision en los modos de
representacion primitivos en la cinematografia, en su trabajo titulado To the distant
Observer: Form and Meaning in the Japanese Cinema, en una analogia similar con el recurso
literario calificado como pillow-word de la poesia clasica. Un epiteto o atributo para una
palabra que ocupa cinco silabas y modifica la palabra siguiente. Estos recursos pueden
resultar poco claros en su significado, aunque adquieren un mayor sentido retorico para
elevar el tono o, en este caso, la imagen. Lo que permite al espectador generar una
expectacion distinta para la préxima escena. No es facil establecer una diferencia entre una
toma y un pillow shot: sus diferencias pueden resultar inaprensibles para muchos
espectadores. Es célebre por el uso de los pillow-shot la pelicula de Yasujiro Ozu Late Spring
o Primavera Tardia (1949).



Pero el distintivo mas esencial que Kaurismaki toma como propio de
Ozu es el tiempo muerto que establece entre un plano y otro. Revelando al
espectador los sentimientos en una toma muda, fija, ya sea en un plano
medio o general de lo que la cinematografia puede llegar transmitir. No busca
diluir una respuesta emocional sino mas bien aumentar la intensidad del
sentimiento, sentir para pensar, generar sensacion, causar impresion,
desplegando nuestro placer o lamento sobre la pantalla®.

Elementos que son visibles, por otra parte, en su realizacion
cinematografica sin llegar a alcanzar la brillantez en la elaboracion de la
composicion de Ozu, pero trasmitiendo la intensidad del instante en un
contundente lenguaje visual. Tal es el caso de las primeras secuencias de La
chica de la fdbrica de cerillas expresando diafanamente la dependencia de la
industrializacion y el subalterno papel de los humanos frente a la maquina. O
también, mas adelante, en un primerisimo plano sostenido de unos vidrios
vacios que la joven protagonista ha consumido esperando sin respuesta un
atisbo de humanidad. Brillantes metaforas que nos presentan el estado
emocional del personaje y su contexto sociocultural'.

Pero la accién mas importante es la transposicion poética que nos
permite empatizar con la imagen hasta convertirnos en contempladores
espontaneos de una actividad humana sin aparente importancia, que nos
permita hollar un espacio trascendente que puede determinar el lenguaje
narrativo del film.

13 Tomado en:

http://dangerousminds.net/comments/yasujiro_ozu_and_the_enigmatic_art_of_the_pillow_s
hot y también de http://en.wikipedia.org/wiki/Late_Spring#The_vase_scene (Consulta
21/12/13)

" Cf. Santamarina, A. “Al otro lado del paraiso”, Emociones de Contrabando, Ediciones de la
filmoteca, Madrid, 1999, 25.




2. El encuadre natural trascendente

Las pisadas de Kaurismaki no pueden distanciarse del cine de Robert
Bresson'>; si Ozu le permite explorar la consistencia del silencio, Bresson le
insinla que su lenguaje narrativo puede vislumbrar cotas mas altas de
transmision elaborando una didactica de las acciones y elecciones humanas.
Este hecho concede que el personaje cinematografico se sobredimensione
dentro del propio film en la blUsqueda de su lugar filmico, facilmente
equiparable al verdadero espacio que un ser humano ocupa en los limites
terrenales cuando se interroga sobre cual es su lugar en el mundo.

Si Bresson llego al cine para llenar un vacio que su primigenia vocacion
de pintor no habia llenado'®, Kaurismaki llego al cine precedido de una fama
de autista, un ser esquivo y solitario que ha hecho de su ecléctico
conocimiento cinematografico una conjuncién de factores para realizar un
cine personal de textura humanista'’.

El cine de Kaurismaki contiene retazos permanentes de cineastas que
han inspirado su filmografia, a quienes rinde homenaje con su caracteristico
tacto personal. Ya sea con un original pillow-shot agasajando a Ozu, con un
peculiar envenenamiento recordandonos a Hitchcock, inspirandose en los
“relatos poéticos” del realismo francés de los anos 30 (René Clair, Marcel
Carné, Julen Duvivier, Jean Paul Le Chanois, Jean Renoir), empleando la
delicadeza narrativa de Jean Becker, presentandonos el impacto emocional de
Luis Buiuel, la fascinante capacidad simbolica de los objetos en Douglas Sirck
o el poder del encuadre de Bresson..."

