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Tnventar mundos imaginarios

10 e hace sinplemente para evadirse

de las realidades de este mundo,

$ino para ver si en el proceso de invencion

se mejora el mundo que nos ha tocado vivir.

Gabriel Figueroa

Viajar, perder paises, esctibié Fernando Pessoa. Ver un filme es eso, un viaje que desata la
locura cartografica del espectador, quien en ocasiones con premura se desplaza de una
pelicula a otra y encuentra intersecciones y paralelismos. Un filme siempre permanece
inmarcesible y frente a la pantalla en negro se crea un universo de lo posible. El espectador
viaja de continuo porque lo precisa y en cada proyecciéon se experimenta la misma
sensacion de vértigo ante lo que aparecera en ella, como si se encontrara en el filo de un

gran abismo que parece absorberlo, pero en la cartografia cinematografica un filme apenas

representa una parada.

A veces el espectador se queda varado en alguna pelicula y de la contemplacion surge la
inquietud, una especie de viento ligero pero constante que lo incita a adentrarse en ella y
cuestionarse sobre lo que ve. Experimentar la sensacion de ver un filme produce una
conmocion semejante a une petite mort, ese instante prolongado donde todo pierde y cobra
sentido, tan fugaz que sentimos que alguien nos lo ha arrebatado y ante ello se produce un

delirio desbordado por la finitud de nuestra existencia.

Un filme es una calle transitada que no se acaba nunca. En palabras de Salvador Elizondo,
nos dirfamos: “Fijate bien, son cosas que de tan ciertas sélo pueden ser olvidadas”, pero
nuestra memoria se resiste, porque justo en ese momento comprendemos que la ilusiéon de
eternidad creada por una obra cinematografica se halla acompafada por ese sentimiento de
desasosiego ante la pérdida que es necesario vivir. Quizas todo sea una impostura, pero

cuando aparezca el dltimo crédito habra valido la pena.

Aunque nacié mas como una curiosidad cientifica, el cine trascendié y se convirtié en un
arte portador de relatos —aunque esta condicién no le es inherente—. Este arte es ante todo
una posibilidad que desemboca en el espectador, quien asume con la mirada aguzada el
riesgo de adentrarse en una ciudad imaginaria: el paramo cinematografico. Leamos juntos
este trabajo, lleno de vacios explicitos y memorias retorcidas. Al dar la vuelta por esa
esquina llamada fin, s6lo quedara una lectura en el tiempo, casi como doblar el cielo azul y

ver nacer un atardecet.



Introduccion

El mundo esta conformado por innumerables relatos, constructos a partir de los cuales se
articula el universo social. Contar una historia es pensar en el origen mismo del hombre, en
el nacimiento de la memoria y la evocacion y en la conciencia del tiempo que se reafirma en
cada frase. La identidad de una comunidad se estructura por los relatos que se constituyen
en su interior y que permiten aprehender el entramado de relaciones que suceden en la vida

cotidiana.

El relato es resultado de un proceso de seleccion, porque la historia se presenta integra,
pero el narrador decide qué parte y qué elementos de esa realidad seleccionar para articular
la diégesis’. La importancia de su estudio radica en su trascendencia en la articulacién de los
universos narrativos que constituyen el entramado textual gracias al cual se erige la vida

misma.

“El discurso esta dirigido a alguien, hay otro locutor que es el destinatario del discurso. La
presencia de ambos, el hablante y el oyente, constituye el lenguaje como comunicacién™.
Cuando el receptor del texto lleva a cabo el proceso de lectura se produce una actualizacioén
del discurso narrativo, donde éste comienza a cobrar un significado y en el sentido de lo
expresado se vislumbran no sélo las huellas del intetlocutor, sino del texto mismo. Paul
Ricoeur, en Teoria de la interpretacion, expone que significar esta relacionado con dos
aspectos: a lo que se refiere el interlocutor —lo que intenta decir— y lo que la oracién (texto)
significa. De esta dicotomia de la significaciéon, “el sentido fundamental no puede

encontrarse en ningun otro lado mas que en el discurso mismo”.

Un relato es ante todo un discurso narrativo, es decir, un texto narrativo. El auge de las

teorfas textuales en los afos sesentas conllevdé un cambio en la forma de concebir el

proceso de significaciéon de un texto. Roland Barthes escribié que “el nacimiento del lector
3 . ., . .

se paga con la muerte del Autor’”, pues la explicaciéon de la obra deja de buscarse en quien

la produjo, para centrarse en las caracteristicas intrinsecas que ella misma envuelve. Al

respecto, el tedrico francés sefiala que un texto es un espacio donde se contrastan y

convergen diversas escrituras y culturas, sin embargo, es en el lector en quien se inscribe

1 Con la acepcion que da Gérard Genette del universo espacio temporal que construye el relato.
2 Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion, México, Editorial Siglo XXI, p. 29
3 Roland Barthes, E/ susurro del lengnaje. Mds alld de la palabra y la escritura, Espafia, Paidos, p. 71



esta multiplicidad de huellas que constituyen el entramado textual, con lo cual se beneficia

4 ;. PO
al texto” y se le reconoce como el campo metodologico de analisis.

Gérard Genette hace una distinciéon entre tres términos confundidos continuamente: el
relato, la historia y la narracién. El tedrico francés enuncia: “Propongo (...) lamar historia
el significado o contenido narrativo (...), relato propiamente dicho al significante, enunciado
O texto narrativo mismo y #arracidn al acto narrativo productor y, por extension, al conjunto

de la situacion real o ficticia en que se produce”.”

Como tal, el relato es un vehiculo comunicativo que ejerce la mediacién entre el acontecer
diario y el reconocimiento que de €l se efectia, reconfigurando el universo de significacion
de cada persona. Es asi como la vida se compone de un nimero interminable de relatos
que tienden al infinito en la medida en que se necesita conocer esa realidad que por
momentos parece ajena a cada individuo. En palabras de Genette, “un relato, como todo
acto verbal, no puede hacer otra cosa sino zformar, es decir, transmitir significaciones. El

356

relato no representa una historia, la cuenta, es decir la significa por medio del lenguaje

La historia y la narracién son conocidas por la mediaciéon del relato. Todos los dias
formamos y transmitimos enunciados narrativos pues la historia sélo se puede aprehender
a través de éstos. Como sefiala Paul Ricoeur:
Entre la actividad de narrar una historia y el caracter temporal de la experiencia
humana existe una correlacién que no es puramente accidental, sino que presenta
una forma de necesidad transcultural. En otras palabras, el tiempo se hace tiempo
humano en la medida en que se articula en un modo narrativo, y que el relato

alcanza su plena significacién cuando se convierte en una condicién de la
existencia temporal.”

Pero ¢coémo identificar un relato? Al respecto, Christian Metz® expone las caracteristicas
para reconocerlo y dar cuenta de su especificidad. En primera instancia, el relato se
caracteriza por ser un texto narrativo clausurado, es decir, tiene un principio y un final. En
ese sentido, el relato posee una finitud y es mensurable. Un segundo rasgo es la doble

temporalidad comprendida por el relato. Por una parte, se encuentra el tiempo de la cosa

4 Se habla de textos y no de obras en el sentido manifestado por Roland Barthes. Un texto es el campo
metodoldgico de analisis, mientras una obra es una porcién material, es decir, algo material y tangible.

5> Gérard Genette, Figuras 111, Espafia, Editorial Lumen, Coleccion: Palabra Critica, p. 83
6 Ibidem, p. 18
7 Paul Ricoeur, Téenpo y narracion I, México, Editorial Siglo XXI, p. 113

8 Cfr. Christian Metz, “Observaciones para una fenomenologia de lo narrativo”, en Ensayos sobre la significacion
en el cine (1964-1968), Espafia, Paid6s Comunicacion Cine, pp. 43-53



narrada y, por otra, el tiempo del relato mismo, el lector puede identificar la extensiéon de

un cuento o la duracién de una pelicula, por ejemplo.

Esta distinciéon permite apreciar la riqueza del manejo temporal en el relato. Mientras en la
historia varios acontecimientos suceden simultaneamente y en orden cronoldgico, en el
relato eso no siempre es posible; por ello, el narrador hace una seleccion del orden en que
los acontecimientos de la historia se presentan en el relato. Este orden puede variar en un
relato, como en el cinematografico, donde el autor determinara la organizaciéon de los
acontecimientos, la cual puede ser expresada cronoldgicamente o no. El abanico de
posibilidades de la forma en que se articula el relato es muy amplio; existen peliculas, por
ejemplo, que invierten la temporalidad de la historia como Mezmento (2000), dirigida y escrita
por Christopher Nolan; o plasman acontecimientos que en la historia sucedieron en el

pasado intercalados con el presente, como Kz/ Bi// (2001), de Quentin Tarantino.

Todo relato es considerado un discurso, ya que es producto de la enunciacién de un
“sujeto-narrador” que da cuenta de éste. Asimismo, el relato irrealiza la cosa contada. Los
hechos relatados que ocurrieron en otro espacio y tiempo debieron haber concluido para
que éstos hayan sido aprehendidos por el relato. Finalmente, el relato esta constituido por
un conjunto de acontecimientos, cuya naturaleza esta determinada por el tipo de relato —

audiovisual, escrito, sonoro, entre otros—.

El relato puede tener un referente ficcional —como en las novelas o peliculas de ficcion— o
real —en el caso de los textos periodisticos, por ejemplo—, después de haber llevado a cabo
un proceso de seleccion de incidentes de la vida cotidiana. Las peliculas funcionan entonces
como intermediarios narrativos entre el espectador y la realidad. De acuerdo con lo
anterior, el analisis del relato, en tanto campo del analisis textual, permite conocer no solo

la obra misma, sino las incidencias del universo natrativo en la vida cotidiana.

El relato puede ser configurado o reconfigurado para que se pueda decir otra vez y con
otras palabras o con otras secuencias audiovisuales, y es en el proceso de lectura que el
relato se actualiza. Un relato al decirse no desaparece ni pierde su sentido, s6lo muda de
piel. A pesar de estas transformaciones producto de la lectura, la interpretacion, las
intervenciones y el paso del tiempo, los relatos conservan una identidad propia que los hace

diferentes y particulares.

Es importante sefialar que la trfada historia, relato y narracién se presenta en un orden

diferente en el relato no ficticio y en el relato de ficcion. En el relato de ficciéon es el relato



el que da origen a la historia, mientras en un relato no ficticio —los textos periodisticos y
los documentales, por ejemplo— es la historia la que da origen al relato por el vinculo que
se establece con la realidad. De cualquier forma, el relato es la mediaciéon que permite al
lector apropiarse de la historia independientemente de su naturaleza. Al respecto, Gérard
Genette expresa: “En la ficcion (...) el orden narrativo instaura (inventa) al mismo tiempo

la historia y su relato, que son, por tanto, perfectamente indisociables™’, sin embargo, la

bl

ficcién nunca deja su vinculo o referente con el mundo humano.

El analisis del discurso narrativo no puede estar disociado de las diversas materias de
expresion que sirven como soporte sobre el que se erige el relato, pues éstas determinan las
caracteristicas de la configuracion del texto. A diferencia del relato literario que se expresa a
través de una sola materia de expresion, el relato filmico comporta una doble naturaleza: la
banda visual —las imagenes y las menciones graficas—y la banda sonora —el discurso de
los personajes y el narrador, la musica, el silencio y el ruido—. En ocasiones el espectador
se debe enfrentar a una ruptura entre las imagenes y lo que el relato oral enuncia, como
sucede en E/ aiio pasado en Marienbad (I anné derniére a Marienbad, 1961) de Alain Resnais,
donde el mutismo visual de los personajes choca con los didlogos que se reproducen en la

banda sonora.

A pesar de que el cine es un arte narrativo ', el nacimiento del relato cinematografico pasé
por un largo proceso de consolidacién bajo el auspicio de otras manifestaciones narrativas
— como la literatura y el teatro— en torno a como contar una historia. Esta forma de contar
que caracteriz6 al relato filmico en sus inicios buscaba consolidar al cine como un arte

mimético preocupado por constituirse como un simulacro de la realidad.

Frente a esta impresion de realidad impuesta al cine, surge una nueva postura: la
reflexividad o postura critica, caracterizada por la concepciéon del cine como una

elaboracion discursiva, la cual es ante todo una convencién y una eleccion estética.

Walter Benjamin, en la Obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, expone que el cine

es el arte revolucionario que permitira la afirmacién del hombre frente al nuevo sistema de

9Gérard Genette, Nuevo discurso del relato, Espafia, Catedra, Setie: Critica y estudios literatios, p. 13

10 “Aunque existe un cine no natrativo al margen del cine tradicional, la vocacién primera del filme es la de
contar un historia.”

«Méme si un cinéma non-narratif existe en marge du cinéma traditionnel, la vocation premiere du film est,
semble-t-il, de raconter une histoire.» Sébastien Févry, La mise en abyme filmique, Belgique, Editions du CEFAL,
p- 19

En lo subsecuente, todas las traducciones de las citas que se presentan son propias.



produccién caracterizado por el empleo de las maquinas modernas. El cine posee entonces
un significado social fundado en su capacidad para abolir la explotacion y la enajenacion del
hombre moderno y asf establecer un equilibrio entre el hombre y el aparato técnico. Pero el
cine sélo adquiere su caracter artistico a partir del montaje:

Aqui (la toma en el estudio cinematografico) lo reproducido ya no es una obra

de arte, y la reproduccion tampoco, igual que en el primer caso. La obra de arte

surge aqui s6lo a partir del montaje. Un montaje en el cual cada componente

singular es la reproduccién de un suceso que no es en sf mismo una obra de
arte ni da lugar a una obra de arte en la fotografia.!!

El espectador adquiere a través de esta manifestacion artistica una consciencia de si mismo.
Sin embargo, en el cine se pueden identificar dos posturas expresadas por el uso del
montaje. Por una parte, el cine crea una ilusion de realidad que favorece el espectaculo, el
cual se caracteriza por la busqueda de entretenimiento del espectador y la tendencia
apologética del valor tradicional de la obra de arte; y por otra parte, el cine critico expresivo
que demanda una postura critica del espectador respecto a lo que se proyecta en la pantalla
al poner de manifiesto que se trata de una construccion. Como bien senala Mario Pezzella:

El arte del montaje puede moverse en dos direcciones opuestas: o bien hacia la

creacion de una ilusién espectacular, que literalmente enajena al espectador, o

bien hacia la composicion de imagenes complejas y fragmentadas que
requieren una continua labor de interpretacion. 12

Estas posturas, como ya se manifestd, marcan dos tradiciones en el quehacer
cinematografico: el cine mimético o espectaculo y el cine reflexivo o critico-expresivo. La
primera considera subordinados los efectos del montaje a la instancia narrativa o a la
representacion realista del mundo, establecidos como el objetivo esencial del cine. Por el
contrario, el cine critico-reflexivo sostiene una fuerte valorizacién del montaje como el

elemento dinamico del cine en tanto elaboracion discursiva.

La impresion de realidad —defendida por el cine mimético como vocacion de este arte— esta
fundada en un primer momento en la riqueza perceptiva de las materias de expresion que
comprende el cine: la imagen y el sonido, aunada a la coherencia del universo diegético
construido por la ficcién y la posicién psiquica en que se encuentra el espectador .

La mayoria de las definiciones convencionales de realismo se refieren a la

verosimilitud, la putativa adecuacién de una ficcién a la brutal facticidad del
mundo. Estas definiciones asumen que el realismo no sélo es posible (y

W \Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Mexico, Itaca, p. 66
12 Mario Pezzella, Estética del cine, Espafia, La balsa de la Medusa, p. 12

13 Cfr. Jacques Aumont, et. al., Estética del cine, Argentina, Paidés Comunicacion Cine, Pp. 148-152



empiricamente verificable), sino también algo deseable (...) Una definicién
puramente formalista de realismo, finalmente, enfatiza la naturaleza
convencional de todos los cédigos de ficcion, viendo el realismo simplemente
como una constelaciéon de recursos estilisticos, un conjunto de convenciones
que en cierto momento en la historia del arte, administra, a través de la fina
sintonfa de la técnica ilusionista, para cristalizar un fuerte sentimiento de
autenticidad. 14

El cine mimético o espectaculo asume y busca mantener la fidelidad mimética del cine con
respecto al objeto reproducido y encuentra en el montaje la herramienta para ocultar la
experiencia de discontinuidad propia del cine y estimular la identificacién pasiva del

espectador.

A partir del establecimiento de la diferencia de ambas posturas, el presente trabajo
establece que el trabajo de Wong Kar Wai se circunscribe en la categoria del cine reflexivo,
para lo cual se analizaran las peliculas Dias salvajes (1990), Deseando amar (2000) y 2046
(2004), dirigidas y escritas por el cineasta hongkonés, en las cuales se pone de manifiesto la
presencia de diferentes sistemas reflexivos que permiten una aproximacion critica del

espectador a la historia narrada y al cine mismo.

Esta trilogfa integra una serie de relatos de ficciéon en torno a la misma historia sobre la
nostalgia del amor y la busqueda por dejar atras el pasado, pero narrada a partir de
diferentes momentos; son historias que parecieran apenas tocarse, como el dedo que
recorre el filo de una cuchilla sin producir una laceracion. Asi esta el espectador, con esa
sensacion punzante de agonia que surge ante cada nuevo filme —todos en cierta forma lo
son—, turbado, pensando en dejarse caer por el borde y mirar qué hay del otro lado, porque

ante ¢él s6lo se abre una mirfada de posibilidades.

La historia no ficticia de esta trilogia comenz6 en 1990 con la aparicion de Dias salvajes —
cuyo titulo en espafiol proviene del comercializado en inglés Days of being wild—. Este es el
segundo largometraje de Wong Kar Wai, luego de su 6pera prima E/ fluir de las lagrimas
protagonizada por Andy Lau y Maggie Cheung; sin embargo, Dias salvajes no fue bien
acogida en Hong Kong, donde el kung-fu y la comedia eran los principales géneros

taquilleros. Pasaron diez afios para que el director hongkonés retomara esta historia y, en

™ “The most conventional definitions of realism make claims about verisimilitude, the putative adequation of
a fiction to the brute facticity of the world. These definitions assume that realism is not only possible (and
empirically verifiable) but also desirable. (...) A purely formalist definition of realism, finally, emphasizes the
conventional nature of all fictional codes, seeing realism simply as a constellation of stylistic devices, a set of
conventions that at a given moment in the history of an art, manages, through the fine-tuning of illusionistic
technique, to crystallize a strong feeling of authenticity.” Robert Stam, “The Question of Realism”, en Fi/m
and Theory, New York University, Blackwell Publishers, p. 224

10



una produccién simultanea, rodé Deseando amar y 2046, aunque no fueron exhibidas ni

montadas al mismo tiempo.

En 2046, dltima pelicula de esta trilogia, se manifiestan una serie de pistas textuales que
permiten al lector apropiarse de la historia que comienza con Dias Salvajes y continta en
Deseando amar; y al mismo tiempo se deja entrever su relacién con textos exteriores
autografos y alégrafos, como 6peras, libros y filmes. Esta evidencia referencial permite la
creaciéon de un doble universo significativo, que es autorreferencial y ciclico de la obra del
autor y, al mismo tiempo, constituye una busqueda por establecer la copresencia entre este
texto y otros textos alégrafos. En este sentido, ninguno de estos filmes se encuentra

clausurado, pues en tanto textos, son objeto de una multiplicidad de lecturas.

La obra exige al lector adentrarse en el mundo narrado y encontrar los elementos
transtextuales que dan coherencia a la historia para lograr comprender la significacion del
trabajo en su conjunto y apreciar las posibilidades discursivas que el relato le brinda. “Los
filmes estan abiertos a nuestros deseos y proyecciones, incluso cuando estos deseos son
sublimados en un aparato de objetividad positivista. También es dificil imaginar que

9 15

nosotros alguna vez obtengamos una interpretacion "mas alla" completamente

La historia contada en estos filmes se ve trasladada y reconfigurada en una serie de ficcién
futurista que crea Chow Mo Wan, personaje primario en Deseando amar y 2046, llamada
2046". Esta serie se configura como un metarrelato con una estructura narrativa propia que
se articula con base en relatos metadiegéticos, los cuales reflejan el contenido narrativo del
relato primero. Esta caracteristica reflectante del metarrelato constituye una puesta en
abismo, mecanismo especular de gran importancia reflexiva. A propésito de la pelicula de

2046, Wong Kar Wai expreso:

Mi pelicula es sobre un hombre cuyo amor fue rechazado por una mujer a
quien amaba. Subsecuentemente rechazé el amor de otra mujer y perdié la
oportunidad de comenzar de nuevo. Comenzé de forma inconsciente y por
diversas razones a rechazar todas las nuevas oportunidades para encontrar el
amor. Podrfa sonar trillado, pero como vemos en 2046, el verdadero amor es
cuestion de tiempo.!?

15> “Films are open to our desires and projections, even when these desires are sublimated into an apparatus of
positivist objectivity. It is also hard to imagine that we will ever get completely ‘beyond’ interpretation.”
Robert Stam, gp.cit., p. 149, 150

16 En este trabajo, la serie futurista 2046 se escribird sin cursivas, para diferenciarla del filme 2046.

17 “My film is about such a man whose love was refused by a woman he loved. Subsequently he turned down
the love of another woman and lost a chance to begin again. He began unconsciously and for various reasons
to reject every new opportunity to find love. It may sound trite but as we see in 2046, love truly is a matter of

11



Una de las condiciones para el reconocimiento de un relato es la presencia de un principio
y un final, a diferencia de lo que acontece en el “mundo real”; donde todo sucede de
continuo. Los tres relatos filmicos que son objeto de este andlisis —Dias salvajes, Deseando
amary 2046— son relatos clausurados en si mismos, abstraen una parte de la historia que en
conjunto narran y la plasman como estampas en un album de fotografias, cumpliendo el
criterio seflalado. Sin embargo, al mismo tiempo son sélo piezas de una historia mas
extensa que s6lo adquiere concrecion cuando se rednen estos tres filmes, son secuencias
clausuradas de acontecimientos no clausurados que son evidenciadas por el uso de

herramientas o mecanismos reflexivos.

Para los exégetas es indispensable analizar el texto a partir de una base metodologica; es
evidente que la linea de investigacion esta delimitada por la forma en que el objeto de
estudio sera abordado. Las obras cinematograficas Dias salvajes, Deseando amar y 2046 se
analizaran a partir de la narratologfa modal o formal —analisis del relato como modo de
representacion de las historias que hace énfasis en las formas de expresiéon donde radica la
especificidad de lo narrativo— como metodologia aplicada al anélisis del relato
cinematografico y la transtextualidad o transcendencia textual para explicar la funcion de la
puesta en abismo. De acuerdo con este planteamiento, el analisis del discurso narrativo
implica el estudio de las relaciones que se establecen entre el discurso y los acontecimientos

que relata y el discurso y el acto que lo produce.

La reflexividad en el cine puede ser definida como: “un fendmeno proteiforme en el cual el

5518
>

mas pequefio denominador comun consiste en un regreso del cine sobre él mismo” ", es
decir, hacia el contenido del filme como al medio de producciéon y reproducciéon mismo.
En su texto « A travers le miroir. Notes introductives », Jacques Gerstenkorn elabora una
tipologia en torno a este fenémeno en el cine, del que distingue dos vertientes o modos: la
reflexividad cinematografica y la reflexividad filmica. La distincién resulta pertinente pues

dentro de esta dltima categorfa se puede ubicar a la puesta en abismo, mecanismo reflexivo

presente en 2046.

La reflexividad cinematografica se refiere a la inscripcion en el filme de referencias al hecho

cinematografico en si mismo —el cine hablando del cine—. Dentro de esta categoria se

timing.” Sitio oficial de la pelicula 2046, (en linea). Direccién URL: http://www.wkw2046.com/.
[Consultado: 01/10/09, 18:00 horas]

18 « Un phénomene protéiforme dont le plus petit dénominateur commun consistait en un retour du cinéma

sur lui-méme.» Jacques Gerstenkorn, en Sébastien Févry, op. ¢it., p. 35
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pueden distinguir dos modalidades. La primera se refiere al cine como una institucion,
practica social y artistica; mientras la segunda designa la manifestaciéon de determinados
dispositivos o aparatos cinematograficos —la camara, la sala de cine, el proyector, entre
otros— dentro del filme, lo cual, conlleva el reconocimiento de su génesis y produccion. Los
ejemplos son muchos: La noche americana (La nuit américaine, 1973) de Francois Truffaut que
narra la historia del rodaje de una pelicula, o Cada quien su cine (Chacun son cinéma ou ce petit
coup a caur quand la lumiére s'éteint et que le film commence, 2007), un filme que nace de varios
cortometrajes de diversos cineastas sobre lo que rodea ese pequefo instante de ver una
pelicula en el cine. El propio Wong Kar Wai es uno de los directores que participan en este

filme con su cortometraje 17ajé 9,000 kildmetros para dirtelo (I travelled 9,000 kilometres to give it

10 yon).