'> Robert Bresson (1901-1999). Cineasta francés nacido en Bromont-Lamonthe (Puy de Dome).
Se inicio en el mundo del cine como guionista a principios de los afos 30. Las caracteristicas
de su cine estan marcadas por la necesidad de realizar un cine totalmente nuevo, incluso
algunos criticos han expresado la idea que el cine de Bresson es un no ser cine. La
cinematografia de Bresson contiene la textura de un cine metafisico preocupado por la
salvacion del individuo, la presencia del mal y la actuacién de la gracia. Su filmografia se
resume en 13 largometrajes en 40 anos de labor (1943-1983), entre los que destacan: Diario
de un cura rural (1951), Pickpocket (1959), Proceso de Juana de Arco (1962), Al Azar Baltasar
(1966), Mouchette (1967), El diablo probablemente (1977), El dinero (1983). El gran proyecto
de Bresson fue la realizacion de una pelicula sobre el libro del Génesis que al final de su vida
descartd por la dificultad de filmar a los animales. Recibié multiples premios en su carrera
artistica como el gran premio del cine francés (1943), el premio al mejor realizador en
Cannes (1957), el premio Saint Giorgio del festival de Venecia (1966), obtuvo repetidas veces
el premio de la oficina Catolica Internacional de Cine (1951, 1957, 1966), la Espiga de Oro de
la Seminci (1962), el premio del jurado en Cannes (1962), Oso de Plata del festival de Berlin
(1977), Gran premio del cine de Creacion (1983), Galardon del “Felix” europeo de Berlin
(1993), entre otros galardones. Participd con Jean Cocteau y Roger Leenhardt en la fundacion
de la revista cinematografica Objetif 49, que seria el inicio y formacion dos afos después del
equipo inicial de Cahiers du Cinemd.

'® Cf. Zunzunegui, S. Robert Bresson, Catedra, Madrid, 2001, 15.

7 Cf. Von Bagh, P. “Gente ComUn”, Cahiers du Cinema - Version Espafola, 51 (2011), 15.
Tomado, a su vez, de la revista Film Comment, 47-5 (2011).

'® Monterde, J. E. “Resonancias Francesas”, Cahiers du Cinema - Version Espanola, 51 (2011),
16-17. La peculiar forma de rendir homenaje a sus mas idolatrados directores, aparte de su
honesto reconocimiento de que no aporta elementos originales sino que sencillamente emplea



Es este ultimo el que nos permite asomarnos a la realidad desde el
mencionado encuadre'®, una de las grandes facultades técnicas que permite
establecer la complicidad entre espectador y pelicula. La idea de encuadre
que persigue Bresson es definida con sus propias palabras: “Buscar comunicar
lo que siento (...) Hay que sentir algo y comunicarlo”?. Bresson lo que trata es
de centrar la atencion del espectador en un punto de tal manera que ese
punto se convierte en un espacio de contemplacion. Semejante a un punto de
fuga de proyeccion conica, donde todas las lineas van a convergir a un mismo
espacio. ;Qué es lo que aporta el cine de Bresson a la diégesis narrativa de los
films de Kaurismaki?

Este aspecto es el que nos hace vislumbrar en Bresson una renovadora
idea del arte cinematografico, que repercutira en un modelo diferente de
comprender la estética artistica en el mundo cinematografico bressoniano, lo
que nos ayuda a entender la profunda renovacion del arte en el interior de la
experiencia estética estableciendo asi un orden en el arte, senalando
exclusivamente aquello que merece ser encuadrado dentro de esa realidad,
sin que, para ello, haya que mostrarlo todo. Lo que permite al espectador
experimentar emociones que le ayuden a pensar en el desarrollo del film y en
lo que sucedera en el siguiente plano. La nueva mirada que propone Bresson
nos permite explicar lo inefable de la imagen, lo desconocido, aquello que
insinuantemente se vuelve misterioso; en palabras de Zunzunegui, es hacer
que lo visible apunte a lo invisible, y al mismo tiempo a esperar lo
inesperado?’.

recursos de otros para recolocarlos a lo largo de su filmografia, la podemos observar en su
pelicula Juha. En ella en el capé de un coche deportivo aparece el seudénimo Sierck como era
conocido Claus Detlef Sierck, mas conocido como Douglas Sirk. Cf. Carrera, P. Aki Kaurismdaki,
op.cit., 9-16.