Por otra parte, la reflexividad filmica se refiere a los juegos de reflejos que un filme es
mantiene con él mismo o con otros filmes, es decir, las relaciones de transferencia textual.
En Viagé 9,000 kilometros para dirtelo se presenta una cita de la banda sonora de Aphaville de
Jean-Luc Godard, de la que ademas se toma el nombre del cortometraje. Estos intertextos

son un claro ejemplo de este tipo de reflexividad.

El objetivo de la reflexividad es provocar una ruptura en la ilusién mimética para acentuar
el proceso de su propia producciéon. Este interés propio hace que se califique a la
reflexividad, en cierto modo, como narcisista. El espectador es consciente de que es una

construccion, pues el propio filme deja entrever determinadas pistas de como fue creado.

La reflexividad subvierte el supuesto de que el arte puede ser un medio transparente de
comunicacion, pues su objetivo es provocar en el espectador un cuestionamiento sobre lo
que ve en la pantalla. En el prefacio de Reflexivity in filnr and literature: from Don Quixote to Jean-

Luc Godard, Robert Stam enuncia:

Los textos discutidos aqui interrumpen el flujo de la narraciéon con el fin de
poner en primer plano los medios especificos de produccion literaria y filmica.
Con ese fin, se despliegan multiples estrategias —discontinuidades narrativas,
intrusiones de autor, digresiones ensayisticas, virtuosismos estilisticos—. Estos
comparten una relacién lidica, parddica y disruptiva con las normas y las
convenciones establecidas. Las ficciones desmitificadas y nuestra fe ingenua en
las ficciones hacen de esta desmitificacién una fuente de nuevas ficciones. 17

19 “The texts discussed here interrupt the flow of narrative in order to foreground the specific means of
literary and filmic production. To this end, they deploy mytiad strategies —narrative discontinuities, authorial
intrusions, essayistic digressions, stylistic virtuosities. They shate a playful, parodic and disruptive relation to
established norms and conventions. The demystify fictions, and our naive faith in fictions, and make of this
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Como lo expresa Stam, los filmes reflexivos interrumpen el flujo de la narraciéon con el fin
de poner en primer plano los medios especificos de su produccion y de la artificialidad de
las imagenes. Para ello, se recurre a diversas estrategias narrativas como la discontinuidad
temporal, la intrusién del autor, la superposiciéon de planos, u otros dispositivos: mirar
directamente a la camara, la direccion verbal, los intertitulos, la pelicula dentro de la
pelicula, entre muchos otros, algunos de los cuales se descubrirain en el analisis de esta

trilogia conformada por Dias salvajes, Deseando amary 2046, de Wong Kar Wai.

Esta tesis titulada La relacion de la trilogia Dias salvajes, Deseando amar y 2046 de Wong Kar Wai
) los metarrelatos de 2046 esta inserta en la investigacion E/ dmbito artistico y estético en la
produccion periodistica y andiovisnal que se realiza en el Seminario de Periodismo y Produccion
Audiovisual de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, de la Universidad Nacional

Auténoma de México, del cual, con orgullo, formo parte.

demystification a source for new fictions.” Robert Stam, Reflexivity in film and literature: from Don Quixote to Jean-
Lue Godard., p. X1
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Capitulo I.

Paginas para una historia futura

Dias salvajes es el segundo largometraje de Wong Kar Wai y con ¢l da inicio la trilogfa
conformada ademas de este este filme por Deseando amar y 2046. La historia comienza en
Hong Kong durante 1960, cuando Yuddy, un joven despreocupado, se enamora de Su Li
Zhen, pero ante la falta de compromiso de él terminan. Tiempo después conoce a Lula
(también llamada Mimi), una joven bailarina que aparecera en 2046, sin embargo, su
relacion vuelve a fracasar, pues Yuddy vive atormentado por saber quién es su verdadera

madre, a quien nunca conocera.

Para el desarrollo del analisis narratolégico de Dias salvajes se abordara tanto el aspecto
formal como el de contenido, pues ambos elementos intervienen en la articulacién del
discurso cinematografico, con base en los planteamientos de Gérard Genette, asi como los
de Francois Jost y André Gaudreault en E/ relato cinematografico. Esta forma de abordar el
analisis permitira identificar no sélo los puntos de cruce entre los tres filmes, sino también
reconocer los mecanismos reflexivos presentes en el largometraje, lo cual ayudaria a
configurar la significacién de la trilogfa conformada por Dias salvajes, Deseando amary 2046 y
su relacion con la puesta en abismo. Asimismo, se reproduciran los dialogos y las imagenes
que resulten relevantes para esclarecer la relacién entre estos tres filmes y al mismo tiempo

su relacioén con la construccion de la puesta en abismo que se presenta en 2046.

El analisis narratologico de Dias salvajes —el cual contemplara las categorias de voz, modo,
tiempo y espacio— parte del establecimiento de historias perpendiculares, como la trilogia
en s{ misma, lo que derivara en la distinciéon de cinco segmentos narrativos fundamentales
enmarcados por la relaciéon que se produce entre los personajes: a) la relacion de Yuddy y
Su Li Zhen, b) la relaciéon de Yuddy y Lulg, c) la relacién de amistad de Su Li Zhen y el
policia, d) la relacion de Zeb y Lula y €) la relacion de Yuddy y el policia, los cuales a su vez
se dividiran en secuencias para mostrar con claridad los mecanismos reflexivos presentes
en este filme. Ademas, la presencia de un prefacio —cuando Yuddy y Su Li Zhen se
conocen— y un posfacio —aparicion del jugador, quien se asocia con Chow Mo Wan— que
ocupan la totalidad de las materias de expresion del filme. La incidencia de estas instancias
liminares se esclarecera en el desarrollo del analisis. De acuerdo con lo expuesto, el

esquema de la estructura del filme quedaria de la siguiente manera:
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Estructura de Dias salvajes

0 p A B C D E P’ o
Créditos Prefacio Yuddy y Yuddy y Su Li Zhen Luld y Zeb Yuddyy Posfacio Créditos
iniciales SuTi Zhen Luld y el policia el policia finales
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Dias salvajes

Segmento O. Aparecen en la pantalla los créditos iniciales del filme con letras rojas sobre

un fondo negro.

Segmento P. El relato comienza con focalizacién cero. En esta instancia prefacial, de
caracter audiovisual a diferencia del que se presenta en Deseando amar en el cual se recurre a
intertitulos, se introduce a los personajes. Yuddy (Leslie Cheung) llega a la fuente de sodas
donde trabaja Su Li Zhen (Maggie Cheung) para comprar un refresco. Ahi se conocen

ambos personajes. Con un plano detalle de un reloj de pared se ve la hora 3:00 p.m.

. —Coémo te llamas?
—:Por qué tendrfa que decirtelo?

. —Ya sé como te llamas. A ti te laman Su Li Zhen.

» <

—¢Quién te lo dijo?
Y. —Esta noche me veras en tus suefios.?

En primer plano sonoro se escucha Always in my heart interpretada por Los indios
trabajaras, mientras en el registro visual, con largos fravellings, aparecen tomas de la selva de
Filipinas, las cuales cobraran sentido mas adelante en el relato, cuando Yuddy vaya a buscar
a su madre. Estas imagenes cataféricas en el inicio del filme poseen una fuerte carga de
significado y a pesar de que al principio parecen no mantener una relacion significativa con
el filme, ésta se desvela posteriormente, cuando se asocien al viaje en tren que emprende
Yuddy y el policia en Filipinas (secuencia 16). Aparece el titulo del largometraje sobre estas

iméagenes: Dias salvajes” (fotograma 1).

Fotograma 1. Titulo del filme.

2 Wong Kar Wai, Dias salvajes, 1991. (Todas las citas de los parlamentos fueron tomadas del filme).

! Bste titulo proviene del comercializado en inglés Days of being wild, pero la traduccién de su nombre en
chino es La verdad sobre la juventud rebelde.
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Secuencia 1. Su Li Zhen se encuentra en la fuente de sodas y llega Yuddy. La conversacion
se vuelve mas intima, en la cual, con un manejo del plano y el contraplano, es decir, con
una ocularizacién interna secundaria, de pronto se muestra el rostro de Yuddy y de pronto
el rostro de Su Li Zhen. Es la primera vez que se ven después de su conversacion anterior,
pues ella le dice que no sond con ¢él, aludiendo a la frase que ¢l menciond en el prefacio,
pero él asegura que lo hara. Corte a: un reloj muestra que son las 12:20, y ella, dormida,

sonrfe. Apenas es una sugerencia, pero remite a la prediccién de Yuddy.

Corte a: Yuddy aparece en la fuente de sodas, y conversa nuevamente con Su Li Zhen. La
mayoria de las tomas cerradas, como el empleo de dose up, lo cual acentda la tension entre
los personajes. Sus rostros apenas permanecen separados, por momentos se rozan y su voz
es casi un secreto. El quiere que sean amigos y le pide que mire su reloj de pulsera s6lo un

minuto:

Y. — Mira mi reloj!

S. — ¢Por quér

Y. —Sélo un minuto, ¢vale?

S. —Se acab6 el tiempo, habla.

Y. —Hoy es...

S. —Dieciséis

Y. —Dieciséis de abril. Dieciséis de abril de 1960, un minuto antes de las 3 de
la tarde. Estias conmigo. De ti, sélo recordaré este minuto. De ahora en

adelante seremos amigos de un minuto. Hs un hecho, no puedes negatlo. Es el
pasado. Vendré mafiana.

Aunado a las fechas mencionadas por los propios personajes —16 de abril de 1960—, las
cuales enclavan el relato en un tiempo determinado y ayudan a establecer la progresion
temporal, se encuentran otros indicadores que actian en un nivel micronarrativo: las horas
en que ocurren los acontecimientos narrados —3:00, 12:20, 2:59—, que ademas, no sélo
mencionan los personajes en las conversaciones, sino que se muestran visualmente con
tomas de los relojes (fotograma 2), en ocasiones es solo la imagen la que vehicula este tipo

de informacion.
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Fotograma 2. Reloj de pared

Mientras Yuddy se marcha, en el registro sonoro se escucha la voz over de Su Li Zhen,
. . , . . , . 22 , .
narradora intradiegética homodiegética™, al estar en pretérito es claro que se trata de una
narracién ulterior sin que se pueda identificar la distancia temporal que separa a la
enunciacion de los hechos narrados. Con esta intervenciéon se introduce una prolepsis
interna:
¢Habra recordado ese minuto por mi? No lo sé, pero me acuerdo de él. Mas

tarde, ¢l vendria todos los dias. Nos hicimos amigos desde ese minuto hasta el
siguiente minuto. Mas tarde, nos verfamos al menos una hora diaria.

Debido al caracter polifénico del relato cinematografico, es posible que mientras el
meganarrador se encarga del relato visual, el subnarrador se ocupa del relato sonoro. En
este caso, ambos relatos —el vehiculado por Su Li Zhen y el del meganarrador— se

encuentran en concomitancia.

Es necesario destacar que el umbral que separa a este tipo de intervenciones de los
narradores intradiegéticos con la introducciéon de los pensamientos de los personajes es
muy tenue. Sin embargo, es claro que se trata de narradores, porque funcionan como un
vinculo entre las acciones representadas en ese momento y las posteriores. Por ejemplo, en
este caso, Su Li Zhen vincula este momento en que se hicieron amigos Yuddy y ella con el
posterior por medio de un sumario. La acciéon de encontrarse ocurrié varias veces en la
historia, hasta llegar al momento de la siguiente escena en que se muestra una relacién

amorosa clara entre los dos personajes.

Por otra parte, mientras Su Li Zhen, en tanto narradora intradiegética homodiegética,

manifiesta que ignora cierta informacion, por lo menos hasta el momento en que se lleva a

22 . .
Pues se trata de una narradora en segundo grado cuya voz se encuentra vinculada a un personaje de la

diégesis.
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cabo la enunciacién, el meganarrador dilucidard y esclarecera posteriormente este
desconocimiento, como si se interpelaran, ella pregunta y el meganarrador responde,

aunque en momentos diferentes del relato.

Secuencia 2. Se presenta una elipsis, se puede suponer que han transcurrido al menos
unos meses, pues Su Li Zhen pregunta a Yuddy que desde hace cuanto tiempo se conocen,
¢l dice que hace mucho. Mientras ambos conversan, el espacio donde se desarrolla la
accion aun no puede ser identificado, pues la escena transcurre con primeros planos y sélo
se ve el rostro de ambos a cuadro. Esta defeccién del espacio resalta la cercanfa de los
personajes y la intimidad de la acciéon. Corte a: por primera vez en la escena se muestra el
espacio, se trata de la habitaciéon de Yuddy. Ella se viste al fondo, mientras en primer plano
se ve el marco de una ventana, lo cual intensifica los limites de la propia representacion y la
distancia que mantiene el meganarrador respecto a la accién representada. Ella se marcha y
asegura que no volvera jamas, luego de que ¢l le dijera que no se casarfa con ella. Corte a:
ella llega a la fuente de sodas y se sienta en una silla. La vacuidad de este espacio, a pesar de

ser un lugar puablico, refuerza la soledad y la afliccion del personaje.

La mayoria de los espacios que se muestran en este filme pareceran habitados unicamente
por los personajes, como si fueran ajenos a todo lo que ocurre en la ciudad. Esta manera de
mostrar las acciones enfatiza la melancolia y la afioranza del amor perdido y fija la atencién

en ellos, como si fueron los tnicos habitantes de Hong Kong.

Secuencia 3. Suena un timbre. Con un plano secuencia se muestra que una mujer abre la
puerta y es Yuddy quien aparece tras ella y se integra al campo. El recorre el departamento
hasta llegar al bafio, donde se encuentra su madre adoptiva (Rebecca Pan) borracha, la
ayuda a incorporarse y la recuesta sobre su cama. Corte a: con un movimiento de camara se
pasa de la mediaciéon de un espejo donde se muestra el reflejo de la madre de Yuddy a ella
en la cama (fotograma 3), y se aprecia que en su burd hay un reloj que marca las 8:00. A
veces la presencia de los relojes es muy sutil, pues parecen ser tan solo parte del decorado,

aunque su presencia reiterativa es dificil de ignorar.
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Fotograma 3. Reflejo de la mama de Yuddy.

Corte a: un espejo ocupa la totalidad del espacio profilmico, en éste se muestra a la ama de
llaves de la madre de Yuddy al salir de la habitacién, con lo cual se integra el fuera de
campo al campo. Corte a: Yuddy se encuentra sentado en la sala y le pregunta a la sefiora:

“¢Quién es ése?”
Segmento B. Yuddy y Lulu

Secuencia 4. En un bafio, Yuddy discute con el amante de su madre y le pide que le
devuelva unos pendientes que tomo, por lo que comienzan a pelear. Yuddy sale del bafio,
deja los aretes sobre un tocador y regresa con un martillo. Cuando se marcha, se encuentra
con Luld (Carina Lau) en la habitacién contigua, quien ve los pendientes y los toma. Yuddy
regresa, pues olvido los aretes de su madre, pero al preguntar por ellos, ella niega haberlos
visto. El toma el alhajero de Luld y los encuentra ahi. Durante esta escena, los personajes
miran hacia la camara como si fuera el espejo sobre el que se reflejan, primero Yuddy,

quien se peina, luego Luld al ponerse los aretes.

Ellos van a casa de Yuddy. Cuando se encuentran en la recamara, llega por la ventana Zeb
(Jackie Cheung) —un amigo de él—, pero se marcha rapidamente al ver que Yuddy esta con
Luld. En la banda de imagenes se ve la accién a través de una puerta abierta que ocupa el
primer plano, mientras ella se encuentra recostada en la cama, con lo cual se marca una
distancia frente a la accién representada. Yuddy entra nuevamente a la recamara, se dirige al

bafio y sale del campo.

Lula dice que se ira, pero antes le deja su teléfono a Yuddy para que la busque y le da su
verdadero nombre, la tnica que vez que aparecera durante el filme: Leung Fung-ying. Sin

embargo, al final decide quedarse con él.
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Secuencia 5. En el pasillo, una mujer limpia un reloj, son las 7:20 y Lult sale de la
habitacion. Al bajar por las escaleras, se encuentra a Zeb. Ella baila para él. Una vez mas
aparece el empleo de los espejos, ahora con un funcién completiva, pues se muestra parte
del fuera de campo (fotograma 4). Antes de que ella se vaya, ¢l le pregunta su nombre, y
ella le dice que la llame Mimi. Tanto con este nombre como con el de Luld, se podra

identificar a este personaje en 2046.

Fotograma 4. Lult se mira en el espejo

Corte a: Yuddy acostado sobre su cama fuma un cigarro. En primer plano sonoro se
escucha la voz over de él, narrador intradiegético homodiegético, quien cuenta un relato

metadiegético que sera citado en 2046:

Habfa una vez un pdjaro que no tenfa patas. Que sélo podia volar y volar cuando
se cansaba se dormia en el viento. Este pajaro solo podia bajar una vez a la tierra.
Y era cuando morfa.

Corte a: ¢l se levanta, prende el tocadiscos y pone una cancién. Como musica intradiegética
suena Maria Elena de Xavier Cugat. Se para frente al espejo y comienza a bailar, de pronto
el reflejo ocupa el campo y muestra la salida de Yuddy. A través de una puerta abierta, en
una pieza contigua a su habitacion, él baila. Con un paneo, el reflejo vuelve a ocupar el

espacio profilmico, mientras Yuddy continia bailando.
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Fotograma 5 Fotograma 6

Secuencia 6. En la imagen, se ve una ventana con el nombre de una cafeterfa: Queens
Café. Mientras Yuddy come con Lula y Zeb, llega su madre para hablar con él. Con una
ocularizacién interna secundaria, pues se usa un juego de plano-contraplano, Yuddy
conversa con su madre adoptiva y le pide que le diga quién es su verdadera madre. Con una
toma subjetiva (fotograma 7), es decir, con ocularizacién interna primaria, Luld observa
con un solo ojo la escena, mientras el otro lo cubre con una cajetilla de cigarros, con la cual
se introduce una distancia respecto a la conversacion entre Yuddy y su madre adoptiva para

dar paso a la platica entre Lulta y Zeb sobre ellos.

Fotograma 7 Fotograma 8

Secuencia 7. Su Li Zhen espera sentada a Yuddy en el vestibulo del edificio donde él vive
(fotograma 9). El deterioro de los espejos evidencia la calidad de reflejo de algunas tomas y
por consecuencia la mediacién en la representacion. Corte a: el policia (Andy Lau) se acerca

a ella y le pregunta que hace.
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- .
Fotograma 9. Reflejo de Su Li Zhen

Corte a: en el registro visual se muestra el pasillo de la casa de Yuddy y el reloj de pared
marca la 1:03. Corte a: desde una habitacién contigua, se ve entre la hendidura de unas
cortinas a Yuddy de espaldas que abre la puerta y al policfa, lo que acentia la presencia del
meganarrador. Con ocularizacién interna primaria, se ve al policia peditle a Yuddy que baje
para ver a Su Li Zhen; luego, con ocularizacién interna secundaria, se muestra parte del

cuerpo de Luld, quien se halla tras las cortinas.

Corte a: el reflejo introduce a los personajes —Yuddy y el policia— en el espacio, quienes
bajan al vestibulo para ver a Su Li Zhen. Ella le dice a Yuddy que le gustaria recuperar sus

cosas, entonces ¢l le dice que suba.

Corte a: en su departamento, los dos conversan, mientras Luld los espfa por una puerta
entreabierta, por lo que se puede hablar de una ocularizaciéon interna secundaria. Ella se
quiere quedar con él, pero ¢l se niega. Como musica de fondo extradiegética suena My —
shawl de Xavier Cugat. Durante esta platica, Yuddy dice algo que sera importante al final del

filme:

S. —¢Has amado alguna vez?

Y. —He perdido la cuenta de las mujetes por las que he perdido la cabeza. Hasta
que no muera, no sabré a quien ha sido a quien mas he amado.

Luld regresa a la habitacién. El va a por las cosas de Su Li Zhen y cuando entra a la
recamara, el espejo de su closet amplia el espacio representado e introduce elementos del
fuera de campo, en este caso, a Luld quien se encuentra acostada en la cama. Una vez que
Yuddy ha reunido las cosas de Su, le pide a Lulu las zapatillas que lleva puestas, pues no
son suyas. Ella se niega y discuten, en ese momento entra Su Li Zhen y al ver que esta
acompafiado se marcha. Luld se molesta con Yuddy y lo amenaza con dejatlo, pero él le

advierte que si se va, no quiere que vuelva, entonces ella decide quedarse.
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Afuera llueve, y el policia se encuentra con Su Li Zhen, quien comienza a llorar y le pide
dinero para un taxi. Las conversaciones son intimas; la cercanfa de los personajes se

refuerza con la presencia de los dos en el encuadre y el empleo de primeros planos.
Segmento C. Su Li Zhen y el policia

Secuencia 8. Hay una elipsis mensurable de algunos dfas. En el registro sonoro, como
musica de fondo extradiegética, se escucha The shaw/ de Xavier Cugat. Su Li Zhen regresa a
buscar al policia para devolverle el dinero que le prestd. Con una ligera picada se muestra a
ella en la parada del autobus, mientras él se encuentra abajo en la calle. En una toma frontal
del policfa, Su Li Zhen llega por atras y se incorpora al espacio profilmico, sin embargo
permanece fuera de foco hasta que el policia voltea y entonces ella aparece enfocada y él
desenfocado. Una vez que ella se marcha y queda de espaldas, él vuelve a estar enfocado y
ella fuera de foco. Corte a: en la imagen, con ocularizacién interna secundaria, ella espera

en la parada del autobus, mientras el policia la observa desde abajo.

Corte a: es otro dia, Su Li Zhen se encuentra nuevamente en la parada del autobus, y el
policia, quien la ve desde abajo, va a hablar con ella. Con ocularizaciéon interna, pues se
recurre al manejo de plano y contraplano, se muestra la conversaciéon entre ambos. Ella le

cuenta lo que siente.

Corte a: ellos en la entrada de un edificio, con un plano indefinido se muestran las piernas
de Su Li Zhen, mientras al fondo el policia hace algunas anotaciones. En un reloj de pared

colocado en la entrada del edificio se puede ver la hora —11:55—.

El le sugiere que se olvide de Yuddy, en ese momento suena la alarma, el reloj marca las
12:00, y un policia cierra la puerta del edificio. Corte a: Su Li Zhen detras de la reja, ella se
encuentra enfocada, mientras el policia, quien se halla detras de ella, se encuentra

desenfocado. Con una analepsis interna, Su Li Zhen evoca el minuto en que se hizo amiga

de Yuddy:

S. —Siempre creo que un instante puede pasar muy rapido, pero a veces se hace
muy largo. Un dia alguien mir6 su reloj y me dijo, que me recordaria a cada
minuto. Fue muy amable conmigo. Pero ahora cuando miro un reloj, me digo a
mi misma, que tengo que olvidar a ese hombre desde ya.

Corte a: ellos camina por una calle y un tranvia pasa a un costado. Llueve un poco y Su Li
Zhen rememora los dias de su infancia en Macao, por su parte, el policia también recuerda

su infancia. Estos relatos metadiegéticos —la infancia de Su en Macao, la boda de su prima,
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la enfermedad de la madre del policia—, son completivos y refuerzan la configuracion de la
vida de los personajes.

S. —Cuando era nifia en Macao sofié que montaba en tranvia. Siempre que mi
prima volvia de Hong Kong le pedia que me llevara con ella.

P. —¢Tu prima es de Hong Kong?

S. —No pero estudio alli. Es fantastica, consigui6 trabajo en una oficina nada mads
graduarse. Y su novio también es muy inteligente. Se van a casatr pronto.

P. —No todo el mundo tiene tanta suerte. No te compares con los demas. Nunca
crefl que fuera pobre hasta que me di cuenta de que yo no tenfa un uniforme
nuevo todos los afios. Todos mis compafieros tenfan uno nuevo. Fue entonces
cuando comprendi que era pobre.

S. —¢Por qué eres policia entonces?

P. —=Yo queria ser marinero, pero mi madre no estaba bien de salud, y no habia
nadie mas en casa, as{ que me quedé a cuidatla.

Ella finalmente se despide pues se encuentra cansada, y el policia le dice que le hable por
teléfono cuando lo necesite. Ella se va, y la calle queda vacfa. En primer plano sonoro se
escucha Perfidia interpretada por Xavier Cugat. Fl se queda parado al lado de la caseta
telefonica y con voz over refiere un relato iterativo y una prolepis interna:

Nunca crei que me llamarfa, pero siempre me paro en frente de la cabina de

teléfono. Quizas haya vuelto a Macao. O tal vez s6lo quetia alguien con quien
matar la noche. Poco después mi madre muri6 y, entonces, yo me hice marinero.