'Y Encuadre: delimitaciéon del campo visto a través de la ventanilla de la cadmara, segin el
angulo escogido y el objetivo utilizado. Determina la composicion de la imagen, su equilibrio
plastico. Definicion tomada: Caparros Lera, J. M. Guia del espectador de cine, Alianza
Editorial, Madrid, 2007, 303.

20 Cf, Zunzunegui, S. Robert Bresson, op.cit., 233-234.

21 Cf. Ibid., 83-84. A esta interesante aportacion de Santos Zunzunegui en relacion con la
nueva experiencia estética que propone Bresson en su cine. Difiero en la argumentacion que
el propio autor indica considerando el espiritualismo del cine bressoniano como una ganga
religiosa a una original creacion estética de orden material. Las propias palabras que el autor
emplea citando a que la visibilidad apunte a lo invisible, o la espera de lo inesperado, citando
para ello la obra de Greimas, A J. De [’imperfection, Périgueux, Pierre Fanlac, 1987. No
sostienen solamente un mero argumento material de indole estética, la propia expresion
hacer visible lo invisible nos presenta la evidencia sacramental del rito que previamente
menciona citando el estudio antropologico cultural de Claude Levi Strauss y su explicacion
sobre el rito. Lo que a mi juicio nos conduce a la vivencia de los sacramentos con la
caracteristica o epiteto propio como el lugar donde se hace visible lo invisible. El cine de
Bresson contiene muchos elementos definidos de lo sagrado que nos permiten una lectura
paralela, entre la expresividad y originalidad estética y, al mismo tiempo, en una bisqueda
personal de la experiencia religiosa a través de la cinematografia. Bastan sus propias
palabras, citadas en la pag. 42 del libro: “La resurreccion del cuerpo, ;qué es? No lo sé. Pero
siento que lo siento. Tengo la certeza de que hay algo distinto de la tierra en la que vivimos
que no puedo imaginar, pero uno puede imaginar que eso es algo que se puede imaginar. A
veces he tenido en mi vida, no ahora, la sensacion de algo como una presencia. De qué, no lo
sé. Fue muy breve, pero me impresiond mucho. Es algo que no puedo explicar. Voy muy a
menudo los fines de semana al campo donde siento los arboles, las plantas. No puedo



Esta capacidad de encuadrar, de analizar la imagen con la sobriedad
propia de delimitar pausadamente el objeto de grabacion se hace presente en
la obra de Kaurismaki. En tanto que la depuracion expresiva que Bresson
aplica a su cine, el director finés lo lleva a cabo en su minimalista presencia
de decorados y expresividad. A lo que el cineasta siempre alega la
importancia de la simplicidad. En definitiva, se trata conseguir el maximo
resultado con los minimos elementos, lo que ayuda a que toda la economia
expresiva desemboque en profundidad, en la que espectador agudo pueda
sintonizar con la realidad que el autor desea transmitir. Observemos, de esta
manera, la sencillez de los interiores del hogar familiar de Iris en contraste
con el piso moderno de aspecto vanguardista del amante?.

El cine de Bresson arguye algunas ideas que nos permiten observar el
paralelismo en los encuadres de ambos autores aunque resulten
significativamente diferentes. En primer lugar, en la idea de no ser cine, o
mas bien, un cine de autor, puesto que tanto para Bresson como para
Kaurismaki lo que realmente les fascina es la no presencia documental de la
realidad. Lo que significa que no se trata de captar o exponer emociones
frente a la camara como finalidad de su arte, sino mas bien explorar nuevos
campos que permitan actuar a la sensualidad que otorga la inteligencia. En
Kaurismaki es visible la presencia de la forma para hacer arte, es por ello que
la elipsis se convierte en un recurso cinematografico que permite avispar al
espectador imaginando la propia situacién filmica. La experiencia
cinematografica se convierte en ambos autores en un dialogo con la
inteligencia para hacer ver al espectador la realidad. Bresson trabajaba con
actores no profesionales, Kaurismaki trabaja con actores profesionales
“asimétricos”, es decir, que no participan de un canon de belleza
estereotipado, a los que exige un patron de conducta determinado por la
precision, concision, parodia, elegancia, tristeza, dignidad y ausencia de

comprender a la gente que dice que no hay Dios. ;Qué quiere decir esto? ;Que todo es natural
para ellos?”, tomado, a su vez, de la entrevista de Schrader, P., “Robert Bresson, Possibily”,
Film Comment, 13-5 (1977), 26 -30 (reimpresa en Quandt, 1998, pags. 485-497).