Secuencia 9. Se presenta una aparente relaciéon de contigiiidad, pues se muestra a Yuddy
llegar a una casa, abre una puerta y al cerrarla se encuentra en su recamara. Sin embargo,
por informaciones espaciales proporcionadas anteriormente en el relato, se infiere que en
realidad se trata de espacios disyuntivos. En su habitaciéon se encuentra Luld sentada,
cantando y fumando. Fl le reclama por no haber limpiado el piso y terminan enojados. Al
abrir la puerta se puede corroborar que el espacio presentado al principio no corresponde

al de la habitacién aledana.

Secuencia 10. Yuddy se encuentra en la sala con su madre, quien le cuenta que se ira a
vivir a Estados Unidos con su pareja. En el registro visual, se presenta una sobreimpresion
de la imagen de su madre con el reflejo de ésta en los espejos de su tocador (fotograma 10).
Esta distorsion en la imagen —que permite integrar el espacio fuera de campo a lo
profilmico, duplicar la representaciéon y mostrar una gradacion de la figura de lo definido a
lo diafano— delata la presencia de la instancia narrativa en el plano aislado.

26



Fotograma 10. Duplicacién de la imagen de la madre de Yuddy.

Una vez mas, con el recurso de campo y contracampo, se desarrolla la conversacion entre
los personajes. Yuddy se niega a dejar partir a su madre y le reclama por no haberle dicho la

verdad sobre que era adoptado.

Y. —No debiste decirme que soy adoptado. Todo habria sido perfecto. Pero me
cuentas un poco y ocultas el resto. Yo sélo quiero saber quiénes son mis padres
¢Por qué no me lo dices? ¢No te das cuenta que me estas dando una excusa para
odiarte?

M. —Puedes ir a buscarles. Después de todo, no hay tantos filipinos, vete y
buscalos. jA ti te da igual que me vayal Tienes miedo de descubrir que tu madre
no es rica, que no es de una familia respetable, puede que incluso sea peor que

yo.

Y. —Eso a ti no te importa. No me rendiré hasta que me lo digas.
Finalmente, ella accede a contarle quiénes son sus padres. Con un paneo se muestran
algunas cartas sobre una pequena mesa, Yuddy lee una de ellas. Corte a: Yuddy abre una
puerta corrediza, y se queda mirando al frente, para luego salir del campo. Corte a: en un
espacio exterior, se presenta una pausa narrativa, similar a las que se veran en 2046. La
madre adoptiva de Yuddy, quien se encuentra de espaldas, voltea y mira fijamente hacia el

frente (fotograma 11).

Fotograma 11. Pausa narrativa.
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Corte a: en la pantalla se ve una carretera, el coche de Yuddy pasa rapidamente y se pierde
tras una curva. Corte a: Yuddy conversa con su amigo Zeb, le cuenta que se ira a Filipinas.
Durante una parte de la conversacién, Zeb es el tnico que aparece a cuadro, mientras lo
unico que se percibe de Yuddy es su voz en gff. Antes de irse, le deja las llaves de su auto.
Corte a: con ocularizacién cero, se muestra a Yuddy afuera de la cafeterfa. La presencia del
sujeto de la enunciacién se acentia con la interposicion de parte del decorado, pues la
accion de encuentra filtrada por una ventana, que apenas se percibe por la presencia de una

cortina.

Secuencia 11. Lulu ya sabe que Yuddy se fue, porque va a buscar a Su Li Zhen a la fuente
de sodas para reclamatrle. Sin embargo, ella no sabe nada y le pide que se vaya. El empleo
de algunos elementos del decorado para filtrar la accion o que parte de éste ocupe el primer
plano y la accién se desarrolle al fondo o en segundo plano, es un recurso frecuente. En
esta escena, con ocularizaciéon cero, Luld llora tras una reja verde, presa de la nostalgia y el
desamor (fotograma 12). Corte a: con un angulo cenital, se muestra a Lula finalmente salir

de la fuente de sodas y pasar frente a Su Li Zhen (fotograma 13).

Fotograma 12 Fotograma 13

Corte a: con un paneo se muestra la sala de la madre de Yuddy y a ella ir hacia la puerta a
través de un espejo. Esta integracion del fuera de campo por el reflejo sera recurrente en
los tres filmes —D7as salvajes, Deseando amary 2046—. Es Lula quien llegé a buscar a Yuddy, y
aunque ¢l no se encuentra, pide entrar al departamento. Cabe resaltar el manejo de la
profundidad de campo, que se intensifica por la ubicacién de determinados objetos de
decorado. A esta puntualizacion se suma a la acentuacién de la distancia que separa a la
instancia narrativa de la accién, pues en la imagen aparecen cortinas que sirven como
umbrales de un nuevo espacio. Luld se marcha y en primer plano sonoro se escucha My

Shawl de Xavier Cugat. LLa madre de Yuddy entra a su recamara donde la aguarda su novio.
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Segmento D. Lula y Zeb

Secuencia 12. Continua la cancién de Xavier Cugat, pero ahora como musica de fondo.
Lult entra a su camerino y se encuentra Zeb sentado frente al espejo, quien le cuenta que
Yuddy se fue a Filipinas. Corte a: con una toma subjetiva, desde el interior del coche Zeb

observa a Luld caminar por la calle bajo la lluvia (fotograma 14).

Corte a: la ocularizaciéon vuelve a ser cero. Ella se aproxima al auto y abre la puerta para
reclamarle a Zeb por seguirla, quien se ha enamorada de ella pero no es correspondido. Al

final, él se marcha y la deja abajo del puente.

Fotograma 14. Zeb ve a Luld a través del parabrisas.

Corte a: Luld esta sentada en un restaurante. La ausencia de otras personas en un espacio
publico contribuye a fijar la atenciéon en los dos personajes. La ocularizacion permanece
como cero. El meganarrador se encuentra distancia de la accién pues interfiere el respaldo
del asiento. Llega Zeb y le da dinero a Luld para que vaya a Filipinas a buscar a Yuddy. Con
una toma frontal que se puede ligar a la visiéon de ella, es decir, se presenta una
ocularizacion interna primaria, ¢l le dice que si no lo encuentra regrese porque la esperara.

El sale y ella se queda llorando.
Segmento F. Yuddy y el policia
Secuencia 13. Con voz over, Yuddy narra cuando llegé a casa de su madre para conocerla:

12 de abril, 1961. Finalmente llegué a casa de mi madre pero ella no queria
verme. Las sirvientas me dijeron que no estaba, pero cuando me estaba yendo,
supe que alguien me estaba observando. Pensé que nunca volveria. S6lo querfa
verla una vez, ver su cara. Pero como ella no me dio la oportunidad, yo tampoco
se la daré a ella nunca.

29



Al mencionar la fecha en que ocurrié este hecho, es posible establecer que ha pasado un
afio desde el inicio del relato, cuando conocié a Su Li Zhen, aunque se desconoce la
distancia temporal que separa al discurso narrativo de la enunciacién. Este relato oral es
ilustrado por la secuencia de imagenes que lo acompafian, en la cual aparece ¢l al llegar a la
casa de su madre en Filipinas. Como se mencioné al principio del andlisis, las constantes
marcas temporales no soélo se reducen a lo que dicen los personajes, sino a la
representacion visual. En esta escena, la primera toma es de la puerta de la casa, en la cual

se aprecia una inscripcién que remite a un afio (fotograma 15): MCMXXXII (1932).

Fotograma 15. Presencia de marcadores temporales.

En el registro visual, el meganarrador tiene una funcién completiva respecto a lo que dice
Yuddy, porque mientras este ultimo sélo sugiere que alguien lo miraba mientras se alejaba,
la imagen muestra que efectivamente asi es, su madre lo observa a través de una ventana.
Corte a: con tomas ralentizadas y con un plano secuencia, Yuddy camina por la selva de
Filipinas, lo cual remite a las primeras imagenes; mientras en el registro sonoro se escucha

Abways in my heart de Los indios trabajaras.

Secuencia 14. El policia llega a Filipinas y se hospeda en la habitacién de hotel 204. Se
presenta una vez mas la marca de distancia del sujeto de la enunciacién, quien con
ocularizacién cero, muestra a través de los barandales del hotel a los personajes en la
recepcion. Cuando él se va a su habitacién, una mujer joven lo mira. Corte a: el policia
entra a su habitaciéon. Corte a: la chica que lo miraba toca a su puerta, le pregunta si esta
solo. Corte a: plano general. Es de noche, Yuddy borracho camina por una calle solitaria
con una mujer, pero se desmaya y ella lo deja ahi. El policia lo encuentra y lo lleva a su

habitacion, donde le cuenta que ahora es marino —el deseo que le conté a Su Li Zhen
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durante su conversacion en Hong Kong—. Son las tres y media, esta informacion se conoce

porque Yuddy pregunta la hora.

Fotograma 16. La joven del hotel.

Corte a: Es el dfa siguiente. Con steadican” se introduce un plano secuencia que inicia en la
calle, recorre un edificio y finalmente se detiene en la planta alta, donde se encuentra Yuddy
y el policfa (ahora marino). Como mousica intradiegética suena Papa loves mambo de Xavier
Cugat, mientras Yuddy se pone a bailar nuevamente y conversa un poco con el policia
hasta que aparece un hombre a quien acompafia. Corte a: el policia paga la cuenta. Corte a:
con un primer plano se muestra el rostro del hombre con el que se fue Yuddy. Corte a: en
el registro visual aparece un espejo de pared (fotograma 17), en el reflejo se integra el fuera
de campa al campo y se muestra que el hombre y Yuddy discuten y luego pelean. La accién

representada queda confinada apenas a una pequefia porcion del plano.

Fotograma 17. Reflejos que trasladan la accién al campo.

23 Es un dispositivo que permite mantener la estabilidad de la camara, la cual va sujeta al cuerpo del

camardgrafo, durante tomas largas.
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Yuddy sale del bafio y antes de que se puedan ir, sale el hombre herido. Comienza una

pelea, pero ambos logran huir.

Corte a: con una contrapicada, casi una toma cenital, se muestra a ellos dos en un vagon de
tren. El policia esta herido y comienzan a discutir. Yuddy le cuenta al policia la historia del
pajaro, que no soélo se mencioné anteriormente en el relato, sino que sera retomado en

Deseando amar por Chow Mo Wan.

Y. —¢Has oido alguna vez la historia del pajaro que...

P. —Si. {El pdjaro que no tenfa patas! Sélo sabes engafiar a esas pobres chicas. ¢Te
crees un pajaro, eh? {No eres mds que un borracho recogido de la basura de
China Town! No creerds que eres un pajaro. Si pudieras volar, no tendrias que
estar aqui. [Vamos, vuela, inténtalo!

Y. —Hay una oportunidad, pero no te subestimes si ese dfa llega.
Con otra toma en contrapicada, se ve al policia salir del vagén para preguntar al guardia del
tren cuanto falta para la proxima estacion, justo en ese momento, con una toma subjetiva,
se acerca un hombre y mata a Yuddy. En el momento en que suenan los disparos, suena
también silbato del tren y en la imagen se muestra una lampara y el vapor. Una vez que el
sonido de los disparos cesa, el policia regresa al vagon donde se encuentra Yuddy. Se puede
decir que se trata de una auricularizacion interna, porque tanto el policia como el resto de
los pasajeros no escucharon los disparos por el sonido emitido por el tren. Una vez mas,
con una toma subjetiva, es decir ocularizacién interna primaria, se muestra el recorrido del
policia por el pasillo, hasta que la ocularizacion vuelve a ser cero y se ve a ambos personajes

en el encuadre.

Secuencia 15. Se introduce una analepsis externa, pues es el relato de cuando la madre
biolégica de Yuddy lo deja con su madre adoptiva. Este relato metadiegético ocupa la
totalidad de las materias de expresion del filme. I.a madre adoptiva de Yuddy, narradora
intradiegética homodiegética de este relato en segundo grado, narra con voz over:

Ese dfa cuando sali del hospital me senti totalmente libre. Ya no tenfa que

preocuparme de mi vida. Ganarfa 50 ddlares al mes hasta que el chico tuviera 18
anos.

La informacién que este personaje brinda completa el relato visual y orienta la lectura de las
imagenes. La verdadera madre de Yuddy mira desde el primer piso de una casa a la madre

adoptiva de éste, quien lo recibe cuando era un bebé y se marcha.

Corte a: el relato vuelve a ubicarse en la misma escena antes de ser interrumpido por el

relato metadiegético. Yuddy le dice al policia:
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Y. —Quiero saber si este es el final de mi vida. Asf que, no debo cetrar los ojos
cuando muera. ¢Y td qué? ¢Qué te gustatia ver cuando tu vida llegue a su fin?

P. —La vida es larga, pero hay muchas cosas que ain no he visto. No sé, no sé
qué me gustaria ver.

Y. —Piensa en ello. {Tendrds tiempo en ese trabajo tan aburrido! La vida no es tan
larga, es hora de pensar en ello.

Secuencia 16. En el registro visual aparecen, con un largo #ravelling, nuevamente tomas de
la selva de Filipinas, mientras en el registro sonoro como musica de fondo se escucha
Always in my heart de Xavier Cugat y el primer plano lo ocupa la voz over de Yuddy, quien
nuevamente refiere el relato metadiegético sobre el pajaro sin alas:

Habia un pajaro que se estiraba y volaba hasta que se moria. Nunca iba a ningin

sitio, porque motia desde el principio. Dije que nunca sabrfa qué mujer serfa mi

verdadero amor. Me pregunto qué estard haciendo ella ahora. Amanece. Parece
un buen dfa ¢Y la puesta de sol?

Este relato ulterior refiere que el personaje habla desde el umbral de su propia muerte, pues
en la conversaciéon que sostuvo con Su Li Zhen. Le dijo que no sabria a quién amaba

realmente hasta que muriera.

Corte a: Yuddy, quien se encargaba de vehicular el relato sonoro, cede su posicion al
policia, quien ahora, en tanto narrador intradiegético homodiegético, refiere con voz over:
“la tltima vez que le vi, le hice una pregunta: jte acuerdas del dia 16 de abril del afio pasado
a las 3 de la tarde? ¢Te acuerdas de que estabas haciendo ese dia?” Yuddy aun recuerda a Su
Li Zhen, pero le pide al policia que cuando la vea le diga lo contrario. Mientras el registro
visual se mantiene con ocularizaciéon cero, con una contrapicada se muestra inicamente al
policfa, mientras se escucha la voz en ¢ff de su interlocutor. Corte a: con un primer plano se
muestra a Yuddy, quien ha muerto, y comienza, en primer plano sonoro, Perfidia
interpretada por Xavier Cugat. Corte a: la musica continua, mientras se presenta una toma

panoramica del tren en el que viajen a través de la selva de Filipinas.

Como se mencioné anteriormente, el meganarrador parece responder los cuestionamientos

de los segundos narradores. En este caso, como respuesta a Yuddy, quien comenta: “Dije
5 Y:

que nunca sabria qué mujer serfa mi verdadero amor. Me pregunto qué estara haciendo ella

ahora”, en el registro visual aparece primero Luld al llegar a Filipinas y luego a Su Li Zhen

en la taquilla del lugar donde trabaja. Esta indeterminacién sobre la persona a quien

realmente amo6 Yuddy permanecera hasta el final del filme.

Durante la dltima escena se introducen una serie de planos emblema. Primero se presentan

dos tomas relevantes: la primera es una toma cenital de las vias del tranvia por donde Su Li
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Zhen caminé con el policia (fotograma 18), y la otra es la puerta del edificio que
resguardaba éste, con un reloj que marca las 10:45 (fotograma 19). Corte a: Su Li Zhen
continda en la taquilla, pero a diferencia de los planos anteriores ahora todo esta solo y
deshabitado. La distancia que mantiene el meganarrador respecto a la accion representada
se acentua primero por el marco de la ventanilla (fotograma 20) a la que se suma el
periédico que ella lee, el cual funge como un barrera mas; y luego se evidencia aun mas la
imposibilidad de acercamiento cuando Su Li Zhen cierra la puerta de la ventanilla que el

meganarrador no puede franquear.

Con un contrapicada, en la imagen se ve la cabina telefénica donde el policia aguardaba la
llamada de Su Li Zhen. Una vez mas, en esta especie de conversacion, el meganarrador
parece responder al policia cuando dice: “Nunca cref que me llamarfa, pero siempre me
paro en frente de la cabina de teléfono. Quizas haya vuelto a Macao. O tal vez sélo queria

alguien con quien matar la noche. Poco después mi madre murié y, entonces, yo me hice

marinero”. El teléfono suena, pero ya no hay nadie que responda (fotograma 21).

Fotograma 18 Fotograma 19

Fotograma 20 Fotograma 21

Segmento P’. Con un plano secuencia, se presenta a un hombre (Tony Leung), quien
hasta el momento no ha aparecido en el relato, en una pequena habitacién. Este hombre se

dispone a salir, se arregla las ufas, fuma un cigarro, se peina, toma algunos billetes y los

34



guarda, se lleva una baraja de poker..., mientras en primer plano sonoro se escucha Jungle

Drums de Javier Cugat, hasta que apaga la luz y sale de la habitacion.

Segmento O’. Como musica en primer plano se escucha Jungle drums interpretada por

Anita Mui, mientras en la pantalla se ven los créditos finales con letras rojas.

35



Capitulo II.

El amor perdido.

“I'm in the mood for love, simply because you’re near me, funny, but when you’re near me,
I’'m in the mood for love...” Del nombre de esta cancion —I'» in the mood for love— escrita e
interpretada por Bryan Ferry se desprende el titulo en inglés con el cual se ha
comercializado Deseando amar (In the mood for love, 2000), séptimo largometraje de Wong Kar
Wai; sin embargo, su nombre original en chino es Aguellos maravillosos y variados arios al igual

que Frescor de las flores.

Deseando amar narra la historia sobre la nostalgia de un amor entre dos vecinos, el sefior
Chow y la sefiora Chan, quienes al descubrir que sus respectivas parejas los engafian
comienzan a salir. En su busqueda por comprender como se dio la relacién entre sus
esposos representan situaciones hipotéticas: ¢quién dio el primer paso, la sefiora Chow o el
sefior Chan? Sin darse cuenta se enamoran, pero no es suficiente para permanecer juntos.
El recuerdo de este hecho sera rememorado en 2046, el cual no abandona la memoria de

Chow Mo Wan, quien en cada nueva relacién buscara los remansos de ese sentimiento.

Para llevar a cabo el analisis narratolégico de Deseando amar es necesario establecer un
criterio de diseccion del texto que permita identificar los segmentos narrativos y establecer
las relaciones entre el relato, la historia y la narracion. El texto mismo deja huellas para
llevar a cabo el proceso de lectura, por ello es importante atender en primera instancia la

presencia de intertitulos en este filme.

Los intertitulos cobran significado en funcion del texto al que acompafian y es sélo a partir
del proceso de lectura que el lector descubre las relaciones. Como sefiala Gérard Genette:
“Muchos (intertitulos) no tienen sentido mas que para un destinatario involucrado en la
lectura del texto, que suponen dada en razén de todo lo que los precede”™. En el
largometraje de Wong Kar Wai, estos elementos paratextuales pueden ser calificados como

tematicos, pues se refieren al contenido del texto™: a) Hong Kong, 1962; b) Singapur, 1963; c)

2 Gérard Genette, Umbrales, México, Siglo XXI, p. 250

25 Gérard Genette distingue tres tipos de intertitulos: a) tematicos, aquellos que refieren el contenido del texto
mismo, b) rematicos, los de caracter formal y genérico, y c) mixtos, que mezclan los dos tipos precedentes.

Cifr. idem., pp. 68-81
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Hong Kong, 1966, d) Esos tiempos pasaron. Todo lo que habia entonces desaparecidy y €) Camboya,
1966.

Se pueden distinguir diversas funciones de los intertitulos utilizados en este filme en las
cuales es necesario hacer hincapié para el desarrollo del analisis narratolégico. La primera
funcion es la de identificacion temporal y espacial —Hong Kong, 1962; Singapur, 1963; Hong
Kong, 1966, y Camboya, 1966—. El efecto narrativo derivado de este empleo es la
conformacién del mundo diegético gracias a la indicacién no sélo del lugar donde se situan
los personajes sino de los afios en que ocurren las acciones, de tal forma que el espectador
lector puede establecer las modificaciones en el orden temporal y espacial que vehicula el

segmento narrativo al que precede el intertitulo.

A partir de lo anterior se observa que la disposicién de los acontecimientos en el relato
Deseando amar corresponde al orden cronolégico en que ocurrieron en la historia, pues esta
relacién temporal se refuerza con la presencia de fechas en orden progresivo en los
intertitulos: 1962, 1963 y 1966. A partir de estos paratextos se establecen las diferencias en
la duracién de los acontecimientos en el relato respecto a la historia; mientras los sucesos
del ano 1962 ocupan una hora y catorce minutos del filme, el afio de 1963 abarca seis
minutos en el relato, y el afio 1966 sélo 8 minutos, lo cual incidira ademas en el ritmo
narrativo del filme. Asimismo, se puede establecer la unica elipsis de gran alcance presente
en el relato, lo que traslada los acontecimientos de 1963 a tres afios después para situar a
Chow Mo Wan en 1966. Como se vera en el capitulo subsecuente cuando se lleve a cabo el

analisis de 2046, estos dltimos afios integran parte de la diégesis de este ultimo filme.

A la funcién indicativa de los intertitulos se agrega la de anclaje, pues estas inscripciones
son una especie de gufa para la lectura. Esos tiempos pasaron. Todo lo que habia entonces
desaparecid cumple precisamente esta funcidn, ya que precede a una secuencia donde Su Li
Zhen se encuentra con su hijo afios después en el antiguo departamento donde vivia
cuando era vecina de Chow Mo Wan, sin embargo no sélo transcurrié el tiempo, sino que
muchas cosas cambiaron: Chow se mudo, la sefiora Suen y los sefiores Koo también lo

hicieron, desaparecieron los juegos de mahjong, las salidas por los tallarines. ..

Aunado a los intertitulos, interviene otro tipo de paratexto en la configuracion del relato. Se

trata de la instancia prefacial que es “toda especie de texto liminar (preliminar o posliminar)
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autoral o alégrafo, que constituye un discurso producido a propésito del texto que sigue o

26
que precede””.

Estas instancias liminares se encuentran a manera de rétulos autografos en Deseando amar: a)
Reinaba la tranquilidad. Ella, timida, inclinaba la cabeza para que él se acercase. Pero a él le faltaba el
valor. Ella dio media vuelta y se aleji y b) El recuerda esa época pasada. Como si mirase a través de un
cristal cubierto de polvo, el pasado es algo que puede ver pero no tocar. Y todo cuanto ve esta borroso y
confuso. La funcién e incidencia en la narraciéon de este prefacio y posfacio —a los cuales se
asignara el nombre de Segmento Py P’ respectivamente— se desarrollara en el corpus del
analisis del filme. Sin embargo, es necesario acotar que tanto estas instancias prefaciales
como los intertitulos acentian la presencia del “gran imaginador” o sujeto de la

enunciacion, narrador extradiegético heterodiegético que vehicula el relato.

Una vez establecidos los elementos paratextuales presentes como inscripciones graficas en

Deseando amar se establecera un esquema de la estructura narrativa con base en éstos:

26 Gérard Genette, gp. cit., p. 137
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Estructura de Deseando amar

o P A B C D E P’ o’
Créditos Reinaba la Hong Singapur, Hong Esos tiempos Camboya, Elrecuerdaesa  Créditos
iniciales tranquilidad. Kong, 1963 Kong, pasaron. Todo 1966 ¢poca pasada. finales

Ella, timida, 1962 1966 lo que habia Como si mirase

inclinaba la entonces a través de un

cabeza para desapareci6 cristal cubierto
que ¢l se

acercase. Pero

a él le faltaba

el valor. Ella
dio media
vuelta y se

.z

alejé

de polvo, el
pasado es algo
que puede ver
pero no tocar. Y
todo cuanto ve
esta borroso y

confuso
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A partir de esta estructura, el criterio para la organizacion del universo textual de este filme
partira de los intertitulos como articuladores de los grandes segmentos narrativos y a su vez

éstos se dividiran en secuencias.

Asimismo, es necesario subdividir el segmento A en tres bloques narrativos: el primero sera
el preludio, en el cual la accién se identifica principalmente con el espacio —el edificio de
subarrendamiento donde se encuentra la casa de los sefiores Koo y la de la sefiora Suen—.
En esta parte, la relaciéon de Su Li Zhen y Chow Mo Wan apenas es incidental: saludos y
encuentros esporadicos. El segundo es la relacion de amistad que se establece entre los
personajes a partir de que conocen la infidelidad de sus esposos. Se agrega un nuevo
espacio: el restaurante. Ahora no sélo se ven en el lugar donde viven, sino en un espacio
publico pero en un momento privado, la hora de la comida. El tercero y ultimo bloque esta
marcado por la habitaciéon 2046. El espacio ahora es intimo, alejado de todas las personas,

lo cual propicia el acercamiento entre los dos personajes.

De acuerdo con este criterio, en el cual se pueden identificar las articulaciones que
conforman el filme a través de rupturas temporales y espaciales significativas, se puede ver

la repercusion en los efectos de ritmo del relato, que tiende a volverse cada vez mas

discontinuo:
1. Preludio. La casa del sefior Koo y la sefiora Suen. 26 minutos
2. Amistad entre Chow Mo Wan y Su Li Zhen. El restaurante. 23 minutos
3. Habitacién 2046 25 minutos
4. Singapur, 1963 6 minutos
5. Hong Kong, 1966 3.5 minutos
6. Camboya, 1966 4 minutos
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Deseando amar

Segmento O. Créditos iniciales

Aparecen los créditos iniciales de la pelicula. Los intertitulos en letras blancas sobre un

fondo rojo. Al comienzo todo es silencio.

Segmento P. Reinaba la tranquilidad. Ella, timida, inclinaba la cabeza para que ¢l

se acercase. Pero a ¢l le faltaba el valor. Ella dio media vuelta y se alejo.

El emplazamiento de esta instancia prefacial antes del inicio del relato devela funciones
especificas que inciden en la aproximacion al texto. Por un parte, el prefacio guia y orienta
al lector espectador en el proceso de lectura; y por otra, esta la funcién premonitoria de

este texto liminar.

En tanto el prefacio precede al relato, el espectador atn ignora qué historia se contara en la
pantalla, pues s6lo ha visto los créditos iniciales. A manera de rétulo, esta instancia liminar
funge como un preludio que engloba el contenido narrativo del filme: la imposibilidad del
amor entre Chow Mo Wan y Su Li Zhen, quienes permaneceran separados a pesar de
haberse enamorado. Asimismo, se puede inferir que hay una alusiéon textual a una escena
del filme en la que ambos se encuentran a bordo de un taxi, ella inclina la cabeza y ¢l se
aproxima; después el amor sigue ahi, pero ellos no. Ademas, esta indicaciéon preliminar, al
anunciar con caracter premonitorio el contenido del relato, subraya y precisa su

significacion.
Segmento A. Hong Kong, 1962

Secuencia 1. El relato primero, con focalizacién cero, comienza con la llegada de Su Li
Zhen (Maggie Cheung) al departamento de la sefiora Suen (Rebecca Pan) donde rentara
una habitaciéon. Cuando ella sale, Chow Mo Wan (Tony Leung) llega también a ver la
misma habitacién, pero como ya esta ocupada, la sefiora Suen le informa que la pareja del

departamento contiguo —los sefiores Koo— tienen una disponible.

Desde este momento se presenta el primer elemento reflexivo en el relato. Si se considera
que la trilogia Dias salvajes, Deseando amary 2046 son relatos clausurados de acontecimientos
no clausurados en tanto vehiculan la misma historia a partir de momentos diferentes de la
vida de los personajes, la interpretacion de Rebecca Pan como la sefiora Suen en este filme

constituye una metalepsis de personaje.
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Si bien la metalepsis es una figura retérica que consiste en sustituir el antecedente por su
consecuente, de tal forma que se explicita la existencia del primero, al hacer referencia a
ésta como un mecanismo reflexivo se trata de un modo extendido de la figura, lo que

Gérard Genette denomina metalepsis ficcional.

Primeramente, la metalepsis se refiere a la transgresion de los niveles narrativos. Genette
seflala que “todos estos juegos manifiestan mediante la intensidad de sus efectos la
importancia del limite que se las ingenian en rebasar con desprecio de la verosimilitud y gwe
es precisamente la narvacion (o la representacion) misma™’. Sin embargo, es necesario hacer una
acotacion que el propio autor seflala. Esta figura comprende diferentes modos
transgresivos del umbral de la representacién, como es el caso de la metalepsis de personaje
que se presenta en Deseando amar, donde recae sobre la misma actriz, Rebecca Pan, la
interpretaciéon de dos personajes: la sefiora Suen en este filme y la madre adoptiva de

Yuddy en Dias salvajes.

Secuencia 2. Antes de desarrollar el analisis de esta secuencia es importante hacer algunas
precisiones sobre el espacio del relato cinematografico. André Gaudreault y Francois Jost
seflalan que “en un relato filmico, el espacio estd casi constantemente presente, esta casi
constantemente representads””, por lo cual no se puede abstraer la informacién topografica

que cada encuadre proporciona, salvo excepciones que se veran en el desarrollo del analisis.

En Deseando amar el manejo de la informacién de tipo espacial interviene en la
configuracién de sentido del propio relato. En cierto modo, se genera el relato a partir de
situaciones descriptivas, por momentos se puede inferir un predominio de la mostracién
sobre la narracién, lo cual influye indiscutiblemente en el ritmo narrativo. Después de este

breve excurso se continuara con el desarrollo del analisis narratolégico del filme.

Chow Mo Wan y Su Li Zhen, sin la ayuda de sus parejas, se mudan a sus respectivas
habitaciones el mismo dfa. La articulacién espacial presente en esta secuencia es de
identidad, pues se produce el encabalgamiento de un plano con otro. Por momentos se ve a
los trabajadores de la mudanza ir de una habitacioén a otra y a Su Li Zhen y Chow Mo Wan

coordinar el transporte de sus cosas.

27 Gérard Genette, Figuras I11, Espafia, Editorial Lumen, p. 291

28 André Gaudreault y Francois Jost, E/ relato cinematografico. Cine y narratologia, Espana, Paidés Comunicacién
Cine, p. 89
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Corte a: Su Li Zhen sale en busca de su esposo al acropuerto. En las escaleras se encuentra
con la sefiora Chow, quien sube para cenar con su esposo y los otros vecinos (fotograma
22). En el registro sonoro se escucha como musica de fondo Shuang Shuang Yan de Deng

Bai Ying, apenas perceptible pues se mezcla con el sonido ambiental.

Se presenta otro manejo importante de la regulacién de la informacioén narrativa en relacion
con la informacién espacial. Las acciones se encuentran en concomitancia con el espacio
donde se desarrollan; en este filme habra en repetidas ocasiones un alejamiento de la accién
dado por el manejo de los planos en la imagen, donde un objeto del decorado ocupa el
primer plano y la accién se observa en segundo o tercer plano. Este tipo de filtros visuales
se acentua con la presencia de marcos, puertas o ventanas abiertas que confinan la accién a

una pequefia parte del encuadre.

Fotograma 22. Los sefiores Chow cenan con sus vecinos.

Asimismo, se subraya la presencia del sujeto de la enunciacién que actia como un espia
situado al borde de los acontecimientos del relato en un espacio contiguo, siempre
distanciado de la accién y, al mismo tiempo, son mecanismos que mantienen la
participacién critica del espectador, pues estos marcos acentuan la presencia de los limites

del espacio representado.

Corte a: en la banda de imagenes, con una toma ralentizada, tanto la sefiora Chan como el
sefior Chow cenan con sus esposos y los otros vecinos (fotograma 23). Una vez mas se
observa la distancia que separa la accién del emplazamiento del sujeto enunciador. En el
registro sonoro se escucha en primer plano Ywmei’s theme de Shigeru Umebayashi como

musica extradiegética.
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Fotograma 23. La sefiora Chan y su esposo cenan con los vecinos.

Secuencia 3. Yumeji's theme de Shigeru Umebayashi se escucha ahora como musica de
fondo y luego desaparece mientras Su Li Zhen conversa con su esposo en la habitacion.
Una vez mas es necesario recalcar la construccion espacial. Un elemento formal constante
en el filme es el manejo de campo y fuera de campo en las conversaciones, pues mientras
Su Li Zhen y Chow Mo Wan aparecen en el espacio profilmico, sus interlocutores se
encuentran detras del “decorado” y su presencia se manifiesta Gnicamente a través de la
voz en off vinculada con la direcciéon de la mirada de ellos (fotograma 24). Estas tomas
corresponden a una focalizacion cero, pues ninguna instancia intradiegética observa lo que
se proyecta en la pantalla. El manejo del espacio enfatiza la importancia de los
protagonistas, entre tanto quienes los interpelan permanecen en el anonimato, ocultos, sin
un rostro. Ademas se debe enfatizar la ubicuidad espacial caracteristica del filme. En
ocasiones la camara mantiene un mismo encuadre, y son los personajes quienes entran y
salen del espacio profilmico, por lo que en momentos el campo queda vacio (fotograma

25).

Fotograma 24 Fotograma 25
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Corte a: Su Li Zhen, quien trabaja como asistente, se encuentra en la oficina de su jefe el
sefior Ho (Kelly Lai). A pesar de la continuidad temporal que parece tener esta escena con
la que la precede, por el vestuario de Su Li Zhen se infiere la diferencia de los dias. Una vez
mas, la accién se ve mediada por un cristal, mientras el primer plano de la imagen lo ocupa
un reloj que marca las 7:03, ella se encuentra desenfocada al fondo (fotograma 26). Esta
distancia respecto a los personajes incrementa al mismo tiempo la distancia del espectador

frente a la accion representada.

Fotograma 26. Su Li Zhen en su trabajo.

Corte a: Su Li Zhen sale de su habitacion y entra en la cocina donde esta Amah —la sefiora
que ayuda a la sefiora Suen— para tomar su termo. La accién vuelve a estar enmarcada por
una puerta y confinada sélo a una parte del encuadre. Al salir se encuentra con la sefiora

Suen, quien la invita a cenar, pero ella le dice que ira a comprar tallarines.

Esta secuencia parece mostrar un solo dia en la vida de Su Li Zhen: sale de su casa, va al
trabajo y regresa nuevamente. La aparente progresion temporal en un mismo dia que
vehiculan las actividades de Su Li Zhen se desvanece por el cambio de los guipass que lleva
puestos, lo cual revela que las escenas estan separadas por un intervalo de tiempo mas
amplio y sucedieron en dias diferentes. Por ello, la secuencia adquiere, en cierta forma, un
caracter iterativo, en el que una sola articulacién narrativa asume lo que ocurrié en la

historia varias veces.

Secuencia 4. La sefiora Chow habla por teléfono con Chow Mo Wan. Una vez mas la
accion se encuentra delimitada por una ventana y, como sucedera durante todo el filme, no
se ve su rostro (fotograma 27). Sélo se escucha la voz en gff de ella, por lo que su

interlocutor en un principio permanece en el anonimato.
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Fotograma 27. La esposa de Chow Mo Wan en la recepcion.

Corte a: se presenta un raccord espacial de disyuncion distal. Chow Mo Wan, en la redaccion,
cuelga el auricular. En la imagen se percibe el marco de una ventana que delimita una vez
mas al personaje y al espacio. Chow pide unos dias de descanso a su jefe Ming para hacer
un viaje con su esposa el proximo mes. Corte a: desde el pasillo del edificio de
subarrendamiento se escuchan murmullos que provienen de una habitaciéon contigua.
Chow Mo Wan llega a su casa y entra en la cocina donde estan reunidos sus vecinos y Su Li

Zhen.

Por momentos el sujeto de la enunciacién franquea el umbral que lo separa de los espacios
donde se desarrollan las acciones, mientras algunas tomas se hacen desde espacios
contiguos y con planos generales (fotograma 28), otras se encuentran en el mismo espacio
empleando medios planos o primeros planos (fotograma 29). Desde el pasillo, a través de
una puerta abierta, se ve a Su sentada de perfil leyendo el periédico. El sefior Chow decide

encargarle una olla para el arroz, luego de que sus vecinas lo convencieran.

Fotograma 28 Fotograma 29

Corte a: Chow Mo Wan le agradece al sefior Chan por haber comprado la olla para el arroz.

El manejo del campo y del fuera de campo en las conversaciones, como se mencioné en la
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secuencia anterior, tiene una ocularizacién cero; se excluye al interlocutor de Chow Mo
Wan del espacio profilmico y el unico vinculo es la voz en gff del personaje (fotograma 30).
En esta escena, Chow le comenta al sefior Chan que quiere hablar con su esposa para

pedirle un boleto a Singapur para un amigo.

Vi
Fotograma 30. Chow Mo Wan conversa con el sefior Chan.

Corte a: Chow llega a la redacciéon donde lo espera su amigo Ping. Es una elipsis de al

menos unos dias, pues Ping ya fue a ver a Su Li Zhen para recoger su boleto a Singapur.

Secuencia 5. Su Li Zhen toca el timbre del departamento de los sefores Koo para pedir el
periddico y Chow Mo Wan es quien abre. Con el mismo estilo formal empleado en las
conversaciones, sélo se ve a Su Li Zhen en el pasillo sin que Chow aparezca a cuadro

(fotograma 31).

Chow va por el periédico, mientras Su Li Zhen entra en el departamento. Se presenta otra
mediacién en la representacion. El empleo de un espejo, que mas que complementar o
ampliar el espacio representado, ocupa la totalidad del encuadre. La intervenciéon del
reflejo, que hace evidente su condicién por algunas manchas de oxidacién, permite la
fragmentacion de la imagen y la duplicacion de algunas partes de ésta. Ellos hablan sobre su
interés por las historias de artes marciales (fotograma 32); él empez6 a escribir una alguna
vez pero ya no continud, por lo que tiene una coleccion de este tipo de relatos que ofrece a

Su Li Zhen.

47



Fotograma 31 Fotograma 32

Corte a: hay una elipsis indeterminada, pues Su Li Zhen va a la casa de los sefiores Koo,
para devolver a Chow Mo Wan sus historias de artes marciales. Como no lo encuentra, se
las entrega a la sefiora Koo. Una vez mas se repiten las mismas tomas que en la escena
anterior: Su Li Zhen en el pasillo toca la puerta, su intetlocutora se encuentra fuera del
encuadre pero se escucha su voz en gff (fotograma 33), al entrar en el departamento, es el
espejo el que media la representacién y ocupa la totalidad del espacio profilmico
(fotograma 34). La representaciéon especular no solo introduce otro nivel de mediacion

respecto a lo representado, sino que cambia la disposicion de los elementos en el espacio.

Fotograma 33 Fotograma 34

Secuencia 6. En la banda de imagenes se encuentra la sefiora Chow quien habla por
teléfono con Chow Mo Wan y le dice que saldrd muy tarde de su trabajo. Corte a: Chow va
al trabajo de su esposa, pero un hombre en la recepcion le informa que ella salié temprano.
Como en conversaciones anteriores, el interlocutor de Chow permanece anénimo, la tnica
referencia es la voz en gff pues en el espacio profilmico sélo se encuentra el protagonista,

en cierto modo se trata de una escucha acusmatica, pues no se puede identificar la fuente

48



sonora (fotograma 35). Una vez que Chow sale del campo, su intetlocutor, que permanecia

oculto tras el mostrador, aparece en la pantalla aunque no se ve su rostro (fotograma 30).

Fotograma 35 Fotograma 36

Corte a: se presenta una pausa narrativa. Una toma de Chow Mo Wan con una expresion
de tristeza recargado sobre un muro (fotograma 37). Este tipo de tomas se repetiran en
2046 como presentacion de los personajes. Ademas, este mismo espacio, pero sin Chow

Mo Wan, aparecera como plano emblema en 2046.

Fotograma 37. Chow Mo Wan con una mirada taciturna.

Secuencia 7. Como musica extradiegética en primer plano se escucha Ankor Vat theme I de
Michael Galasso, este empleo de la musica apoya el ritmo del montaje e integra a la
secuencia narrativa misma. En el registro visual y con tomas ralentizadas que se apoyan en
la cadencia de la pieza musical, Su Li Zhen lleva en la mano su termo para los tallarines.
Esta toma indeterminada que sélo muestra sus caderas es recurrente en el filme. Corte a: Su
Li Zhen desciende unas escaleras, el espacio claroscuro y el movimiento de la camara

intensifican la sensacion de soledad del personaje. Corte a: ella espera que le entreguen los
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tallarines, mientras de perfil limpia su frente; aunque se halla rodeada de otras personas
parece ajena a la situacion. Corte a: le entregan los tallarines, ella paga y se marcha. Un vez
mas la toma s6lo muestra sus caderas. Corte a: con un #avelling horizontal se muestra que
ella sube las escaleras. I.a camara se detiene y el espacio queda vacio hasta que Chow Mo
Wan aparece y desciende las escaleras. Corte a: Chow come tallarines. Corte a: la musica
baja a fondo y luego desaparece. Su Li Zhen, en una elipsis indeterminada, sube por las
escaleras mientras Chow Mo Wan baja. Se encuentran de frente pero apenas hay un saludo

discreto. El espacio vuelve a quedar vacio.

Secuencia 8. Ping visita a Chow Mo Wan en la redaccién y le pide dinero prestado. Se
presenta un falso corte. Con voz en g¢ff se escucha la conversacion de Chow Mo Wan y
Ping, mientras con un fravelling se introduce por medio de un reflejo a los personajes en la
accion (fotograma 38), con el cual ademas se duplica la imagen. Ping le cuenta a Chow que

vio a su esposa con otro hombre, pero no le toma importancia

Fotograma 38. Duplicacién de la imagen por el reflejo.

Corte a: Su Li Zhen se encuentra en su trabajo. Compré un regalo para la esposa del sefior
Ho, pues es su cumpleafios. Su jefe se va y ella se queda trabajando. Vuelve a aparecer la
mediacién de un cristal ante lo representado apenas suceptible, pues son solo pocos reflejos
los que ponen de manifiesto la presencia de la ventana. Corte a: en la banda sonora se
escucha la voz en ¢ff de Su Li Zhen, quien conversa con su marido, mientras en la imagen
se ve la toma de un reloj que marca las 4:23, el cual abarca casi la totalidad del encuadre
(fotograma 18). La presencia del reloj funciona como un marcador temporal en un nivel
micronarrativo. Corte a: la escucha se desacusmatiza al aparecer ella en el encuadre y colgar

el teléfono.
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Fotograma 39. Reloj como marcador temporal.

Secuencia 9. Se escucha el ruido de un timbre. La sefiora Chow sale a abrir la puerta. Se
mantiene oculto su rostro con una toma desenfocada. Abre la puerta y se encuentra con la
sefiora Chan. En esta conversacion, el intetlocutor de Su Li Zhen no se oculta tras el
decorado como en escenas anteriores, sino que con un toma subjetiva ella es la tnica que
aparece en la pantalla. Entonces, con ocularizacioén interna primaria en la esposa de Chow
Mo Wan, Su Li Zhen le pregunta si los sefiores Koo han regresado pues escuché voces,
pero la sefiora Chow lo niega y dice que se siente mal, entonces se marcha. Corte a: la
sefiora Chow cierra la puerta y Su Li Zhen permanece en el pasillo. Corte a: en la imagen se
ve el departamento de los sefiores Koo. La sefiora Chow vuelve a cerrar otra puerta. El
espacio queda vacio una vez mas. Con voz en off, pues los personajes se encuentran en una
habitacién contigua a la representada, le dice al sefior Chan que era su esposa quien toco la

puerta.

Corte a: a través de una ventana se ve la recepcion del hotel donde trabaja la sefiora Chow
(fotograma 40). La vacuidad de los espacios intensifica el cardcter anénimo de algunos
personajes. Con un raccord de contigliiddad, se sugiere la presencia de la sefiora Chow, quien
con voz en ¢ff habla por teléfono con el sefior Chan: “cHas hablado ya con tu mujer?

Entonces, no deberfamos seguir viéndonos”.
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Fotograma 40. Vacuidad de los espacios.

Corte a: con un travelling la camara recorre el pasillo de los Koo hasta detenerse en un

espejo. El reflejo introduce el espacio contiguo y ocupa la totalidad del espacio profilmico.

La habitacion se encuentra desocupada, pero la puerta del bafio se encuentra abierta. S6lo
se escucha el agua de la regadera que cae y el sollozo de una mujer. Corte a: una imagen
especular de la sefiora Chow, ahora los sollozos se vinculan a su fuente productora. Corte
a: continua el ruido del agua al caer, en la imagen se ve la mano de un hombre que toca la
puerta —se puede inferir que se trata de su amante, el sefior Chan—y en su mufieca tiene un

reloj que marca las 11.

Secuencia 10. Su Li Zhen se encuentra en su trabajo. Ella le comenta a su jefe que su
amante —la seflorita Yu— le trajo un regalo. El sefior Ho sale para ir a festejar su

cumpleanos con su esposa. El reloj de la oficina marca las 4:30 horas.

Corte a: Ankor Vat theme suena en primer plano sonoro. Se repite la accion de la secuencia

7, sin embargo, se trata de otro dfa. En la imagen, con una toma ralentizada e

)
indeterminada, pues s6lo se observan su caderas, Su Li Zhen lleva en la mano su termo
para los tallarines. Ella baja las escaleras y se encuentra a Chow Mo Wan. Ambos
abandonan el espacio profilmico, sélo una lampara disminuye la oscuridad. Comienza a
llover, por lo que Chow regresa para refugiarse de la lluvia. Corte a: Su Li zhen se
encuentra en el lugar donde venden los tallarines, se limpia un poco el agua que cay6 en sus
brazos. Corte a: Chow Mo Wan hace lo mismo con un pafiuelo. Corte a: ella vuelve su
rostro para mirar hacia las escaleras. Corte a: con un #ravelling se muestra a Chow Mo Wan

de perfil recargado en un muro fumando. Corte a: ella sentada al fondo, mientras el sefior

que ocupa el primer plano se encuentra desenfocado. Corte a: un plano emblema del suelo
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mientras cae la lluvia. Estas metaforas visuales guardan un vinculo estrecho con lo que

sucede en el relato.

Corte a: desaparece la musica. Ellos llegan al edificio, pero no se hablan. Su Li Zhen sube
primero, seguida de Chow Mo Wan. Una vez que llegan frente a sus puertas, él le pregunta
por su esposo pues tiene mucho tiempo que no lo ve y ella por la sefiora Chow. Es la

primera insinuacion sobre la infidelidad de sus parejas.

Secuencia 11. Su Li Zhen llega a su casa después de haber ido al cine. Al buscar las llaves
para abrir Chow Mo Wan sale de la casa de la sefiora Suen y conversan un poco. Corte a:

suena el teléfono en el departamento, es una llamada para la sefiora Chan.

El relato cotinia con focalizaciéon cero. En la banda sonora suena Aquellos ojos verdes
interpretada por Nat King Cole. Mientras en el registro visual aparece una lampara y el
humo de un cigarro. Chow Mo Wan y Su Li Zhen comen en restaurante. La elisiéon de la
informacién narrativa que llevaron a ambos personajes a esta situacion, pues a penas se
saludaban, es parte de la constante seleccion del sujeto de la enunciacién, quien sélo
muestra fragmentos de la historia, como la memoria conformada por recuerdos de

pequefios retazos de vida, cuya unidn apenas se encuentra sugerida

Una vez mas, el sujeto de la enunciacién se encuentra alejado de la accién, pues ellos se
esconden parcialmente tras el decorado. A diferencia de las otras conversaciones donde el
interlocutor quedaba oculto, ahora se muestra a cada uno a cuadro mientras habla, algunas
apariciones con cortes directos y otras con #ravellings, es decir, hay una ocularizacion interna
secundaria. Ambos se dan cuenta que conocen la infidelidad de sus parejas. Corte a: ellos
caminan por una calle sola (fotograma 41). Esta calle junto con el lugar donde venden los
tallarines son de los pocos espacios exteriores que aparecen en el filme, pues la mayoria de
las acciones se llevan a cabo en interiores. Mientras, como musica de fondo extradiegética,
suena Muisiequita linda interpretada por Nat King Cole, y ella le dice a Chow Mo Wan: “Me
pregunto como empez6 todo”; esta frase introducira un cambio en el relato. Hasta el
momento se habia presentado el preludio del amor entre estos dos personajes. Ahora su

relacion cambia y se vuelve mas cercana. Fade a negro.
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Fotograma 41. Su Li Zhen y Chow Mo Wan.

Secuencia 12. En el registro visual, las sombras de Su Li Zhen introducen su entrada al
campo. Esta toma sera aludida en 2046 cuando Chow se encuentra con otra Su Li Zhen,
una jugadora de poker también llamada la Arafia Negra. Comienzan la representacion de
situaciones hipotéticas sobre los encuentros de la sefiora Chow y el sefior Chan. Se juega
con una ocularizaciéon interna y con una ocularizaciéon cero. Por momentos la imagen
corresponde a la vision de uno de los personajes, es decir, una ocularizacién interna
primaria, pero luego el plano remite al gran imaginador, quien desde un espacio contiguo
observa la escena. Esta intervencion por momentos produce una defeccién espacial, pues
hay muros que oscurecen momentaneamente la imagen y abstraen la acciéon del cuadro
espacial. En cierto modo, la representaciéon es un mecanismo reflexivo sutil. Repiten la

representacion varias veces, al final ella se va y él se queda solo.