22 Cf, Carrera, P. Aki Kaurismdki, op.cit. 116-120.



pasion?. Si Bresson opta por el mondlogo interior como dialogo, Kaurismaki
afronta el silencio como el baluarte de la expresion corporal hieratica donde
cada espectador trata de desentranar libremente su naturaleza. El lenguaje
discursivo entre actores queda desestructurado para dar paso a un aparente
automatismo®.

Si analizamos La chica de la fdbrica de cerillas, encontramos en la
pelicula una serie de patrones rutinarios preconcebidos como son: la labor en
la fabrica de la protagonista, estancia en bailes buscando su “alter ego”, los
libros regalados por sucesivos cumpleanos colocados en la estanteria como un
acto repetitivo anual, la habitual sensacion casi automatizada de la carencia
de un afecto verdadero, convencionalismos sociales frente al embarazo y, de
una manera continuada, la trama homicida que parece envolver la obra. El
propio devenir del film parece conducirse automaticamente a un final tragico.

El objetivo de la camara parece tener muy en consideracion la
automatizacion desde el primer plano de la pelicula, ;acaso no es esta una de
las caracteristicas que el cine de Bresson estimula a sus actores, a una
mecanizacion de la secuencia de tal manera que no actlen con conciencia de
su énfasis expresivo sino mas bien ciféndose al principio por el cual lo que no
es pensado es lo justo? De esta manera se abandona la expresividad dramatica
para acoger la intercomunicacion de las imagenes de manera natural®.

Es posible que la preeminente sensacion de automatismo que emana el
personaje de lIris nos conduzca a la necesidad de una trama narrativa
accidentalmente mecanicista, donde sorpresivamente, en un momento
puntual, la protagonista es capaz de expresar sus sentimientos mas personales
(mas alla de la supuesta nihilidad que se atribuye al cine de Kaurismaki). No
podemos olvidar que manifiesta su estado afectivo en una carta con fecha, dia
y sello como si fuera un documento juridico. ;No es este un reflejo de la
influencia bressoniana que, mediante la experiencia estética nos permite
incidir en lo invisible? Tal vez esa carta sea un acto mecanicista
(genuinamente consciente por parte del director) en la consecucion de
desmanes que nos proporciona una esperanza en la vida que es posible
abrazar; por lo tanto, si lo no pensado y mecanizado es lo justo, ;no sera una
respuesta complaciente a la vida la que nos sugiere Kaurismaki?

2 Cf. Ibid., 99. Citado a su vez en Wilms, A., “La grimace de la pudeur”, Aki Kaurismdki, 25
ans de cinéma, Piramide Vidéo, 2008.

24 Cf. Zunzunegui, S., Robert Bresson, op.cit., 43-57.

2 Cf. Ibid., 54-56.

% Cf. Carrera, P., Aki Kaurismdki, 31. Citado, a su vez, de Romney, J., “Last Exit to
Helsinki”, Film Comment 39 n° 2 (2003), 47. Aunque ha recibido premios confesionales del
Jurado de la Iglesia Evangélica en Berlin por La chica de la fdbrica de cerillas (1990) y el de la
Iglesia Catolica, por Un hombre sin pasado (2002), mediante Organizacion Catdlica Mundial de
Radio, Television y Cine (OCIC), Kaurismaki es un autor reconocido en Europa por sus films.
Ha recibido al menos 24 premios en las 26 peliculas realizadas hasta el momento. Su Gltimo
estreno corresponde a Le Havre (2011), el inicio de su tercera trilogia proletaria. La primera
pelicula corresponde a Le Havre, rodada en la ciudad portuaria homonima, la segunda, con
rodaje previsto en Espafa, y la tercera se efectuara el rodaje en Alemania. El periodo que
establece para la realizacion de la trilogia es de 10 anos. Cf. “Entrevista a Aki Kaurismaki n°
1”, Cahiers du Cinema/Espana 51 (2011), 21-23.
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La trascendencia en Kaurismaki puede ser entendida desde la
interesante aportacion de Bresson en su expresion estética, apuntalar la
inteligencia del espectador presentandonos, en la formalidad de cada plano,
una busqueda de una respuesta trascendente que permita a cada espectador
sumergirse en el hallazgo de ver lo invisible o dejarse sorprender por lo
inesperado. Es casual que el Unico atisbo de felicidad de la desdichada
protagonista tenga como marco central la vida. ;No es acaso el punto de
contemplacion en donde converge la mirada del film?