Corte a: Aguellos ogjos verdes vuelve a ocupar el primer plano sonoro como musica
extradiegética, cancién que funge como /it motiv de los encuentros de Su Li Zhen y Chow
Mo Wan en el restaurante. La ocularizacién se mantiene interna, sin embargo, por
momentos es secundaria y por momentos primaria. Su Li Zhen pide a Chow Mo Wan que
ordene por ella lo que le gustarfa a su mujer, y él hace lo mismo, le pregunta sobre lo que le
gustarfa a su esposo. Corte a: ellos contindan con sus representaciones hipotéticas de la
relacién de sus esposos. Corte a: plano detalle, ¢l intenta tomar la mano de Su Li Zhen,

pero ella la quita.

Secuencia 13. Llega una carta de Japon, por lo que Amah piensa que es del esposo de Su
Li Zhen, pero es para el sefior Chow. Corte a: continua la focalizacién externa. Hay una

puerta entreabierta en primer plano, Chow, al fondo, sentado lee la carta. Arruga el papel y
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cierra la puerta, impidiendo que veamos el interior y muestra la imposibilidad del narrador

de franquear el espacio.

Corte a: el reloj del trabajo de Su Li Zhen vuelve a ocupar la totalidad del encuadre; es la
1:10. Con voz en over, pues no se identifica a la instancia productora del sonido, se escucha
una conversaciéon entre Su Li Zhen y Chow Mo Wan. Sin embargo, hay sonidos
ambientales que se identifican con el espacio, como el ruido de las teclas de un maquina de
escribir al ser presionadas, el timbre de un teléfono y murmullos. Ella le pregunta al final de

su conversacion: “¢Qué cree que estaran haciendo ahorar”. Fade a negro.

Corte a: en primer plano sonoro como musica extradiegética se escucha Yumeji's theme de
Shigeru Umebayashi, mientras en el registro visual aparece un plano emblema del pasillo

hotel donde mas tarde se quedara Chow (fotograma 42).

Fotograma 42. El pasillo hieratico.

Corte a: Su Li Zhen y Chow Mo Wan estan en una habitacion, ella lo mira y se aproxima a
la puerta. Ellos se marchan en un taxi, pero Chow se baja antes para que no los vean llegar
juntos. Comienza a llover y Chow debe atajarse. Corte a: se mantiene el mismo encuadre
pero ya es de dfa. En el espacio vacio aparece Ping, quien va a visitar a Chow. Ping se

encuentra con Su Li Zhen al salir del departamento de Chow, quien esta enfermo.

Dias después, Su Li Zhen se encuentra con Chow Mo Wan en la calle. Ambos conversan
sobre lo que pudo haber sido si no se hubieran casado. Durante la conversacién hay una
ocularizacion interna primaria y después secundaria. En esta escena, Chow le dice a Su Li

Zhen que escribira un relato sobre artes marciales y le sugiere que le ayude.
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Secuencia 14. Con ocularizaciéon cero, la banda de imagenes muestra a Chow Mo Wan
quien llega a la redaccion. En el muro hay un reloj que marca las 11:15. Todo esta oscuro,
la dnica luz encendida es la lampara de su escritorio. En el registro sonoro se escucha
Yumeyi’s theme de Shigeru Umebayashi. Corte a: en el encuadre se ve la lampara y el humo
del cigarro. Corte a: Chow, sentado frente a su escritorio, escribe su relato sobre artes

marciales (fotograma 43). Esta toma se repetird en 2046 como parte de un sumario.

Fotograma 43. Chow Mo Wan en el proceso de escritura.

Corte a: con un fravelling, se ve a través de un intersticio de una puerta abierta a Su Li Zhen,
quien también escribe. Una vez mas se produce la sobreposiciéon de una tela transparente

que deja verla dentro de la habitacion (fotograma 44).

Fotograma 44. Su Li Zhen mientras escribe.

Corte a: el reloj de la redaccion marca 11:44 y Chow continua escribiendo. Corte a: por la

hendidura de una puerta abierta se ve a Su Li Zhen en la cocina de su casa, sentada
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mientras lee el periddico. Luego aparece en el espacio profilmico Chow y ambos

conversan.

Corte a: la musica desaparece. Los sefiores Koo y la sefiora Suen llegan a casa, mientras Su
Li Zhen se encuentra en la habitacién de Chow Mo Wan pues escribfan el relato sobre artes
marciales. Su tiene que permanecer con Chow porque sus vecinos juegan mahjong toda la
noche. Al dfa siguiente ambos faltan a su trabajo, pues continua el juego. En esta escena se
recurre a los espejos para ampliar el espacio representado. Chow, quien se encuentra fuera
del espacio profilmico, se integra al campo por su reflejo. Mientras ¢l escribe, Su Li Zhen se
queda sentada en el borde de la cama (fotograma 45). Otro empleo es introducir a los
personajes y al espacio. Con un #ravelling, movimiento de camara recurrente en el filme, se

parte del reflejo para dar paso a la representacion de Chow Mo Wan y Su Li Zhen en la

habitacién (fotograma 406).

Fotograma 45 Fotograma 46

La distancia del sujeto de la enunciacion respecto a la accién representada se mantiene una
vez mas cuando Su Li Zhen regresa a su habitacion. En la toma, los barrotes de la ventana
y las persianas acentian la separaciéon (fotograma 47). Por su parte, Chow Mo Wan se
encuentra afuera de su habitaciéon entre la penumbra apenas la luz que emana de su
recamara nos deja ver al personaje quien fuma un cigarro. La distancia se marca con la
profundidad de campo pues él se encuentra al final del pasillo (fotograma 48). Al terminar
de fumar entra a su habitacién y cierra la puerta. Corte a: aparece un plano detalle de unos

zapatos rosas de mujer.
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Fotograma 47 Fotograma 48

Secuencia 15. Con focalizacién cero, en la banda de imagenes Chow Mo Wan y Su Li
Zhen conversan. El espacio vacio precede la aparicion de los personajes, que serin
introducidos en el campo a través de sus sombras proyectadas en un muro y la voz en gff
(fotograma 49). Chow comenta a Su Li Zhen que rentara una habitacién nueva para
escribir su relato de artes marciales y que sus vecinos no hablen de ellos por sus constantes

encuentros.

Fotograma 49 Fotograma 50

Corte a: en primer plano sonoro se escucha Aguellos gjos verdes cantada por Nat King Cole.
Vemos los pies se Chow Mo Wan al caminar por el pasillo del hotel. Corte a: el relato se
encuentra con focalizacion cero. Chow se detiene en una puerta al final de un largo pasillo
—que habia aparecido anteriormente— con cortinas rojas que apenas dejan algunos
intersticios a través de los cuales entra un poco de luz (fotograma 51). Corte a: aparece la
primera alusién visual a 2046 en el llavero, mientras Chow abre la puerta de la habitacién

apenas perceptible. Corte a: wedium shot de Chow Mo Wan
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Fotograma 51. Chow Mo Wan al final del pasillo.

Esta secuencia marca otra ruptura narrativa en el relato —luego de la que se presentd en la
secuencia 11— Hasta el momento, si bien la accién se desarrolla en diversos espacios,
destaca la relaciéon de Su Li Zhen y Chow Mo Wan en el edificio de subarrendamiento (las
habitaciones, la cocina, el comedor, el pasillo), 1a cual ahora es mas cercana tras descubrir la
infidelidad de sus parejas. Se introduce un nuevo espacio que ya habia sido anunciado,

apenas como un sugerencia: la habitacién 2046.

Secuencia 16. Continda la pista musical hasta bajar a fondo y desaparecer. La musica de la
secuencia precedente sirve como transicion para atenuar los cortes directos entre las
escenas. Con un #ravelling se presenta la redaccion del periddico, mientras con voz en gff un
hombre dice que no se encuentra Chow Mo Wan. El movimiento de camara se detiene
hasta llegar a la instancia productora del sonido, un compafiero de Chow, quien cuelga el
auricular. Corte a: Su Li Zhen cuelga el auricular. Corte a: hay una elipsis indeterminada,
pues Su Li Zhen trae puesto otro guipas. De pronto suena el teléfono, es él. Corte a: ella a
bordo de un taxi. La observamos desde afuera: se ven los cristales del taxi, los bordes y los

reflejos.

Finalmente llega al hotel y con una ansiedad desmesurada se dirige a la habitacién, pero por
un momento duda y vuelve a bajar las escaleras. En contraste con la agitacion y turbacion
de Su Li Zhen —reforzada por el montaje con cortes directos, tomas que apenas duran un
segundo y fragmentos del cuerpo de Su Li Zhen—, Chow Mo Wan se encuentra impasible
con la mirada perdida. Fl escucha que alguien llama a la puerta. Corte a: es de noche, el
pasillo del hotel esta vacio y apenas se percibe el movimiento de las cortinas rojas, luego
sale Su Li Zhen y se queda conversando con Chow Mo Wan en el marco de la puerta. La

distancia que separaba al espectador de la accién se desvanece, y con manejo del plano y el
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contraplano se presenta la conversacion, s6lo uno aparece a cuadro. Ella se va y él cierra la
puerta, donde se observa de forma clara el nimera de la habitacién (fotograma 52), que
dara origen a 2046. Ella se marcha y se presenta una pausa narrativa: el tiempo se congela
ella se queda inmévil en el pasillo, mientras se escucha en primer plano sonoro Yumeji's

theme de Shigeru Umebayashi.

Fotograma 52. Numero de la habitacién donde se hospeda Chow Mo Wan

Se presenta una figura narrativa de aceleracion: el sumario, que contrasta con la
ralentizacion de las tomas. Continta la misma pieza musical durante estas tomas que
recopilan un segmento de tiempo indeterminado de las reuniones de Chow Mo Wan y Su
Li Zhen. En esta escena, destaca el manejo de los espejos que permiten ampliar la
informacién espacial al introducir elementos del fuera de campo, develan aquellos secretos
que las miradas discretas de Chow querrian elidir, también destaca el manejo de los

travellings para desplazarnos de uno a otro personaje.

Corte a: mientras ellos comen, contintan las representaciones hipotéticas. Ahora hay un
cambio tematico, ya no buscan saber como sucedio la infidelidad de sus parejas, sino cual
serfa la respuesta del esposo de Su Li Zhen si ella lo enfrentara. Ella llora porque le duele

mucho pensar en ese momento y se recarga en el hombro de Chow Mo Wan.

En la esena aparece un plano emblema: la sombra de las cortinas al ser movidas por el
viento (fotograma 53). Este tipo de planos son metaforas sobre lo que ocurre entre los dos
personajes. Asimismo, el empleo del espejo en la escena pone la accién al descubierto, pues
es el reflejo el que aparece en el espacio profilmico (fotograma 54). Esta manera de ser
testigos de los acontecimientos mantiene la participacion critica del espectador, quien se

enfrenta a una representaciéon mediada y fragmentada.
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Fotograma 53 Fotograma 54

Cuando Su Li Zhen llega a su casa, la sefiora Suen habla con ella y le insintia que estd mal

que salga frecuentemente mientras no esta su marido.

Secuencia 17. En la pantalla, el reloj del trabajo de Su Li Zhen ocupa nuevamente la
totalidad del encuadre. Son las 6:46 y Chow Mo Wan habla por teléfono con Su Li Zhen y,
con voz en gff; ella le dice que no podra verlo tan a menudo porque la sefiora Suen hablé
con ella. Con un movimiento de camara, se neutraliza la defeccion del espacio y Su Li Zhen
ocupa el cuadro, pero con una toma que so6lo muestra sus caderas y el teléfono. Por ello,
mientras la voz de ella puede ser calificada como ocurrencia vinculada a un sonido, la de ¢l
es una ocurrencia libre que remite a un espacio distal. Este manejo de la voz en las
conversaciones, en las cuales los personajes no comparten el mismo espacio diegético,
acentua la presencia del sujeto de la enunciacién, quien elimina la restriccion espacial y

ofrece informacién sonora que deberfa permanecer oculta.

Corte a: con un raccord de direccion, Su Li Zhen sale de su habitacién y entra a la cocina.
Hay una elipsis indeterminada, quizas de varios dias, pues trae puesto un g#zpao diferente al
de la escena anterior. Esta noche decide quedarse a cenar en su casa con los vecinos. Con
focalizacion cero, la accidon ocupa unicamente el centro del encuadre, pues es a través de

una puerta abierta que se puede ver lo que ocurre en el espacio contiguo.

Corte a: al igual que en la secuencia 2, en primer plano sonoro se escucha Yumeji’s theme de
Shigeru Umebayashi. Continua la focalizacion cero; la toma ralentizada muestra desde una
habitaciéon contigua a Su Li Zhen con sus vecinos en el comedor, pero a diferencia de lo
que ocurria en escenas anteriores, ahora el meganarrador —con un movimiento de camara—
franquea el umbral que lo separa de la accién y se introduce en el mismo espacio. Su Li
Zhen se aproxima a una ventana y queda de espaldas. Corte a: ella se encuentra frente a la
ventana entreabierta, toma un poco de agua y se queda con la mirada extraviada (fotograma

55). Finalmente, regresa con lo vecinos por lo que sale del encuadre. Corte a: la musica se
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mantiene, con un #ravelling se presenta la redacciéon donde trabaja Chow Mo Wan. A través
de un cristal en el que se lee el nombre del periddico Sing Man Yit Pao. Daily news, se ve a
Chow y sus compaferos, de pronto ¢l se aleja y se aproxima a la ventana, mientras fuma

mantiene la mirada perdida (fotograma 56).

Las acciones de los dos personajes son simétricas. Ambos estan acompanados, pero se
abstraen del entorno. Las tomas frontales de Su Li Zhen y Chow Mo Wan muestran la
expresion de nostalgia y soledad que viven ambos personajes. Ademas, la presencia de

marcos refuerza el marco de la propia representacion filmica.

Fotograma 55 Fotograma 56

Secuencia 18. Fade out de la pieza musical Yumeji'’s theme. Su Li Zhen llega a su trabajo y el
sefior Ho le dice que el sefior Chow le hablé por teléfono. Corte a: en la redaccién, Chow
sentado fuma un cigarro. Corte a: llueve, Chow corre para refugiarse y se encuentra con Su
Li Zhen, quien espera que cese la lluvia. El le dice que espere ahi y va por un paraguas para
ella, pero ella lo rechaza porque sus vecinos sabrian que lo ha visto. Asi que Chow se queda

a acompanarla.

Durante su conversaciéon, Chow Mo Wan comenta a Su Li Zhen que se ira a trabajar a
Singapur con su amigo Ping, pues les requieren personal alla. Ademas le confiesa que esta

enamorado de ella, pero sabe que no dejara a su esposo.

S. —¢Por qué se va tan de pronto?

C. —Un cambio de aires... Estoy harto de habladurias.

S. —Sabemos que no son de verdad.

C. —Yo también pensaba eso y no me preocupaba. Pensé que no setfa como
ellos. Pero me equivoqué. Usted no va a dejar a su marido. Asi que prefiero
irme.

S. —No pensaba que se enamoraria de mi.

C. —=Yo tampoco. Sélo querfa saber como empez6. Ahora lo sé. Los
sentimientos surgen sin que uno se percate. Pensaba que los controlaba. Pero
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odio la idea de que su marido vuelva. Ojala no volviera. Soy malvado. ;Me hara
un favor?

S. —¢Cual?

C. —Quiero estar preparado...
La penultima intervenciéon de Chow Mo Wan en este dialogo —“los sentimientos surgen sin
que uno se percate”— sera citada en 2046 por el mismo personaje, cuando se da cuenta que

esta enamorado de la seforita Chang.

En el registro visual se presenta un juego de plano-contraplano que permite ver la reacciéon
de ambos personajes, mientras se escucha el ruido de la lluvia al golpear el pavimento.
Corte a: se muestra un plano emblema de la lampara, recurrente no sélo en este filme sino

en 2046 (fotograma 57). Corte a: la orilla de una calle, caen algunas gotas (fotograma 58).

Fotograma 57 Fotograma 58

Corte a: En la banda de imagenes Su Li Zhen camina. Una vez mas se subraya la
ocularizacion cero, pues la accion es filtrada por una reja que se encuentra en primer plano.
Por momentos, la defeccién del espacio producida por lapsos en que la pantalla se
encuentra en negros se propicia por el empleo del #ravelling. Cuando ella llega a donde se
encuentra Chow Mo Wan, comienza a caminar en circulos, dubitativa, recorre el espacio;

por el contrario, Chow permanece impavido y extraviado.

Su Li Zhen sale del espacio profilmico y se escucha su voz: “Es preferible que no nos
veamos mas”. Contindan las representaciones hipotéticas pero ahora de su despedida. Fl
suelta la mano de Su y se marcha. En la imagen, mientras ella se encuentra de frente y su
rostro ocupa el primer plano, al fondo Chow Mo Wan se aleja. Corte a: la pantalla se
encuentra casi completamente oscura, con voz en gff, y él le dice: “Por favor. Tranquila,
solo es un ensayo, no llore. Esto no es real”. Esta frase que se refiere a la representacion
que ellos hacen de un posible suceso futuro, también tiene una repercusiéon importante en
el filme mismo, pues no se debe olvidar que se trata de una construccion, algo que no es

real.
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Corte a: plano detalle mientras él toma la mano de Su Li Zhen. Corte a: con un #ravelling se
muestra la accién, en un encuadre dividido, aunque de manera parcial por la oscuridad de
algunas partes del espacio, ella llora sobre el hombro de Chow (fotograma 38). En primer
plano sonoro se escucha la pieza musical Yumeji's theme. Corte a: con ocularizacion cero y
planos medios, se muestra el rostro de Su Li Zhen mientras llora y luego un corte que

muestra el rostro de Chow Mo Wan.

Fotograma 59. Defeccién espacial en Deseando amar.

Corte a: es otro dia y ellos dos van a bordo de un taxi. Las elipsis, aunque de corto alcance,
apenas son susceptibles a causa de la aparente continuidad de las acciones. Sélo por el
cambio de vestuario de los personajes se puede reconocer que la distancia temporal que
separa ambas escenas es mas prolongada. Con voz en ¢ff, Su Li Zhen dice: “Hoy no quiero
volver a casa”. Corte a: él toma la mano de ella. Corte a: Medium shot de ellos dentro del taxi,
ella se encuentra recargada en ¢él, lo que constituye una alusién visual del prefacio del filme

(“Ella, timida, inclinaba la cabeza para que él se acercase”). Fade a negro.

Secuencia 19. En el registro visual se introduce con un fravelling el radio, el cual funciona
como un medio de amplificaciéon sonora. En primer plano sonoro se escucha una emisiéon
radiofénica: “Mey-Yi quiere dedicar una cancién a sus amigos recién casados. Y la Sra.
Cheung desea lo mejor a sus vecinos. Y el Sr. Chan, desde Japon, le desea un feliz
cumpleafos a su esposa. Disfrutemos de Zhou Xuan que canta Floreciendo”. Sobre esta
mencién de la cancién, que ademas suena de fondo, es necesario hacer dos precisiones en
torno a la transferencia textual. La primera se refiere a la cita textual de pieza musical

intradiegética, y la segunda es que ésta forma parte de la banda sonora de Dias salvajes.
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Corte a: se presenta una disyunciéon proximal, pues “la camara nos hace franquear dos
espacios adyacentes separados por un muro (y que, si no existiera ese muro, serian

. . . .. . 5529
contiguos), sin pasar por el intermediario de un personaje que no lleve de uno a otro””,
pues con un travelling, de derecha a izquierda, se muestra la toma de Su Li Zhen en la cocina
(fotograma 60), quien se encuentra sentada cerca del marco de la puerta, y continda el
recorrido hasta transgredir la barrera que representa el muro y se ve a Chow del otro lado,
también sentado cerca de la puerta de la cocina de su casa (fotograma 61). Estas tomas

parecieran ser un reflejo una de otra, con lo que se acentda la relaciéon de ambos personajes

y la presencia constante de reflejos, no sélo en la composicion del plano sino en unidades

de montaje mas grandes.

Fotograma 60 Fotograma 61

Luego Chow Mo Wan baja la cabeza y se presenta otro #ravelling que regresa a la toma de Su

Li Zhen quien ahora asume la misma posicion de Chow Mo Wan.

Se introduce una ocurrencia libre, pues mientras aparece Su Li Zhen a cuadro y continda la
pieza musical de Florenciendo, suena el timbre de un teléfono. El cual no corresponde al

lugar visualizado, pero anticipa un espacio distal.

Secuencia 20. Con un #ravelling se introduce a la fuente productora del sonido. En la
oficina donde trabaja Su Li Zhen suena el teléfono y las teclas de una maquina de escribir al
ser presionadas. Corte a: en la pantalla, el reloj ocupa en primer plano la mitad del
encuadre, son las 11:01. Al fondo sélo se ve una ventana con cortinas blancas fuera de
foco. Con voz en gff, Chow enuncia: “Soy yo. Si hubiese otro billete ¢se irfa conmigor?”.
Quizds, quizas, quizas, interpretada por Nat King Cole, ocupa el primer plano sonoro. Corte
a: con un fravelling se introduce a Chow Mo Wan en la pantalla. Enmarcado por los bordes

de una ventana, Chow mira al vacio mientras espera en la habitacién 2046. Apaga todas las

2 André Gaudreault y Francois Jost; gp. cit., p. 104
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luces, el espacio queda oscuro. Hasta que la momentinea defeccién espacial se ve
interrumpida por la puerta que Chow abre y deja paso a la entrada de luz (fotograma 62),
sale y todo vuelve a estar en penumbra. Corte a: El relato continda con focalizacién cero.
Con un movimiento de camara, se muestra a Chow Mo Wan en el pasillo del hotel,

hiératico, como si se hubiera congelado por un instante (fotograma 63).

Fotograma 62 Fotograma 63

Corte a: Su Li Zhen baja las escaleras del edificio de subarrendamiento apresuradamente.
Fade out de la cancién. Corte a: Su Li Zhen se encuentra en la habitacion 2046, pero Chow
ya no esta (fotograma 64). Corte a: el pasillo del hotel vacio, las cortinas rojas que cubren
las ventanas ondean por el paso del viento. Este plano emblema contrasta con el del
fotograma 65, pues mientras en el otro impera la quietud y el estatismo, en éste, a pesar de
ser un espacio vacio, se ve el movimiento muy marcado de las cortinas. Corte a: en la
pantalla se presenta un plano medio de Su Li Zhen, quien derrama una lagrima. Al fondo,
un espejo duplica la representaciéon y se muestran otros puntos de vista de la posicion del
cuerpo de Su (de espalda y de perfil). Con voz over Su Li Zhen repite la misma frase que

Chow: “Soy yo. ¢Si hubiese otro billete, se irfa conmigo?”. Fade a negro.

N

N

Fotograma 64 Fotoama 65
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Corte a: Se presenta otro plano emblema. Un plano general de un cielo lleno de nubes y en
el costado derecho se encuentra una palmera (fotograma 66). Mientras el registro sonoro lo

ocupa la cancion de Bengawan Solo interpretada por Rebecca Pan.

Fotograma 66. Plano emblema

Segmento B. Singapur, 1963

Secuencia 21. Con focalizacién cero, un recepcionista tiene una conversacion por
teléfono, se puede inferir que es con Su Li Zhen. Sélo es escucha la voz 7z de este
personaje, quien contesta que el sefior Chow no se encuentra. Corte a: Chow, en su nueva
habitacién, busca algo, pero no logra encontrarlo. Corte a: Chow le pregunta a un hombre
en el pasillo, la conversaciéon ahora se maneja con un plano-contraplano, si alguien entr6 a
su habitacion. Corte a: plano detalle de un cigarrillo. Chow lo toma y mira el filtro. Corte a:

plano general de Chow mientras observa el cigarro.
Corte a: Chow come con Ping y le cuenta un relato metadiegético que sera citado en 2046:

C. —En los viejos tiempos, si alguien tenia un secreto que no queria compartir,
¢sabes qué hacfa?

P. —No tengo ni idea.

C. —Se subfa a una montafia, buscaba un arbol, le hacfa un agujero y susurraba
el secreto. Luego lo tapaba con barro. Y dejaba el secreto ahi para siempre.

P. — jQué rollo! Yo irfa a echar un polvo.
C. —No todo el mundo es como tu.

P. —Yo soy un tipo normal, no tengo secretos como tu.
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Secuencia 22. Las escaleras vacias del edificio donde vive Chow Mo Wan en Singapur
preceden la aparicién de Su Li Zhen, quien lo va a buscar. Corte a: ella, que se encuentra
recostada en la cama, permanece en un principio andénima, pues NO se mMuestra su rostro,
con un movimiento de camara se devela su identidad en la pantalla. Durante la escena, ella
mira algunas cosas de Chow hasta encontrar un cigarro y fumar. Corte a: ella se sienta en
un sofa al lado de la cama. En la imagen, se presenta una marca visual representativa que
remite a la presencia de algun filtro, como una tela a través de la cual se ve la accién
(fotograma 67). Esta toma sera aludida en el metarrelato 2046 en el filme de nombre

homoénimo.

Fotograma 67. Su Li Zhen en la habitacién de Chow Mo Wan.

En el registro sonoro se introduce el tono de un teléfono durante una llamada. Se trata de
una ocurrencia libre, pues su apariciéon no tiene una relaciéon con el espacio representado en
ese instante, sin embargo, ésta introduce un espacio distal. Corte a: en la pantalla aparece
una habitaciéon hasta ahora desconocida. La ocularizaciéon cero continua, y es a gracias a
una puerta abierta que se ve la acciéon ocurrida en el espacio contiguo. Un hombre habla
por teléfono, al que sélo se percibe por el reflejo de un espejo. Por la relaciéon con el plano

anterior, asf como su respuesta, se infiere que habla con Su Li Zhen.

Quizds, quizds, quizds, interpretada por Nat King Cole, aparece en primer plano sonoro. Con el
empleo de un raccord espacial de disyuncion distal, se ve a Su Li Zhen con el auricular en la mano,
pero sin responder, cuelga y sale del encuadre. Corte a: el mismo espacio vacio de la habitacién de
Chow visto desde otro angulo. Corte a: por el espacio que separa la cama del suelo se ven los pies

de Su Li Zhen, quien se agacha para tomar las zapatillas rosas.
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Este cimulo de informacién, por momentos demasiado sutil, permite identificar que se trata de una
analepsis interna de poco alcance respecto a la segunda escena de la secuencia anterior, cuando
Chow se percata que alguien estuvo en su habitacién. La asociacién tiene que ver tan sélo con
detalles: las zapatillas rosas que Su Li Zhen se ha llevado y por eso Chow no las encuentra y el

cigarro que ella encendié y dejé en el cenicero.
Segmento D. Hong Kong, 1966

Secuencia 23. Con un fravelling se introduce el espacio. Es el departamento de la sefiora
Suen. Su Li Zhen llega de visita y se queda conversando con la sefiora Suen, quien a manera
de relato de palabras le cuenta en un sumario que viajara a Estados Unidos con su hija,
quien se encuentra preocupada por la situaciéon en Hong Kong, ademas, desde que los
sefiores Koo se marcharon, ya no tiene con quien jugar zahjong. Su Li Zhen esta interesada
en rentar el viejo departamento donde vivié. En la banda sonora se escucha nuevamente

Quizds, quizds, quizds, interpretada por Nat King Cole, como un anuncio.

Corte a: en la pantalla, Chow Mo Wan camina por la calle con un regalo bajo el brazo.
Corte a: sube por las escaleras hasta llegar a la puerta de su antiguo departamento. Una vez
mas, su interlocutor queda fuera del campo, oculto tras el decorado, mientras ¢l aparece en
el espacio profilmico. Chow pregunta por los sefiores Koo, pero el hombre que ahora vive
ahi le dice que tiene mucho tiempo que se fueron. Chow pide los datos de donde se
encuentran ahora, asi que entra. Corte a: con ocularizacién cero, la acciéon queda confinada
nuevamente a una pequefa parte del encuadre, es a través de una ventana abierta que se
visualiza la escena. Chow mira por la ventana y pregunta por la sefiora Suen, pero también
se ha ido. El hombre le cuenta que ahora vive ahi una mujer con su hijo. Al marcharse,
Chow se detiene frente a la puerta del departamento de Su Li Zhen, mientras se escucha

parte de la letra de la canciéon: “quizas, quizas, quizas”.

De acuerdo con lo que dice el hombre, se puede situar la visita de Chow como posterior a

la de Su Li Zhen, aunque no se sabe con certeza la distancia que separa ambos hechos.

Segmento E. Esos tiempos pasaron. Todo lo que habia entonces desaparecio.

Secuencia 24. En el registro visual aparece Su Li Zhen en su departamento. Amah
continda trabajando ahi. Su Li Zhen sale con su hijo y baja las escaleras para dejar el

espacio vacio.

Segmento F. Camboya, 1966
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Secuencia 25. Se introduce un relato metadiegético que abarca la totalidad de las materias
de expresion, se trata de una cita de Discounrs du general de Gaulle de Phonom Penh: Accueil et féte,
ORTF, 1966, INA Institut National de IAudiovisuel. Un narrador extradiegético
heterodiegético —un periodista francés— enuncia con voz over lo ocurrido, por ello se

emplearan dos columnas para hacer mas clara la relacién entre el relato oral y el relato

visual.

Registro visual Registro sonoro
El principe y la princesa caminan por una El avién presidencial esta inmovilizado en el
larga alfombra roja rodeada por militares. aeropuerto de Pochentong. El principe

Norodom Sihanouk estd junto a la reina

Médinm shot de los principes. Sisowath Kossamak. Van a recibir al general

Charles de Gaulle sale del avién presidencial. De Gaulle.
En la carretera, miles de personas observan el Hay 10 kilémetros desde Pochentong hasta
paso del presidente francés. Phnom Penh. 200 mil personas bordean la

catrretera, un recibimiento sin precedentes.

Corte a: Chow se encuentra en el templo de Ankor Vat. En medio de la quietud del lugar,
rodeado por las ruinas, deposita su secreto en un pequefio orificio. Esta escena es una

alusion a E/ aio pasado en Marienbad de Alain Resnais, que sugiere con fragmentos el hotel.

Secuencia G. El recuerda esa época pasada. Como si mirase a través de un cristal
cubierto de polvo, el pasado es algo que puede ver pero no tocar. Y todo cuanto ve

esta borroso y confuso.

Este posfacio funge como un epilogo, pues no enmarca ningun segmento narrativo pero
refiere un suceso posterior; es en si mismo la continuacién de la narracién y la clausura del
relato. A diferencia de las otras inscripciones graficas que estaban escritas en copretérito,
éste se encuentra en presente. Hs la coincidencia del tiempo del relato con el tiempo de la
historia, el relato es tan sélo los recuerdos del pasado de Chow Mo Wan. Asimismo, se
puede reconocer que se trata de una narracién ulterior, pues aunque la imagen filmica
siempre se sitia en presente, este tipo de marcas —que ademas acentan la presencia del
meganarrador— permiten establecer la posiciéon de la enunciacién como posterior a los

acontecimientos.
Segmento O’. Créditos finales.

Aparecen los créditos finales en letras blancas sobre un fondo rojo.
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Capitulo III.
El aleph 2046

La muerte es la operacion del espiritu por la que i,
lector, y yo, autor de esta escritura, perdemos la
importancia; aun si nuestra relacion gueda incolume.

Salvador Elizondo

En 2046 el relato versa sobre la vida de Chow Mo Wan y su relacién con varias mujeres en
un periodo que va de 1966 a 1969 y la creaciéon de una serie futurista homoénima sobre

personas que viajan a un lugar llamado 2046 para recuperar sus recuerdos perdidos.

Para el analisis narratolégico de 2046 se atendera tanto el aspecto formal como el de
contenido, pues ambos son importantes en la configuracién de la puesta en abismo
presente en el filme. Asimismo, se demarcaran los niveles narrativos de la pelicula: la
historia de la vida de Chow Mo Wan constituye el relato primero o primario, mientras los
relatos que integran la serie futurista 2046 son relatos en segundo grado o relatos
metadiegéticos. Esta distinciéon permitira comprender la incidencia de los relatos segundos
que conforman el metarrelato 2046 al ser una construccién en abismo y de otros
mecanismos reflexivos en las relaciones que unen a ambos niveles narrativos para
configurar la significacion de estos tres filmes —Dias salvajes, Deseando amar y 2046—, sin

olvidar los elementos transtextuales que permiten identificar la relacién entre estos textos.

Se procedera al analisis de 2046 y de la serie escrita por Chow Mo Wan, haciendo énfasis
en los momentos en que forma parte del flujo narrativo de la dzégése y en los que constituye
una ruptura con ésta o una pausa. A estos segmentos del metarrelato™ 2046 cuya
enunciacion tiene cierta independencia respecto al relato primero se les denominara

Segmento M en lo subsecuente.

Asimismo, se reproduciran los dialogos y las imagenes relacionadas, por un lado, con la
figura de la puesta en abismo que evidencian la reproduccién y reconfiguraciéon de la

historia narrada en los filmes Dias salvajes, Deseando amary 2046 en la serie 2046 y, por otro,

30 0, SO .
El término metarrelato se emplea en el presente analisis como relato dentro del relato y no en el sentido de

relato del relato.
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aquellos que expresan la relacion establecida entre estas tres peliculas, llenas de paralelismos
y convergencias. Como en ocasiones se produce una sobreposicion del metarrelato y el
relato primero, dado por la discordancia del registro visual y el registro sonoro, se pondran
estos fragmentos a manera de dos columnas para explicar la irrupcidon y hacerla mas
explicita para el lector. No se debe olvidar que el cine constituye un doble relato gracias a
las materias de expresion de esta manifestacion artistica: “la imagen y la palabra conllevan,
pues, dos relatos que se entremezclan profusamente”™, pero de igual forma se pueden

disociar y vehicular una doble narracion.

2046 esta dividido por intertitulos, como una memoria llena de fragmentos de vida: Todos
los recuerdos son rastros de las lagrimas, 24 de diciembre de 1966, 24 de diciembre de 1967, 24 de
diciembre de 1968, 24 de diciembre de 1969, Cuando florecen las peonias ella se pone de pie y se marcha
sin dar una respuesta y Tl no volvid como si estuviera en un largo vigje en tren que se dirige a un
sommnoliento futuro a través de una noche abismal. Estas inscripciones graficas son en si mismas
parametros de lectura que el propio texto devela ante el lector, las cuales deben ser

consideradas para apropiarse del significado del filme.

Como organizaciéon del universo textual articulado en el filme 2046 se tomaran en
consideracion los bloques determinados por la propia pelicula con las inscripciones
graficas, que funcionan como marcadores de los segmentos narrativos, y a su vez se
dividirin en secuencias. De acuerdo con lo antetior, el relato 2046 se estructura de la

siguiente manera:

31 André Gaudreault y Francois Jost, op. cit., p. 37
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Estructura de 2046

Metarrelato Metarrelato
2046 2047
Metarrelato
Metarrelato Metarrelato Metarrelato Metarrelato 2046
2047 2046 2047 2046
0 A B C D E F G o’
Créditos Todos los 24 de 24 de 24 de 24 de Cuando El no volvio Créditos
iniciales recuerdos diciembre diciembre diciembre diciembre florecen las como si finales
son rastros de 1966 de 1967 de 1968 de 1969 peonias ella se estuviera en
de las pone de pie y un largo viaje
ldgrimas se marcha sin en tren que se
dar una dirige a un
respuesta somnoliento

futuro a través
de una noche
abismal.
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Los intertitulos, ademas de guiar la lectura del relato y subrayar la presencia de un narrador
externo a la diégesis que la conduce, intervienen en la construcciéon temporal del mundo

diegético.

Al hacer referencia algunos de los intertitulos a una fecha —24 de diciembre de 1966, 24 de
diciembre de 1967, 24 de diciembre de 1968 y 24 de diciembre de 1969— no solo se sitia a los
personajes en un tiempo determinado, sino que se instaura el orden cronolédgico de la
historia. Se trata de un relato con una progresiéon temporal lineal; sin embargo, eso no
exenta la presencia de algunas anacronias narrativas que son importantes en la estructura

del relato.

Otro factor significativo es que mientras el relato futurista 2046 —con el que inicia la
pelicula— mira hacia el pasado, el relato primario avanza progresivamente del pasado hacia
el futuro de la vida de Chow Mo Wan, caracteristica de la sucesion temporal en el filme, lo
que da una riqueza al manejo del tiempo en el relato. La vida del protagonista se sitia en un
presente que avanza hacia acciones del futuro, en contraste, el metarrelato nos muestra una

historia en el futuro para regresar al pasado.
2046

Segmento O. Créditos iniciales

En la pantalla aparecen los primeros intertitulos. Se muestra una imagen con caracter
cataforico, el preludio: el orificio donde se depositan los secretos en la serie futurista 2046.
Con un zoom out, se deja al descubierto ese gran hoyo dorado y los muros azules que
parecen marcar la entrada, en éstos se ve la letra de la cancion Quizds, quizds, quizds, la cual
forma parte de la banda sonora de la pelicula Deseando amar. Ademas, esta espiral, semejante
a un magnet6fono gigante, es una alusion a la secuencia final de esa misma pelicula cuando
Chow Mo Wan visita el templo de Angkor Vat. En primer plano sonoro comienza la pieza
de Decision, from A short film (about killing)” de Zbigniew Preisner. Aquella imagen es una
metafora del porvenir del filme. El espectador se situa como alguien que esta a punto de ser
participe de un secreto. Desaparece la imagen del hoyo futurista y contindan los intertitulos

de los créditos.

*? Esta pieza musical fue hecha para A short film about killing del director polaco Kieslowski, pelicula
que formé parte de una serie de television llamada Dekalog a finales de la década de los ochentas en
Polonia.
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Fotograma 68. 2046

Segmento M: Metarrelato 2046

Es la primera intervencion del relato metadiegético. Aparece el tren que viaja a 2046. Las
vias atraviesan y recorren la ciudad futurista como las arterias al cuerpo humano. Un
espacio deshabitado, oscuro y gélido, conformado por piezas de un rompecabezas inexacto,
se desvela en la pantalla. Una ciudad ausente apenas sugerida. En realidad no se puede
tener una dimensiéon precisa del espacio, el cual parece infinito. Esta falta de finitud se
observa en los edificios que se elevan hasta perderse, en construcciones que surgen y se

evanescen, algunas apenas se dibujan por rayos de luz.

La banda sonora se encuentra a cargo de El japonés, narrador metadiegético
homodiegético, en tanto que es un personaje de la historia que cuenta, quien enuncia con

33
vOz over .

Es el afno 2046. Una enorme red ferroviaria recorre todo el mundo. Un
misterioso tren sale hacia el 2046 de vez en cuando. Todos los pasajeros que
van al 2046 tienen la misma intencién. Quieren recuperar recuerdos perdidos.
Nada cambia. Dicen que en 2046 nada cambia. Realmente nadie sabe si eso es

verdad porque jamas nadie ha vuelto... excepto yo.

El namero 2046 no sdlo situa al personaje en un momento temporal especifico —el afio—,
sino que refiere a un espacio, el lugar de destino del tren. 2046 evoca el nimero de la

habitacion de hotel donde Chow Mo Wan y Su Li Zhen se encontraban en Deseando amar.

3 A diferencia de la voz en ¢ff; en la voz over el personaje productor del enunciado que se encuentra fuera del
encuadre, no se sitia en un espacio contiguo. “Diremos que existe voz over cuando ciertos enunciados orales
vehiculan cualquier porcién del relato, pronunciados por un locutor invisible, situado en un espacio y un
tiempo que no sean los que se presentan simultineamente a las imdgenes que vemos en la pantalla”, André
Gaudreault y Frangois Jost, gp. ¢it., p. 82
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Asimismo, en Dias salvajes, hay una alusiéon a este nimero, pues la habitaciéon donde se

hospeda el policfa (Andy Lau) en Filipinas es la 204.

El japonés, interpretado por Takuya Kimura, se encuentra solo en un vagén del tren,

absorto mira una luz y con voz over refiere:

Si alguien quiere abandonar el 2046 ¢cuanto tiempo le llevara? Algunas
personas marchan con bastante facilidad. Otros consideran que es demasiado
tardado el viaje. Yo he olvidado cuanto tiempo estuve en el tren. Empiezo a
sentirme muy solitario.

¢Es un tren que viaja hacia 2046 o regresa de ese lugar? En la imagen, el japonés come una
manzana, mientras se escucha la voz en gff del jefe del tren. La siguiente toma, donde estan

ambos personajes, permite identificar la fuente productora del sonido.

Jefe. —Recuerdo a tantos que fueron al 2046. Es el primero en volver. ¢Puedo preguntatle
por qué dejé el 20462

En el relato visual vuelve a aparecer el orificio futurista de los créditos y en los muros

azules se pueden leer fragmentos de una cancién conocida: “y asi pasan los dias...”,

2

“quizas, quizas, quizas”, “hasta cuando, hasta cuando...”, “pensando, pensando...”. Estas

citas de la letra de la canciéon Quizds, quizis, quizds, como se manifestd antes, se trata de una

alusion a Deseando amar, en la cual forma parte de la banda sonora.

Siempre que te pregunto,
que cuando, como y dénde,
tu siempre me respondes,
quizas, quizas, quizas.

Y asi pasan los dias,

y yo desesperando,

y td, ti contestando,
quizas, quizas, quizas.

Estas perdiendo el tiempo,
pensando, pensando,
por lo que mas td quieras,
hasta cuando, hasta cuando.
Y asf pasan los dias,

y yo desesperando,

y t, ti contestando,
quizas, quizas, quizas.

Corte a: El japonés murmura algo frente al orificio (fotograma 69). Esta toma es una
alusion a una de Deseando amar, cuando Chow Mo Wan se encuentra en Camboya y al

encontrar un agujero en un muro cuenta su secreto (fotograma 70).
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Fotograma 69. El japonés deposita su secreto en el hoyo futurista.

Fotograma 70. Chow Mo Wan susurra su secreto en un orificio en el templo de Ankor Vat.

Corte a: Wang Jing Wen (Faye Wong), como personaje de la serie futurista, también
deposita sus secretos en el hoyo. Como musica de fondo se escucha .Adagio del duo Secret

Garden y en primer plano sonoro la narraciéon en voz over de El japonés:

Cuando en algin sitio me preguntan por qué me fui del 2046 doy una respuesta
muy imprecisa. Antes, cuando la gente tenfa secretos y no los querfa compartir,
subfan a una montafia, buscaban un hueco en un arbol y susurraban el secreto
después tapaban el agujero con barro. De esta forma nadie mas jamas lo
descubrirfa. Una vez me enamoré de alguien. Después de un tiempo ella no
estaba alli. Me fui al 2046. Pensé que ella podtia estar esperandome alli. Pero no
pude encontrarla. Siempre me he preguntado si ella me amaba de verdad. Jamas
lo supe. Quiza la respuesta es un secreto que jamas nadie sabra.

Este relato metadiegético en tercer grado es una cita de este mismo pasaje que cuenta
Chow Mo Wan en Deseando amar. En 1963, Chow se encuentra en Singapur y en una escena
donde conversa con Ping (Siu Ping Lam), su amigo, en un restaurante refiere este mismo

relato:
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C. —En los viejos tiempos, si alguien tenfa un secreto que no queria compartir,
¢sabes qué hacfa?

P. —No tengo ni idea.

C. —Subia a una montafia y buscaba un arbol, le hacfa un agujero y susurraba el
secreto. Luego lo tapaba con barro y dejaba el secreto ah{ para siempre.

P. —jQué rollo! Yo irfa a echar un polvo.
C. —No todo el mundo es como ti.

P. —Yo soy un tipo normal, no tengo secretos como tu. T te callas las cosas.

Segmento A. Todos los recuerdos son rastros de las lagrimas.

Secuencia 1. Da inicio el relato primero que enmarca el relato en segundo grado. En una
estancia, Chow Mo Wan (Tony Leung), protagonista del filme, le propone a Su Li Zhen
(Gong Li) —jugadora de poker que tiene el mismo nombre de la mujer de quien se enamoro
en Deseando amar, aunque en este momento de la narracién aun se desconoce cémo se
llama— que se vaya con él a Hong Kong. No se tiene certeza de la distancia temporal de
este acontecimiento con los ulteriores —la llegada de Chow Mo Wan a Hong Kong y su
encuentro con otras mujeres—, pero se situa en un nivel temporal contiguo. El relato en
este momento tiene focalizaciéon interna en Chow Mo Wan, la informacién proporcionada

en el relato esta restringida al saber de este personaje.

Se juega con una ocularizacién interna secundaria, dada por el anclaje en el punto de vista
de los personajes, y con una ocularizaciéon cero. Por otra parte es necesario hacer hincapié
en la presencia de la voz 7z de los personajes, mientras el narrador se manifiesta con voz

over, pues se trata de un recurso presente en todo el filme.

Chow Mo Wan y Su Li Zhen —también llamada la Arafia Negra— hacen una apuesta: quien
saque la carta mas alta gana, si ella pierde se ira con él. Se encuentran en un bar, él escoge la
primera carta, un Rey de corazones, pero ella le muestra un As. De pronto el relato verbal
es asumido por Chow Mo Wan como narrador protagonista intradiegético homodiegético
del relato primario, es decir, un narrador autodiegético, y se presenta la primera prolepsis
mixta en la voz over de este personaje, pues su alcance por una parte supera la temporalidad
del relato y por otra expresa un futuro cercano que integra la diégése, cuando anuncia su

proxima partida y el que nunca la volvera a ver:

Encontré una forma indirecta para rechazarme. Lo recuerdo porque esa fue la

ultima vez que nos vimos. Poco después me fui de Singapur.
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Es importante destacar que la mayoria de las intervenciones de Chow Mo Wan como
narrador se hacen en tiempo pretérito, por lo que se trata de una narraciéon ulterior. Chow
como instancia narrativa se sitia en una posicion relativa respecto al relato, se desconoce la
distancia temporal que separa el relato y la narracioén, sin embargo, es claro que la historia
precede a la narraciéon. Mientras el acto narrativo no esta demarcado en un segmento
temporal especifico, el relato si lo esta. Ademas, en tanto instancia narrativa aprovechara su
conocimiento sobre los sucesos narrados y anticipara cierta informacion de la historia en el

relato.

En este fragmento se hace una alusién a una secuencia de Deseando amar, caando Chow Mo
Wan y Su Li Zhen (Maggie Cheung) caminan en una toma ralentizada. En esta toma
aparece la otra Su Li Zhen después de despedirse de Chow Mo Wan, la cual se repetira en
otras ocasiones en el filme como irrupciones en la diégesis a manera de pausas narrativas

(fotograma 4).

Fotograma 71. La Arafia Negra.

Secuencia 2. El relato continia con focalizacién interna fija en Chow Mo Wan, quien
habla a manera de discurso inmediato, pero con ocularizaciéon cero. De fondo, como
musica extradiegética, la pieza 2046 Main Theme de Shigeru Umebayashi. Es importante
destacar que la mayoria de las piezas musicales que aparecen en 2046 son de caracter

extradiegético, es decir, se encuentran fuera de la diégesis.

. . 3 .
Se introduce un sumario® para dar cuenta de lo sucedido durante el transcurso de su

llegada a Hong Kong después de dejar Singapur. En contraste con este movimiento de

3 El sumatio es un movimiento narrativo empleado para dar agilidad al relato, en el cual en pocas imagenes o

secuencias o en frases se expresa un perfodo largo de tiempo.
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aceleracion narrativa, en algunas de las tomas se recurre a la ralentizacién, que en cierta

forma espacializa el tiempo al prolongarlo.

En el espacio profilmico aparecen primero tomas de las vias del tren (fotograma 72). Corte
a: la ciudad futurista del relato metadiegético conformado por la serie 2046 aparece una vez
mas con su fugacidad (fotograma 73). Corte a: imagenes en blanco y negro de los disturbios
en Hong Kong (fotograma 74). Este recurso de introducir imagenes con marcas visuales,
como lo es el color, también esta presente en Deseando amar, cuando Charles de Gaulle
arriba a Camboya. Corte a: Chow Mo Wan en la habitacion de hotel. Corte a: Imagen del
Oriental Hotel (fotograma 75). Corte a: El, en su habitacién de hotel, escribe (fotograma
76). Corte a: El sentado en el borde de la cama en la habitacién del Oriental Hotel

(fotograma 77). Por su parte, con voz over Chow Mo Wan expone:

Tuve que volver a Hong Kong a finales de 1966. Por la subida del precio del
billete del ferry hubo disturbios en Kowloon. No sabia cudnto me quedarfa.
Tomé una habitacién en un pequefio hotel en Wanchai. Escribia articulos en
los periddicos. Pagaban HK$10 por mil palabras. Fue muy duro al principio,

pero podia escribir cualquier cosa.
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Fotograma 73. La ciudad futurista en 2046.

Fotograma 74. Disturbios en Kowloon.

Fotograma 75. Oriental Hotel.
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Fotograma 76. Chow escribe 2046.

1

Fotograma 77. Chow Mo Wan en su habitacién del Oriental Hotel.

Mientras el relato verbal de Chow Mo Wan hace referencia a una serie de acontecimientos
que sucedieron en el pasado, por el contrario, la banda de imagenes tiene un caracter
anticipatorio. A través de una prolepsis interna se muestra lo que sucedera en el futuro de
la diégesis: la imagen del Hotel Oriental, en el que no se quedara sino hasta después de
reencontrarse con Luld; ademas las imagenes de la serie futurista y aquellas que evidencian
su proceso de creacioén aunque en ese momento de la historia Chow Mo Wan ain no la ha

escrito.