3. El esplendor de la elipsis

“Es en los cortes donde se desliza la poesia”?’; de esta manera Robert
Bresson definia el recurso cinematografico de la elipsis®®. La capacidad
sintética de analisis del film es una de las grandes virtudes de Kaurismaki, la
particular definicion de la elipsis por parte de Bresson nos presenta la
disimulada inspiracion poética que contienen sus relatos. El empleo de este
medio es una constante en La chica de la fdbrica de cerillas y uno de los
pilares en los que se sostiene su genuino sentido narrativo.

Esto nos lleva en un primer momento a la busqueda de la complicidad
de la audiencia por parte del autor, que la conduce sinuosamente al objetivo
deseado, que no es otro que manifestar sus emociones 0 pensamientos para
generar reflexion. El recurso eliptico en el director finés es una “poiesis”
silenciosa que armoniza con apacibilidad la narracion filmica. De esta manera,
la irrupcion de contenido violento, sexual e incluso erotico, como podemos
observar con frecuencia en la cinematografia actual, queda ausente, dejando
al espectador desguarnecido frente a cualquier otro interés que no sea
dejarse guiar silenciosamente a la evocacion mas pura de la imagen®.

Esta omision de la accion directa, tanto en su contenido violento como
en el decoro erotico, nos presentan un sesgo frente a aquello que puede
resultar banal y adulterar el contenido de la imagen®*. Consecuentemente,
nos presenta una expresividad purista donde la presencia del color y el propio
decorado se convierten en los pilares complementarios que permiten sostener
la atencion del espectador y complementar el desarrollo de la trama. Si
tomamos en consideracion la puesta en escena, nos encontramos con la
deslumbrante pasion por los objetos, rasgo que parece emplear del propio
Ozu, con la intencion de llenar el plano vacio una vez han abandonado los
personajes el cuadro. Este hecho lo podemos observar en los planos iniciales

z Zunzunegui, S. Robert Bresson, op.cit., 233.

28 por recurso eliptico entendemos la eliminacién de todo lo que no es importante para la
comprension de un relato. Esta cancelacion de datos narrativo-descriptivos ha de ser
necesariamente transparente para que se comprenda la accion. Debe contener los datos
precisos para que los hechos cancelados o suprimidos se den como sucedidos, aunque no
mostrados. Definicion tomada de Caparrés Lera, J. M., Guia del espectador de cine, op. cit.,
302.

2 Cf.Carrera, P., Aki Kaurismdki, op. cit., 63-64.

0 Cf. Ibid., 61-62.
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de La chica de la fabrica de cerillas, donde la maquina se convierte en objeto
referencial frente al individuo. La pasion por los objetos destartalados,
obsoletos, son un reclamo fehaciente de una nostalgica melancolia justificada
en la bisqueda de lo original’', o, por qué no, de lo tradicional. De esta
manera, el autor establece una conexion con lo transitorio entre el objeto
caduco del pasado y el producto consumista que aborda al individuo
postmoderno, estableciendo asi mismo una fina ironia de las relaciones
humanas y el medio social, baremandolas como objetos de finalidad
productiva’.

Con relacion al color, el tono que mantiene la pelicula esta sostenido
en fondos claros o neutros como un elemento mas en la diégesis de la
narracion. El color trasforma la escena en una atmosfera de signos y simbolos
predisponiendo a la actitud psicologica del espectador, presentando en la
neutralidad de los tonos una situacion de angustia entreverada de planicie, lo
que parece conducirnos a una situacion de lunatismo donde se intercalan
fondos oscuros como el club nocturno o el restaurante, lo que justifica el
acceso d% locura repentino de nuestra protagonista en su temeraria conducta
homicida™.