Continuda el sumario, pero ahora solo se oye en primer plano sonoro la pieza de Shigeru
Umebayashi. Corte a: Chow Mo Wan habla por teléfono. Corte a: Chow Mo Wan en un
club nocturno con su amigo Ping —personaje de Deseando amar— una vez mas en una toma

ralentizada.

Segmento B. 24 de diciembre de 1966
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Secuencia 3. Chow Mo Wan se encuentra con Luld (Carina Lau) —personaje de Dias
salvajes— en un centro nocturno. Otra vez se alterna entre ocularizacién interna secundaria y

ocularizacion cero.

C. — ¢De verdad me conoces?

L. — ¢No estabas td en un especticulo en Singapur el afio 64?2

C. —Si.

L. —T eres Lulu.

C. —Entonces, si era. Pero ya no mas.

L. —Ahora, ;cémo te llamas?

C. — ¢Por qué deberia decirtelo?
El afio de 1964 se encuentra fuera del segmento temporal abarcado en Dias salvajes, donde
la historia se interrumpe en 1962. Este personaje es el vinculo mas evidente con el primer
filme de la trilogia, donde su nombre funciona como una primera huella intertextual.
Aunque Chow Mo Wan también es un personaje de ese filme, pues aparece en la secuencia
final, no existen elementos tan claros, como los de la propia Luld, para asociarlo con que el
mismo personaje de 2046, salvo que es interpretado por el mismo actor —Tony Leung—. Sin
embargo, se pueden encontrar ciertos elementos que podrian vincularlo, como las cartas de

poker.

Chow Mo Wan retoma el relato como narrador autodiegético y una vez mas sitia el hecho

en el pasado.

La Nochebuena de 1966 me encontré con una amiga en un Night Club de Singapur.

Habiamos sido intimos, pero esa noche ella aparenté haberme olvidado

Se presenta la primera alusion explicita a la historia de Dias salvajes. Chow Mo Wan le
cuenta a Luld, en forma de sumario, cémo es que se conocieron y recuerda a su novio —
Yuddy— quien murié luego de que un hombre le disparara en un tren tras un
enfrentamiento. Este tipo de elementos intertextuales permitiran establecer el vinculo entre
Dias  salvajes, Deseando amar y 2046, como el agujero de los secretos mencionado
anteriormente. Como musica de fondo extradiegética suena Dark Chariot de Peer Raben

que acompana el relato visual.

L. — ¢De verdad que nos conocemos de antes?

C. — ¢Cémo has podido olvidarlo? Dijiste que me parecia a tu difunto novio.
Me ensenaste el chachacha.

L. — Sigue.
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C. — Siempre me arrastrabas hasta el casino. Estabas pasando por una mala
racha, debias una fortuna. Mis amigos y yo te pagamos el pasaje 2 Hong Kong.
Hablabas mucho de tu novio muerto, un chino filipino de familia rica. Tenias
planeado casarte con él pero se muri6 joven. Decias que era el amor de tu vida.
No deberfa traerte malos recuerdos y menos en esta época del afio. Pero
¢recuerdas esa noche de Navidad? Fuimos a tomar copas...

Secuencia 4. Continda la pieza de Dark Chariot pero ahora en primer plano. Chow Mo
Wan acompafia a Luld a su habitacién de hotel y la deja acostada. El uso de los espejos en
esta escena, mas que ampliar o complementar el campo visual con elementos del fuera de
campo, es la representaciéon en si misma que ocupa el espacio profilmico. A través del
espejo se incluye otro nivel de mediacién entre lo representado y la representacion. El
reflejo no soélo es mediador, sino que transforma la disposiciéon de los elementos en el

cuadro, como el cambio de la direccién de los cuerpos de los personajes o de su mirada.

A través de otro elemento intertextual aparece en esta secuencia la primera alusién visual

clara a Deseando amar en el relato primero, cuando al abandonar la habitacién Chow Mo
, . 3 ,

Wan ve en la puerta un nimero que le resulta conocido: 2046™ (fotograma 78), pues ése

fue el numero de la habitacion donde se encontraba con Su Li Zhen.

Mientras salia me di cuenta de un numero que me era muy familiar. Si no me la

hubiera encontrado esa noche, no habria visto ese nimero y no habria escrito
20460.

Esta prolepsis interna determina la causa de la génesis de la serie futurista 2046, que ya con

caracter anticipatorio se habia presentado al inicio del relato.

Fotograma 78. Puerta de la habitacién de Luld.

% También se puede hablar de un nivel paratextual, pues el titulo del filme 2046 también hace alusion a este
elemento de la pelicula Deseando amar. El titulo 2046 es al mismo tiempo una referencia directa al contenido
del filme y al metarrelato 2046.
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Secuencia 5. Chow Mo Wan va al hotel donde se hospedaba Lula para devolverle su llave.
El sefior Wang, duefio del lugar, le dice que ella se mudé. Una vez mas, hay otra referencia
visual al nimero que da nombre al filme 2046 y a la serie futurista en el llavero de la
habitacion. Ademas, hay otra marca para identificar que se trata de la misma Luld de Dias
salvajes: el senior Wang menciona a Chow que ahi no habfa ninguna Luld, pero si una Mimi,

éste es el nombre que Luld dio a Zeb —el amigo de Yuddy— cuando lo conocié en ese filme.

En esta secuencia se presenta un falso corte, cuando el duefio, al cerrar la puerta, la imagen
se va a negro evidente sobre todo por la identidad espacial. Después en un paneo y con la
voz en gff de Chow y del sefior Wang se restituye la conversacion entre los dos. Chow
quiere ocupar la habitacion, pero no esta disponible, asi que se instala en la 2047. Otra vez
se recurre al empleo de los espejos pero ahora con una funcién completiva incorporando
elementos del fuera campo, pues dan cuenta, en un primer momento, que el interlocutor
del sefior Wang es Chow Mo Wan. En este caso, el espejo sitia al mismo tiempo el rostro
de ambos personajes en el espacio filmico, a pesar de que la toma excluirfa ciertos

elementos como el rostro de Chow Mo Wan.

Uno de los empleados entra a la habitacion 2046. Como musica de fondo extradiegética
suena Dark Chariot. Con un fravelling la camara recorre la habitacién mostrando detalles de
algo que pasé: una mancha de sangre en la cama, el cristal quebrado de los portarretratos,
los objetos tirados. Los trabajadores del hotel limpian la habitaciéon. Continta Dark Chariot
como musica de fondo, mientras el primer plano sonoro lo ocupa la voz over de Chow Mo
Wan, quien narra nuevamente en pretérito una prolepsis interna de poco alcance de algo
que aun desconoce, una analepsis interna también de poco alcance respecto a lo que se

muestra en las imagenes y concluye con una prolepsis de varios afios:

Una vez que me instalé alli descubti lo que sucedi6 la noche anterior. Lula fue
apufialada por su novio celoso. Un baterista del club. A Luld le gustaba mucho,
lo llamaba ave sin patas porque nunca aterrizaba. Todos estos afios Luld
siempre anduvo con tipos que eran “aves sin patas”. La mayoria de sus amores
acabaron mal pero no le importaba los finales tristes.

Con la mencién del “ave sin patas”, se hace una vez mas, a manera de una alusién,
referencia a Dias salvajes. Yuddy, protagonista de esa historia, cuenta en voz over: “Habia una
vez un pajaro que no tenfa patas, que sélo podia volar y volar. Cuando se cansaba, dormia
en el viento. Este pajaro sélo podia bajar una vez a la tierra. Y era cuando moria”, una

metafora sobre el destino de este personaje en ese filme.

85



Se produce una pausa narrativa en el relato, otro elemento constante en 2046. Luld fuma
entre cortinas rojas (fotograma 79) y a manera de /it motiv suena Perfidia interpretada por

Xavier Cugat, mientras el primer plano auditivo sigue a cargo de Chow:

No le importaba lo que pudiera pasar siempre que ella fuese la protagonista.

Fotograma 79. Luld.

Corte a: Ella camina por un pasillo hasta llegar a una escalera y bajar.

Secuencia 6. Wang Jing Wen, la hija del duefio del Oriental Hotel, se encuentra sola en la
habitacion 2046. Chow Mo Wan comienza a escuchar su voz a través del muro y se da
cuenta de que es ella. Se presenta una toma que se repetira varias veces a lo largo del filme y
que pone al descubierto: Chow Mo Wan la observa desde una rejilla que se encuentra entre
ambas habitaciones, y con voz en over da cuenta de lo que ocurre. En un juego triadico se
presenta la relacion entre ¢l y el objeto de su mirada. La primera toma es de ella en la

habitacién. Corte a: Fl mirandola. Corte a: Ella de nuevo en la habitacion.

No tardaron mucho en redecorar la 2046. Pero entonces yo ya estaba en la
2047. Empecé a oir una voz extrafia a través de la pared. Cref que se habian
mudado ahi, sin embargo, era la hija del dueno.

Se produce otra pausa narrativa que sera recurrente a lo largo del filme. Se presenta a los

. . . . . 36
personajes en el mismo espacio exterior: la terraza del Oriental Hotel™

, acompafiados de
piezas musicales que funcionan como /it motip. Corte a: Wang Jing Wen en la terraza del
hotel (fotograma 80). Como musica extradiegética en primer plano sonoro se encuentra

Casta diva, interpretada por Angela Gherorghiu, de la épera Norma de Vincenzo Bellini.

* El Oriental habfa sido mencionado por Lult en Dias salvajes, cuando tiene una conversaciéon con
Yuddy y le dice que su hermana trabaja en el Oriental Night Club.
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Corte a: Chow Mo Wan observa a Wang Jing Wen (fotograma 81), lo que remite a que el
relato se encuentra focalizado en €l con una ocularizacién interna secundaria, y vuelve a
tomar la narracién con voz over para dar cuenta que la hija del sefior Wang se enamoré de

un japonés.

Fotograma 80. Wang Jing Wen.

Fotograma 81. Chow Mo Wan.

Secuencia 7. Musica de fondo que por momentos ocupa el primer plano sonoro Dark
Chariot de Peer Raben. Chow Mo Wan continda como narrador extradiegético
heterodiegético de la analepsis que se enuncia, aunque por momentos cedera la palabra a
los personajes. Fista serd la primera analepsis de gran amplitud que ocupa el registro sonoro
y visual para su expresion sobre la historia de Wang Jing Wen y su novio japonés. La
narracion continua a cargo de Chow Mo Wan, y se encuentra focalizada en él, pues advierte
que uno de los empleados le conté lo sucedido. Corte a: Wang y su novio japonés se
conocen, ella le da instrucciones de como llegar a un lugar. Corte a: el novio esta sentado,

en vozg en off se escucha la discusion de Wang y su padre. Corte a: Ella detras de una puerta.
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Corte a: Encuadre dividido, ellos en el jardin. Corte a: Ellos dos dentro del hotel conversan

y €l se va.

Se produce otra pausa narrativa. Corte a: Wang Jing Wen en la terraza del hotel ahora de
noche (fotograma 82), con la que se clausura la accion de la secuencia 6, en la que Chow la
observa. Musica en primer plano sonoro Casta diva, interpretada por Angela Gherorghiu, de

la 6pera Nowmna.

Fotograma 82. Wang Jing Wen en la terraza.

Secuencia 8. Focalizacién interna y auricularizacion interna primaria, Chow Mo Wan pide
que el sefior Wang baje el volumen de la musica, pero se da cuenta que esta asi porque
discute con su hija Wang Jing Wen. Se escucha Cuasta diva interpretada por Angela
Gherorghiu, pieza intradiegética, primero como musica de fondo y luego sube a primer
plano. Corte a: El novio japonés sentado. Se produce otra pausa narrativa. Corte a: Wang
Jin Wen fumando en una toma ralentizada. Chow vuelve a tomar el mando del relato como

narrador protagonista.

Secuencia 9. Con ocularizacién cero, la banda de imagenes muestra a la hija menor del
seflor Wang quien besa a Chow. Se produce otra pausa narrativa visual al introducir una
toma de la hija menor en la terraza (fotograma 83). Esta forma de presentar a los
personajes continuara a lo largo del filme. En la banda sonora, Chow Mo Wan en una
prolepsis interna de poco alcance y distancia da cuenta de lo que le sucedera a ella con voz

over.

Hasta que un dia se fugd con un tipo. Otro baterista de la banda del club, segun

escuché. Después de marcharse, la hermana mayor también tuvo problemas.
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Fotograma 83. Hija menor del sefior Chang.

Secuencia 10. Chow Mo Wan habla con uno de los empleados, quien nunca aparece a
cuadro. Este recurso, de mantener sélo en el campo al personaje protagonista y mantener a
su interlocutor oculto en el fuera de campo, esta muy presente también en Deseando amar,
donde Chow Mo Wan y Su Li Zhen se encuentran en el espacio profilmico mientras su
interlocutor se esta fuera del encuadre u ocultado por un muro o una puerta. El empleado
le informa que el sefior Wang estd de mal humor tras la fuga de su hija menor y porque la

hija mayor fue hospitalizada.

Secuencia 11. Se presenta otra secuencia de sumario. Tomas en blanco y negro sobre las
manifestaciones en Hong Kong. Corte a: Chow Mo Wan fuma y escribe. Aparicion de la
génesis del metarrelato 2046. Mientras en el relato primario, abordado por la banda sonora,
Chow Mo Wan habla sobre el proceso de creacion de la serie futurista 2046, la banda de

imagenes corresponde al relato metadiegético.

Desde esta perspectiva, Chow se sitia como narrador intradiegético heterodiegético del
relato  metadiegético y continda al mismo tiempo como narrador intradiegético
homodiegético del relato marco. Sin embargo, la aparicién del relato en segundo grado se
encuentra en este momento en el nivel de la diégesis, después habra bloques narrativos que

corresponden a 2046 que funcionan como interrupciones diegéticas.

Cabe destacar que 2046 es una serie escrita, sin embargo, en la pelicula ocupa la totalidad
de la materia filmica para su desarrollo, por lo cual constituye una serie audiovisual. Como

musica de fondo 2046 Main Theme, en primer plano sonoro la narracién de Chow Mo Wan.
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Registro visual

Chow Mo Wan sentado en un escritorio
escribe. Varios hombres atraviesan un tanel y
corren a toda prisa. Un hombre mira a través
de cortinas transparentes, como si espiara.
Una mujer mira también por esas cortinas.

Registro sonoro

Yo dejé de salir. Algunos pensaron que habia
cambiado de forma de vida pero yo estaba escribiendo
una historia lamada 2046. Trataba de hombres y
mjeres que buscaban el amor arriesgando todo para
legar a un lugar llamado 2046.

Un hombre camina por un largo tinel, con
luces amarillas y naranjas. Dos hombres
conversan, uno de ellos es El japonés que
aparecié al inicio. En un espejo se refleja
Luld teniendo relaciones con un hombre.

H. — ¢Qué es eso? Vamos a la 2046.

Lo hice lo extrario y erdtico, pero sin crugar la linea.

Chow escribe con una pluma fuente.
Al gusto de los lectores.

Toma cenital de Su Lizhen, la protagonista de
Deseando amar, recostada en la cama del hotel
donde alguna vez ella y Chow se
encontraron. Luld acostada con un hombre.

A algunos no les gustaba porque lo miiraban como
ciencia ficcion.

Aparece nuevan?ent.e’ Su Lizhen, cera la Pero para mi 2046 era el niimero de la habitacion
puerta de la habitacién donde murié Luld y del hotel

se ve el numero 2046. Luego aparece ella
sobre una especie de mesa.

Medium shot de Su Lizhen, la Arafia Negra,

Todo era fruto de mi imaginacion.
sentada.

Algunas de mis propias exiperiencias encontraron su

Medium shot de Wang Jing Wen recargada camino en ella

sobre un muro, fumando.
Se presenta una vez mas una referencia al titulo del filme y asimismo se expresa cudl es el

origen del numero que ademas da nombre a la serie futurista que Chow Mo Wan escribe.
Segmento M. Historia de Lulu

Secuencia 12. Se produce una irrupcion en la diégesis por el relato metadiegético que narra
la historia de Luld. El relato en segundo grado se encuentra con focalizacién cero o
focalizacién espectatorial, de acuerdo con André Gaudreault y Francois Jost”, pues el
espectador tiene cierta ventaja cognitiva, dada por el narrador, respecto a lo que saben los
personajes. Luld ignora que su novio la mira mientras lo engafia con otro hombre y que

sera la causa de su muette.

En la banda sonora sélo esta en primer plano la pieza de opera I/ pirata, de Bellini, “Ohl
S’io potessi dissipare le nubi”, interpretada por Marfa Callas. Con un paneo, a través de una
hendidura se ve un anuncio con luces neén que dice: Hotel 20x25. Corte a: Lult besa a un

hombre (Chang Chen). Se despiden y ella se va. Corte a: Ella camina por un pasillo hasta

37 Cfr. André Gaudreault y Francois Jost, gp. cit., pp. 151-153
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subir a un ascensor, mientras él continiia observandola. Corte a: Ella tiene sexo con otto
hombre, mientras el primer hombre la mira y derrama lagrimas que al caer se tifien de rojo.
Corte a: La sombra muestra el asesinato, él la apunala. Corte a: Se ve el brazo de ella con un

movimiento violento. Corte a: El la mata y sale de la habitacién.

Este relato metadiegético mantiene una relacién tematica con el relato primero donde se
encuentra inserto, en este caso se establece como una analogia entre lo que ocurrié en la
diégesis y lo que da cuenta este segmento de la serie futurista. Como bien explica Gérard
Genette: “La famosa estructura en abyme (...) es, evidentemente, una forma extrema de esa
relacién de analogfa, llevada hasta los limites de la identidad"*. Cuando se lleve a cabo el
analisis de la puesta en abismo se profundizara en la incidencia de esta figura en la situacién

diegética.

Secuencia 13. Chow Mo Wan retoma el relato, en la imagen él escribe con su pluma
fuente y con voz over refiere: “La gente que se cruzaba en mi vida terminaba en mis
historias. Me sentia cada vez mejor en mi mundo de ficciéon”. Sin duda funciona como una
pista para efectuar la lectura, pues aquello que impresioné la vida de este personaje se
encontrara en la serie futurista 2046. La dnica pieza intradiegética es Casta Diva que se
escucha de fondo mientras Chow Mo Wan narra a manera de sumario los momentos
esenciales de un periodo de tiempo en el que el sefior Wang tuvo problemas con sus hijas.

En una elipsis, Chow Mo Wan sitta la narracion en septiembre de 1967.

Secuencia 14. Bai Ling (Zhang Ziyi) se muda a la habitaciéon 2046, se queja porque Chow
Mo Wan hace mucho ruido y no la deja dormir. En primer plano sonoro, como musica
extradiegética, se escucha Szboney, interpretada por Connie Francis, canciéon que sera el /lit
motiy de Bai Ling. Con tomas de ralentizacion, Bai Ling se mira en el espejo. Aparece un
juego de reflejos que amplian el espacio profilmico, permitiendo al espectador mirar mas
alla de lo que la toma mostraria, al dejar al descubierto el fuera de campo. Corte a: Chow
Mo Wan mira a Bai Ling a través de una rendija. Esta toma se presentara varias veces,
poniendo de manifiesto que conocemos ciertos acontecimientos a través de los ojos de este
personaje. Se produce una elipsis indefinida manifestada por el corte directo que sitda a su
amigo en el lugar que él ocupaba segundos antes manteniendo la identidad espacial. Corte
a: Su amigo Ping también le da dinero a Chow Mo Wan para que le concierte una cita con

Bai Ling.

38 Gérard Genette, Figuras 111, op. cit., p. 288
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En esta secuencia se narra como Bai Ling y Chow comienzan a tener un acercamiento,
después de un malentendido suscitado por Ping. Corte a: Bai Ling discute con su novio,
mientras Chow Mo Wan observa por su puerta. Una vez mas se recalca la cualidad de
espionaje que caracteriza a Chow. El relato continta focalizado en Chow Mo Wan, quien

regula la informacién narrativa.

Se produce otra pausa narrativa con ocularizacién interna secundaria en Chow Mo Wan,
pues se asocia a la mirada de éste, como ocurre también en la pausa de Wang Jing Wen en
la secuencia 6, con lo que aparece en la pantalla. Con S7boney en primer plano sonoro, Bai
Ling se encuentra en la terraza del Hotel Oriental (fotograma 84). Corte a: Chow la observa
(fotograma 85), lo mismo que ocurrié cuando Wang Jing Wen se encontraba ahi. Corte a:

Bai Ling de nuevo en la terraza de noche (fotograma 80).

Fotograma 84. Bai Ling.

Fotograma 85. Chow Mo Wan.
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Fotograma 86. Bai Ling en la terraza.

Segmento C. 24 de diciembre de 1967

Secuencia 15. El relato continda con la progresién cronolégica lineal. Como musica de
tondo The Christmas song de Nat King Cole. Chow llega y deja su llave en la recepcién. En
su habitacion, ¢l se arregla para salir en Nochebuena, y al salir se encuentra con Bai Ling en
el pasillo del hotel y la invita a cenar, finalmente cenan en un restaurante y ella le habla
sobre sus planes de irse a Singapur con su ex novio. Se presenta una analepsis mixta en el
relato oral, cuando Chow Mo Wan rememora sus dias en Singapur con Ping y sus salidas a

comer, hecho acontecido en Deseando amar.

B. — ¢Has estado en Singapur?

C. —Trabajé alli unos cuantos afios.
B. — ¢Qué clase de trabajo?

C. —En un periddico.

B. — ¢Es divertido aquello?

C. —No esta tan mal...

B. —Los puestos de alimentos son buenisimos. Ping y yo comiamos ahi tras el
trabajo. Comiamos y bebfamos hasta el amanecer. Nuestro patrén era un
hombre muy divertido. Bajo y grueso y siempre llevaba una falda. Los malayos
la llaman “sarong”. Pero cuando estas lejos del hogar a veces se hace aburrido.

Se introduce otra pausa narrativa. Una toma iterativa ralentizada, pues ya habia aparecido al
comienzo del filme, de Su Li Zhen —la Arafia Negra— caminando, lo que produce una
ruptura en la diégesis (fotograma 87), pues la siguiente toma es contigua a la cena de Chow

Mo Wan y Bai Ling.
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Fotograma 87. La Arafia Negra.

Corte a: Travelling de Chow Mo Wan y Bai Ling caminando. Corte a: Ellos en un taxi
(fotogramas 88 y 89), una toma que hace referencia a la secuencia de Deseando amar, cuaando
Chow y Su Lizhen se toman de la mano en el asiento trasero de un taxi (fotogramas 90 y
91). Ademas, esta secuencia también se encuentra en el filme Happy Together (1997), de
Wong Kar Wai, que esta basado en el libro The Buenos Aires Affair del escritor chileno
Manuel Puig. La diferencia en la parte formal se encuentra en el color —pues en 2046 la

imagen esta en sepia— y en el ralenti empleado.

Por su parte, en el primer plano sonoro, Julien et Barbara de Georges Delereu, musica escrita
para la ultima pelicula de Francois Truffaut I Zwvement dimanche! (1983), en la cual los

protagonistas son Julien y su secretaria Barbara quienes intentan develar el homicidio de la

esposa de ¢él.

Fotograma 88 Fotograma 90
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Fotograma 89 Fotograma 91

Secuencia 16. Chow Mo Wan va con unos amigos a un restaurante para presentarles a Bai
Ling. Se presenta una pequefa elipsis temporal, pues ha terminado la comida y Bai Ling no
lleg6. Chow regresa al Oriental Hotel y se encuentra con Bai Ling, quien se puso de
acuerdo con Ping para no ir a la comida. Corte a: Toma cenital de ellos dos en la cama.
Corte a: Ella sale de su habitacion, se mira en el espejo, cuando vuelve a entrar Chow se ha
vestido y se marcha. Otra vez se recurre al empleo de los reflejos para ampliar en espacio
profilmico. Se produce otra pausa narrativa, Chow Mo Wan mira a través de una rejilla, una

toma iterativa a lo largo del filme.

Secuencia 17. El relato continta con focalizacién interna en Chow Mo Wan. Se presenta
una vez mas un movimiento narrativo de aceleraciéon: un sumario de la relacién de Chow
Mo Wan y Bai Ling. En la banda sonora, [ulien et Barbara se escucha nuevamente en primer
plano como /eit motiv. En la banda de imagenes, Chow Mo Wan y Bai Ling se encuentran en
un restaurante con diversos amigos. Corte a: Toma cenital de Chow y Bai Ling quienes
tienen relaciones en la habitaciéon de ella. Fade out de la pieza musical. Corte a: Chow sale de

la habitacién y ella guarda el dinero que éste le da en cada encuentro.