El uso sistematico de la elipsis en La chica de la fdbrica de cerillas nos
apremia a valorar la compleja técnica para no distorsionar el sentido del film
o en el sentido propio que el director otorga. No olvidemos que el propio
Kaurismaki busca la complicidad del espectador para que cada cual, desde la
omision eliptica, extraiga sus propias conclusiones*.

Con la elipsis se resaltan tres espacios donde la omision narrativa es
evidente: por una parte, la no presencia de escenas amorosas entre la fugitiva
union entre el seductor y la protagonista®, lo que nos permite hacer visible la
justificacion omisiva de Kaurismaki: “La camara no tiene nada que ver en un
dormitorio (...) suponen que el publico quiere ver escenas de cama -y esta
claro que quieren, pero no esas escenas grotescas que proponen y que solo
consiguen incomodar al espectador. Eso también pone de manifiesto que los
directores y guionistas actuales se equivocan por completo, ya que no dejan a
los espectadores la posibilidad de sacar sus propias conclusiones”*®.

Por otra parte, la abstencion violenta de su cine, que podemos
manifestar en dos espacios, el primero de ellos el accidente vial que sufre la
protagonista, en el que uso del sonido y sus apropiadas onomatopeyas es de

3" Por ejemplo, no es habitual encontrar en sus peliculas referencias a teléfonos moviles que
se empleen en el desarrollo de la trama. Carrera, P., Aki Kaurismdki, op. cit., 79. Carrera
afirma: “Ni un solo teléfono movil en sus peliculas (hasta la fecha)”, dato a su vez paradéjico
con su Finlandia natal, uno de los paises mas compradores en tecnologia de comunicacion.

32 Cf. Ibid., 67-76.

33 Cf. Latorre, J. M., “Entre Bresson y Kierkegaard”, Emociones de Contrabando, op. cit., 128.
Carrera, P., Aki Kaurismdki, op. cit., 161.

34 Cf. Heredero, C., “Solo puedo ser fiel a mi idea del cine”, Emociones de Contrabando, op.
cit., 96.

35 Cf. Audé, F., “Iris et les rats”, Positif 352 (1990), 5.

**Heredero, C., “Solo puedo ser fiel a mi idea del cine”, Emociones de Contrabando, op. cit.,
95-96.
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capital importancia para comprender el transcurso de la accion, ya que nos
presenta un fatal accidente que lleva a la convaleciente Iris al hospital. Es
una llamativa aportacion para anunciarnos el aborto accidental y la futura
situacion postraumatica®’.

Este empleo eliptico también lo encontramos en la fatal voragine
homicida a consecuencia del envenenamiento con raticida, ya sea en el caso
del seductor, el vagabundo ebrio de la barra y, finalmente, en su propia
familia. A este respecto resulta digno de mencion el estudio que realiza sobre
la elipsis homicida parental la revista Cahiers du Cinema en su version
francesa®.

El sugerente analisis nos conduce a una estructura que divide en tres
partes la elipsis: preparacion, espera, constatacion. En estas tres etapas se
secuencia la elipsis; la primera de ellas es la elaboracion del crimen.
Garantizar que lo que va a suceder obtenga el fin que se busca, su
procuracion detallista, una atmodsfera preparada para ello, la hora de la
comida, la presencia de colores oscuros que enfaticen la imagen.
Posteriormente le sucede la espera, una lugubre acechanza de la protagonista
que aparece acicalada para ello, embutida en un jersey negro, permanencia
silenciosa depurando un cigarrillo mientras es enfocada en un primer plano. El
rostro de la protagonista no expresa afeccion, ni siquiera terror o locura,
sencillamente es un procedimiento ordinario mas en el engranaje de la
cadena de desesperacion. Finalmente, el director no filma la escena del
crimen, tan solo sostiene un plano fijo que predispone al espectador a la
consumacion de la accion, mostrandonos una puerta cerrada y la ausencia de
la protagonista. El espectaculo no ha sido degradante, tan solo se repite el
mencionado automatismo que conduce “dulcemente” hacia lo irreparable®.

37 A este respecto, Pilar Carrera, en su excelente estudio de la filmografia de Kaurismaki,
afirma (y coincido en su valoracion) que la importancia retorica de la elipsis en el cine de
Kaurismaki va mas alla del sexo y la violencia, y en ella podemos incluir otros aspectos como
la sinécdoque y la metonimia, tal como sefala del mismo modo Heredero, C., “Cuentos de
silencio y de melancolia”, Emociones de Contrabando, op. cit. 10. Ahora bien, considero que
una de sus finalidades es su tamiz moralizante. Su postura ante la violencia o la sexualidad es
un planteamiento antisistema frente a los convencionalismos del cine actual, lo que conlleva
su posicionamiento frente a la vida como compromiso. La propia autora articula esta idea
para hablar o manifestarse sobre el realismo en su cine en las declaraciones recogidas en el
diario El Pais por Maribel Martin: “Hollywood no puede ser referente: esta muerto”, El Pais,
21 de noviembre de 1998. “El cine debe hablar sobre la vida, ya que si no carece de razon de
ser”. Cf. Carrera, P. Aki Kaurismdki, op. cit., 81.

% La revista Cahiers Du Cinema (versién francesa) publicé una brillante interpretacion
explicativa del sentido de supresion narrativa filmica en la secuencia en la que Iris planea el
asesinato de sus padres. Cahiers du Cinéma (version espainola) mediante la traduccion de
Heredero, C F., “La perfeccion de un crimen”, Cahiers du Cinema 51(2011), 26-27, que a su
vez toma el articulo de la mencionada version francesa: Baecque, A. “La perfection d un
crime”, Cahiers du Cinéma, 431/432 (1990).

39 Cf. Heredero, CF. “La perfeccion de un crimen” Cahiers du Cinema op.cit. 26 -27.
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La elipsis se convierte en un recurso que dota de esplendor al cine de
Kaurismaki, agiliza la puesta en escena, economiza los medios, evita lo
escabroso y, al mismo tiempo, acentla el poder narrativo de la imagen. Estos
rasgos procuran a nuestro autor una caracteristica propia, una definicion de
su cine; incluso para algunos criticos ha supuesto la calificacion de la figura
representativa de su filmar®. No deja a un lado los destellos de la moralidad,
también contiene su propio significado metafisico, aunque este pueda estar
diametralmente alejado de la experiencia religiosa®. No es Iris,
precisamente, un personaje que emane fe, pero si permite al agudo
espectador experimentar las dificultades de su ausencia, donde el triunfo de
la desesperacion produce horror. Kaurismaki nos permite acceder a un ultimo
eslabon que no deje a la elipsis cercada en el espacio, como un tiempo
muerto sin finalizacion, sin nombre, ausente. Nos permite al espectador ser
juiciosos frente a nuestras elecciones y determinar cual es el significado que
cada uno otorga a sus propias decisiones.

4. Epilogo

El cine de Aki Kaurismaki nos presenta el silencio como un paradéjico
encuentro dialogico entre el espectador y la imagen, donde el televidente se
convierte en el expectante protagonista en la interpretacion de algunos
recursos cinematograficos como son silencios, elipsis y encuadres.

Kaurismaki, ayudado de sus amplios conocimientos filmicos, acuna del
maestro del silencio, Yasujiro Ozu, el lenguaje silente para narrar mediante el
empleo de los pillow-shot la profundidad simbélica y el lirismo de una historia
humana. El cine del director finés empatiza con el espectador,
presentandonos, bajo la textura en apariencia escasamente emocional de sus
personajes, la posibilidad de reflexionar sobre nuestra propia condicion
humana.

“0 Cf. Carrera, P. Aki Kaurismdki, op.cit. 62.
41 Cf. Audé, F., “Iris et les rats”, Positif, op. cit., 5.
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El encuadre, recurso recibido del cineasta francés Robert Bresson, nos
permite comprender lo que el cineasta siente, privilegiando el detalle
especifico frente al todo, buscando el maximo resultado con los minimos
elementos.

El proceso de blUsqueda en la realizacion alcanza su maximo esplendor
en el poder narrativo de la imagen, permitiendo a la elipsis convertirse en un
ejercicio de imaginacion para el espectador, dotando a su cinematografia de
una expresividad profunda. Es un director que destaca por ser un purista de la
imagen no convencional, que opta por dar prioridad al espectador frente al
cineasta.
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