Secuencia 18. En una elipsis de corto alcance, Ping se reune con Bai Ling para datle un
obsequio, pues Chow se habia ido de viaje con ¢l y no la habia visto. Mas tarde Chow entra
a su habitacién y en el interior se encuentra a Bai Ling, quien lo esperaba. Ellos dos
conversan en la habitacion de Chow y terminan su relacion. Otra vez se recurre a los
reflejos, que en este momento ocupan el espacio profilmico y sirven como mediadores
entre lo que acontece y la representacion. Szboney —pieza que funge como /it motiv de Bai
Ling— como fondo en la banda sonora, Bai Ling habla por teléfono y ve que una mujer

visita a Chow, finalmente ella deja la habitacion 2046.

Secuencia 19. En primer plano sonoro 2046 Main Theme rumba wversion, de Shigeru

Umebayashi. Chow Mo Wan y Bai Ling se encuentran en un club nocturno, la imagen esta
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ralentizada. Por su parte, Chow vuelve a asumir su posiciéon como narrador autodiegético
del relato primero. Un relato visual iterativo, mientras en el relato sonoro se explica que el
suceso se produjo en diversas ocasiones. Asimismo, en una prolepsis externa, Chow da
cuenta de que no volvera a verla jamas. También hace una alusioén al relato metadiegético

en una sola toma, donde se ve a Bai Ling como una trapecista (fotograma 92).

Después de que Bai Ling se mudase ella comenzé a citarse con Dabao. Y yo vi
a otras mujeres también. Si nos cruzabamos en nuestros caminos fingfamos no
vernos el uno al otro. Bastante patético, lo sé. Pero era mejor para nosotros
terminar de esta forma. Jamads la volvi a ver. Pero ella a veces aparece en mis

historias.

Fotograma 92. Bai Ling en 2046

Secuencia 20. En la recepcion del hotel, Wang Jing Wen le pide a Chow Mo Wan que
deposite una carta. Chow vuelve a tomar el relato bajo su direccién en tanto narrador
autodiegético con voz over. Como el senior Wang discute con su hija porque la descubre
hablando en japonés. Por segunda ocasion aparece la tnica pieza intradiegética del filme:
Casta Diva, de la 6pera Normma de Vincenzo Bellini —cancién que ademas funge como /ezt
motiy de Wang Jing Wen—. Chow recibe las cartas del novio japonés de la sefiorita Wang
para que ella no tenga problemas con su padre. En varias tomas repetitivas de caracter
singulativo anaférico se muestra como la sefiorita Wang recibe las cartas de su novio a

través de la hendidura de un muro.

Corte a: En la pantalla, Wang Jing Wen lee la carta de su novio, las lagrimas recorren su
rostro; mientras en la banda sonora se escucha Adagio de Secret Garden como musica
extradiegética de fondo y la voz over de su novio, como si él fuese quien lee la carta, y sitta

la analepsis externa del momento en que se conocieron hace seis afios, en 1961.
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Veamonos de nuevo. Entonces, si todavia crees que no deberfamos estar juntos
me lo dices de forma franca. Ese dfa, hace seis afios un arcoiris aparecié en mi
corazo6n. Todavia sigue ahi, como una llama que arde dentro de mi. ¢Cuales son
tus verdaderos sentimientos hacia mi? ;Son ellos como el arcoiris tras la lluvia?

¢O serd que ese arcoiris se desvanecié hace mucho? Espero tu contestacion.

Secuencia 21. En la primera escena de esta secuencia se presenta una clara referencia a
Deseando amar, Chow Mo Wan conversa con Wang Jing Wen y recuerda, en una analepsis

externa, cuando escribia la serie de artes marciales con Su Li Zhen.

W. — ¢Por qué no prueba escribir sobre algo mas?
C. — ¢Quién lo leeria?
W. — ¢Qué le parece una novela de artes marciales? A la gente le encanta.

C. —Eso es demasiado dificil. Intenté una vez escribir uno con la ayuda de
alguien. Nos encerramos completamente durante meses. Sélo conseguimos
dolores de cabeza. Eran buenos tiempos.

W. —A mi también me gusta escribir.

Corte a: Pausa narrativa, en la imagen un plano emblema de un grifo por el que cae una
gota de agua. Corte a: Chow vy la sefiorita Wang en la recepcion, ella le da sus textos para
que ¢l los lea. Corte a: Chow lee los cuadernos de Wang Jing Wen en su habitacién. Corte
a: En el interior del hotel, ella le pregunta a Chow su opiniéon sobre sus textos. Corte a:

Chow se encuentra enfermo en su habitacién y la sefiorita Wang le ayuda a escribir.

Corte a: Se alternan tomas de él y ella escribiendo, como musica extradiegética de fondo se
escucha Custa Diva interpretada por Angela Gherorghiu, mientras Chow Mo Wan se ocupa
del relato sonoro como narrador con voz over. Con un relato visual iterativo, pues son
actividades que se repiten constantemente en la historia pero sélo se presentan una vez en

el relato, da cuenta de lo que ocurri6 ese verano:

Me sentia como si tuviera una asistente. Cuando me atrasaba, ella escribia por
mi. Era solo una chica pero podia escribir tan bien como el mejor de nosotros.
La pasamos muy bien durante un tiempo. Ese fue el mas feliz de mis veranos.
Pero no duré.
Una vez mads se presenta una pausa narrativa, ahora Chow Mo Wan y Wang Jing Wen se

encuentran en la terraza sonriendo (fotograma 93) como ilustraciéon de aquellos dias felices

que rememora Chow, mientras continta Casta Diva en primer plano sonoro.
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Fotograma 93. Wang Jing Wen y Chow Mo Wan en la terraza del Oriental Hotel.

Secuencia 22. En la banda de imdgenes, Wang Jing Wen atiende el guardarropa de un
centro nocturno, mientras en la banda sonora Chow relata que le consiguié ese trabajo.
Corte a: Plano emblema de una lampara de luz en la calle mientras llueve. Corte a: La
sefiorita Wang y Chow conversan en el mostrador. Corte a: Chow Mo Wan espera en la

calle bajo la lluvia.

Secuencia 23. En la imagen, Chow Mo Wan sentado en su habitacién, comienza a escribir
2047. El relato se encuentra focalizado en él y continia como narrador en el registro
sonoro, en el cual pone de manifiesto la génesis de 2047, relato metadiegético del

metarrelato 2046.

Durante la narracién aparecen tres planos emblema: el primero es un paneo de una calle
solitaria (fotograma 94), el segundo es la terraza del Oriental Hotel (fotograma 95), pero
ahora sin ningun personaje, y el ultimo es la toma de un cielo lleno de nubes (fotograma
96). Esta yuxtaposiciéon de planos que muestran espacios exteriores vacios cobran un

sentido metaférico a luz de lo que Chow Mo Wan cuenta.

Como musica de fondo, Long journey de Shigeru Umebayashi, mientras en primer plano

sonoro se escucha la voz over de Chow Mo Wan:

Los sentimientos pueden crecer en tu interior sin que te des cuenta. Yo lo sabia,
pero ¢y ella? Ella siempre estaba preguntando si hubo algo que nunca cambi6
en absoluto. Yo podia ver lo que habia en el interior de su cabeza. Prometi
escribir una historia para ella basada en mi observacién. Algo para mostrarle lo
que su novio pensaba. Como broma pensamos en llamarla 2047. Pero estaba
siendo demasiado oblicuo, habia empezado a sentir que no era sobre su novio

en absoluto, mas bien era sobre mi.
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Fotograma 94. Calle deshabitada.

Fotograma 95. Terraza del Oriental Hotel.

Fotograma 96. Un cielo lleno de nubes.
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Segmento M. 2047

Secuencia 24. La primera toma son las vias del tren, una especie de epigrafe que introduce
el relato metadiegético (fotograma 97). El espectador parece ir a bordo del tren y recorrer

las arterias metalicas de la ciudad futurista; se sitia como un pasajero mas rumbo a 2040.

Fotograma 97. Las vias del tren que viaja a 2046.

Chow Mo Wan ain no ha cedido su posiciéon de narrador, por lo que al ingresar en el relato

metadiegético se situa como narrador intradiegético heterodiegético.

Registro visual Registro sonoro

El japonés se recarga sobre el muro, mientras
exhala el humo de un cigarro que fuma. Ella
al japonés. continda viéndolo.

Wang Jing Wen mira a través de una ventana

C. Empecé a imaginarme a mi mismo como un
Japonés en un tren bacia 2046, enamorado de nna
androide con reacciones retardadas.

Gracias a la polifonia de las materias de expresion con las que trabaja el cine, se permiten
hacer juegos como el de este relato metadiegético. La narracion en voz over se encuentra en
primera persona, Chow Mo Wan, narrador intradiegético, finge ceder su posiciéon a cargo
de la narracién y darle voz a El japonés, sin embargo, por el tono de voz y el idioma, pues
ahora el narrador habla en chino, el espectador puede apreciar que se trata de una
maniobra, un artilugio que funciona de cierta manera como un engafo.

Si alguien quisiera abandonar el 2046, ¢cuanto tardarfa? Nadie lo puede decir.

Algunos salen muy despreocupados. Otros encuentran que tardan mucho.

Supone mucho esfuerzo y puede hacer un dafio terrible. Olvidé cuanto tiempo
llevo en este tren. Empiezo a sentirme muy solo.
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Se repite una vez mas la primera secuencia de imagenes del relato metadiegético —relato
visual repetitivo— El japonés come una manzana y habla con el jefe del tren —el sefior
Wang—, quien le advierte no enamorarse de las androides. Lult aparece nuevamente, pero
ahora como personaje secundario. Hay una cita de algo que mencioné Chow Mo Wan en el
relato primero —secuencia 29— y que ahora enuncia el jefe del tren: “Las cosas pueden
crecer en tu interior sin darte cuenta de ello. Ha sucedido siempre”. Fade in Adagio de Secret
Garden en primer plano sonoro y luego baja a fondo, mientras Wang Jing Wen camina con
una charola en las manos, El japonés la abraza y comienza a besarla. Con voz over, el

narrador explica:

En el parrafo 201 de la gufa de pasajeros se advierte que en el area 1224-1225
hace especialmente frio. La calefaccién del tren no sera suficiente. Se aconseja a
los pasajeros que se abracen para mantener el calor. Como yo era el unico
pasajero me abracé a mi androide asistente de cabina. Me pregunto si es su
mecanismo o es s6lo mi imaginacién pero noto una respuesta calida en su
cuerpo artificial.

Aparecen numeros representativos en la historia. 1224 y 1225 representan la Nochebuena y
la Navidad. Es una forma de alusion a los intertitulos presentes durante el filme y a lo que

éstos representan, siempre un Nuevo encuentro con una nueva mujer.

Corte a: Wang Jing Wen y El japonés se encuentran en una cabina. Se repite nuevamente la

historia del orificio de los secretos. Ella lo venda y le pregunta con voz en off screen:

W. —sPor qué quiere abandonar el 20467

J. =En el pasado, ¢sabes lo que hacia la gente cuando tenfan secretos que no
querian compartir? Subifa a una montafia hasta encontrar un arbol para hacer un
agujero en €l y susurrar el secreto en su interior, para luego cubrirlo todo con

barro. De esa forma nadie mas averiguarfa nunca el secreto.
W. =Yo seré el arbol. Dimelo y nadie jamas lo sabra.

Ella coloca su mano emulando el hoyo donde puede depositar su secreto, ¢l intenta

contarselo y se aproxima a su mano.

Otro relato repetitivo. El japonés narra en voz over por qué fue a 2046, sin embargo, hay
una pequena diferencia. En su primera intervencion en el relato, ¢l menciona que no pudo
encontrar a la mujer que amaba, por lo cual no se sabria si realmente ella sentfa lo mismo.

Ahora, El japonés menciona que encontré a una androide parecida.

Cuando en algin sitio me preguntaban por qué dejé el 2046 les daba una
respuesta vaga. Una vez me enamoré de alguien. No puedo dejar de
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preguntarme si me queria o no. Encontré a una androide que se parecia a ella.
Pensé que el androide podria darme la contestacion.

Suena nuevamente Adagio en primer plano sonoro, ellos se besan, se detienen y ella parte.
Aparece un intertitulo: 10 horas mas tarde. Corte a: Los pies de Wang Jing Wen mientras
recorre un pasillo. Corte a: Ella abraza una columna. Corte a: El japonés y Wang Jing Wen
en un mostrador. Una vez mas ¢l quiere contarle el secreto: “Vente conmigo”, pero no hay
ninguna reaccion. Mientras en la pista visual se ven los efectos retardados de la androide, el
sefior Wang le cuenta a El japonés una historia sobre el canon budista y las cinco caidas de

los seres celestiales.

La narracién continda en pasado y a cargo de El japonés. Esta focalizacion interna fija

enfatiza la desesperacion por la falta de respuesta del androide.

En la pantalla se ve a Luld en uno de los compartimentos del tren junto con Wang Jing
Wen, y una vez mas narra la historia del arbol de los secretos: “sSabes lo que la gente hacia
antiguamente cuando tenfa secretos? Subian a una montafia hasta encontrar un arbol donde
hacer un agujero”. Este relato repetitivo es la reafirmacion de todo el filme: el secreto de un

hombre. Al final, ¢l desiste, pues se ha dado cuenta de que ella no lo ama.

Aparece la toma del tren, ahora parece como si el espectador se situara en la parte de atras

y se ve como se aleja de 2046 para regresar al relato primero.

Segmento D. 24 de diciembre de 1968

Secuencia 25. The chrismas song interpretada por Nat King Cole como musica extradiegética
en primer plano sonoro. Una serie de paneos muestran la habitaciéon de Chow Mo Wan en
la vispera de Nochebuena. En un encuadre dividido, como si observaramos por una ranura,
se ve a Chow Mo Wan al fondo arreglarse. Corte a: Wang Jing Wen y Chow Mo Wan en un
restaurante. Una superposicion de planos y paneos para mostrar las pautas de la

conversacion transforman ese momento en evanescente.

Corte a: Ella habla por teléfono con su novio, afuera Chow la observa. La auricularizacion
corresponde a la escucha de Chow, quien tras un cristal escucha distorsionada la voz de
Wang Jing Wen, asi como la ocularizacion. Chow retoma la narraciéon con voz en of , y

evidencia la existencia de la seccion 1224 y 1225 del relato metadiegético:
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Me sentf como Santa Claus esa noche. La llevé a la oficina del periddico y la

dejé llamar a su novio. Yo era feliz viéndola tan feliz. De hecho, la zona 1224-

1225 significa Nochebuena y Navidad. En la Nochebuena mucha gente necesita

un poca mas de calor que normalmente. Yo no lo obtuve. Quizas eso fue lo

mejor.
Fade in Casta Diva en el primer plano sonoro. En la representacion visual, Chow se marcha.
Corte a: El japonés sale de la seccién en la que se encontraba en el tren y camina por un
largo pasillo. Estas tomas contiguas reflejan un mismo hecho, la conciencia del personaje

sobre la falta de correspondencia de la mujer amada. Corte a: Intertitulo 10 horas mas

tarde.

Otra vez el artificio: Chow Mo Wan se asume en la figura de El japonés, en quien se haya
focalizado el relato, por ello el relato se encuentra en primera persona, pero es su voz la
que narra. Es una clara ruptura. Chow con voz over explica que ella esta enamorada de otro
hombre, mientras en la imagen se encuentra Wang Jin Wen mirando con nostalgia por una
ventana del tren. Una vez mas se produce el traslape entre el relato primero y el relato en
segundo grado, la banda de imagenes corresponde a la serie futurista, por el contrario, el

relato verbal, bajo la tutela de Chow Mo Wan, expresa un hecho de su vida.

Wang Jing Wen mira por la ventana del tren. Tras su conversacion telefonica se fue a Japon. 1 e di
Su reflejo se diluye por la velocidad que lleva una copia de mi bistoria 2047. Espero que la lea.
el tren.

En primer plano sonoro continia Casta Diva. En la pantalla aparece otro intertitulo que
corresponde al relato metadiegético y que muestra la continuacion de la accion retardada de
la androide y el vinculo con el intertitulo “10 hora después” presentado en el relato
metadiegético. Corte a intertitulo: 100 horas después. Corte a: Wang Jing Wen contintia
frente a la ventana. Corte a intertitulo: 1000 horas después. Corte a: Wang Jing Wen
continda frente a la ventana. Corte a: Paneo del letrero del nombre del Oriental Hotel,
ahora es Chow quien se encuentra solo en la terraza del hotel (fotograma 98), en voz over
dice:
El amor tiene que ver con el tiempo en que pasan las cosas, no es bueno

encontrar a la persona adecuada si no es el momento. Si yo hubiera vivido en
otro tiempo o lugar mi historia podria haber tenido un final muy distinto.
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Fotograma 98. Chow Mo Wan en la terraza del Oriental Hotel.

Se introduce otra pausa narrativa: Una toma de Wang Jing Wen (fotograma 99), similar a la

de Lult en la secuencia 5, y se presenta un fundido a negro.

Fotograma 99. Wang Jing Wen.

Secuencia 26. El sefior Wang conversa con Chow Mo Wan en la recepcion del hotel, le
dice que partira a Japon para la boda de su hija y ademas habla sobre el relato metadiegético
2047: “ella ley6 su historia 2047. Le gusté mucho, pero encuentra que el final es demasiado
triste. Se pregunta si puede cambiarlo”. Corte a: Un encuadre dividido, Chow sostiene su
pluma fuente pero no escribe nada. Se presenta la misma progresion cronologica del relato
metadiegético, cuando los intertitulos marcan las mismas distancia temporales que
demarcaron la accion retardada de la androide en la secuencia previa. Intertitulo: Una hora
después. Corte a: close up de la pluma. Intertitulo: 10 horas después. Corte a: Chow Mo Wan
con un cigarro en la mano sin escribir. Intertitulo: 100 horas después. Corte a: Chow Mo

Wan sin escribit.
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El empleo de los intertitulos en esta parte del filme sirve para situar temporalmente el
relato audiovisual, gracias a su uso se marca la progresion temporal y se acelera el relato a

pesar del estatismo de la situacién que aparece en la pantalla.

En primer plano sonoro Polonaise de Shigeru Umebayashi. En la imagen, Chow camina por
una calle y toma un taxi. A manera de evocacion visual aparecen tomas de Deseando amar
donde ¢l y Su Li Zhen se encuentra en el interior de taxi en color sepia (fotograma 100),

mientras con voz over habla del final de 2047.

Su Lizhen y Chow Mo Wan en el asiento de A mi también me gusta que la historia tuviera un

atras de un taxi. Ella mira por la ventana, final feliz, pero no sé como escribirlo Unos arios atrds

mientras ¢l se recarga en su hombro. Yo tenia un final feliz a mi alcance, pero lo dejé
escapar.

Fotograma 100. Cita de Deseando amar.

Secuencia 27. Chow habla sobre el proceso de creaciéon de 2046. Cémo, en tanto instancia
creadora, escoge a sus personajes y el porqué. Como musica de fondo Julien et Barbara.
Mientras la banda de imagenes toma a su cargo el relato metadiegético de la serie futurista,

Chow Mo Wan con voz over habla desde la diégese sobre la creacion del metarrelato.

Lula persigue a una mujer por un pasillo Como estaba deprimido recorri a Luli de nuevo.
en el club. Tan celosa como siempre.
Ella en 2047 y en una escena de celos Mirdndola aprendi algo, cuando no admites un

no por respuesta, todavia hay una oportunidad

Lult con una lagrima. Ella comienza a .
_ ] _ de obtener lo que quieres
caminar, primero triste, luego alegre,

cambio de luces.
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Introduccién de otra pausa narrativa: una toma de Chow Mo Wan en un encuadre dividido,

mira al frente y de pronto baja la mirada.

Secuencia 28. Intertitulo: 18 meses después, una elipsis de alcance medio. Una vez mas se
recurre al uso de los intertitulos como marcadores de la progresion temporal del relato. Corte
a: Aparece Bai Ling al teléfono. Corte a: Bai Ling y Chow Mo Wan se ven en un restaurante.

Ella le pide una carta de recomendacién para un club de Singapur.

Introduccién de una pausa narrativa: Encuadre dividido, Bai Ling recargada sobre una mesa.

Con voz over, Chow Mo Wan comenta que pasara Navidad fuera de Hong Kong,.
Segmento E. 24 de diciembre de 1969

Secuencia 29. Chow regresa a Singapur a buscar a Su Li Zhen —la Arafia Negra—, sin embargo,

no puede encontrarla.

Con un efecto de stgp-motion, en la pantalla aparece Chow en el casino de Singapur. En una
analepsis externa, pues el acontecimiento sucedié antes del relato primario, se muestra la
despedida de estos dos personajes. Esta anacronia tiene un alcance de 6 afios, porque mientras
la temporalidad del relato se sita el 24 de diciembre de 1969, el relato evocado es de 1963.
Con Perfidia interpretada por Xavier Cugat como fondo, el narrador con voz en over aclara los

antecedentes de su relacién con la jugadora que conocié en Singapur:

El narrador, con voz over, aclara los antecedentes de su relacion con la jugadora que conocié en
Singapur:
Ping y yo comenzamos a trabajar en Singapur en el 1963. Cuando mi vida perdié su
significado, comencé a jugar todos los dias. Esos fueron dias duros para mi. Y sélo
una persona vino a mi rescate. Una jugadora profesional. Algunos decfan que era
tramposa. Siempre vestia de negro. La llamaban la Arafia Negra. Llevaba su guante

negro los 365 dfas del afio. No se sabe por qué. ¢Le habfan cortado la mano por
hacer trampas y el guante le cubria una mano postiza? Nadie realmente lo sabia.

Introduccién de un plano emblema, la misma imagen que aparece en Deseando amar 'y en la
secuencia inicial del filme: una lampara en la calle bajo la lluvia. Lla analepsis externa pasa a
ocupar tanto el registro visual como el sonoro. Corte a: Chow Mo Wan y la Arana Negra
conversan y él hace una referencia a su viaje en Camboya, el cual se presenta en la secuencia

final de Deseando amar.
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Corte a: Ellos descienden las escaleras. Corte a: Ella le da el dinero que gané a Chow Mo Wan

y se queda con su comision. Por primera vez en el relato se menciona su nombre:

C. —T'odavia no sé tu nombre.
S. —Me llamo Su... Su Li Zhen

Y dentro de este relato se hace otra analepsis mixta de mayor alcance, donde el narrador evoca
la historia que se narra en Deseando amar, pelicula que precede a 2046, en la cual se desarrolla la
relacién que tuvo con Su Li Zhen, su vecina, antes de su llegada a Singapur donde conoci6 a la
otra su Li Zhen, también llamada la Arafia Negra. Como pieza extradiegética de fondo se
escucha Long Journey de Shigeru Umebayashi. Mientras el reato visual ain muestra a Chow Mo
Wan en el restaurante, éste evoca en el relato sonoro —a manera de alusion— la historia contada
en Deseando amar, y con voz over relata los acontecimientos del pasado:
Hace unos pocos afios me enamoré de la esposa de otro hombre. Su nombre era

también Su Li Zhen. Fue debido a ella por lo que me vine a Singapur. Nunca sofié
encontrarme a otra Su Li Zhen. Le conté mucho sobre la otra Su Li Zhen.

Se introduce una pausa narrativa en el registro visual, donde se muestra la primera Su Li Zhen
en una cama y luego sentada en un sofa fumando. El efecto aplicado en la imagen hace
rememorar la toma que aparecié en la secuencia 11 y al mismo tiempo la escena de Deseando
amar cuando ella va al departamento de Chow Mo Wan en Singapur y enciende un cigarro

(fotogramas 101 y 102).

Fotograma 101. Su Li Zhen
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Fotograma 102. Su Li Zhen en la habitacién 2046.

Corte a: Chow Mo Wan y la Arafia Negra se encuentran en un restaurante. A través del
discurso citado, Chow Mo Wan hace referencia a esta anacronia y al nimero 2046, que dara

nombre a la serie futurista, en una conversaciéon con la Arafia Negra:

C. —Lo mantuvimos en secreto pero el chisme pronto se extendié. Nos mudamos a un
hotel, a la habitacién 2046. Ahora todo parece un suefio.

S. —¢La amaste profundamente?

C. —Ya es historia. Cambiemos de tema. ¢'T4, qué hacias antes?
Corte a: Chow desciende las escaleras y retoma el curso del relato con voz over. La analepsis se
integra a los acontecimientos que forman parte de la diégesis del relato. Corte a: La Arana
Negra recargada sobre un muro, él de espaldas. Este segmento narrativo con una combinacion
de una analepsis con el presente de la historia narrada, donde el narrador deja esta anacronia
para volver a retomar el momento en presente de la historia, que se identifica por el uso de la

palabra ahora, que sirve como referente para establecer la temporalidad:

La noche que nos vimos la siltima vez le dije:
C. —Cuidate, quizas un dfa escaparas de tu pasado. Si lo haces biscame.

Abora me sorprende gue lo que le dije iba en verdad dirigido a mi mismo. En el amor no
valen los sustitutos. Yo estaba buscando lo que bhabia sentido con la otra Su Lighen. No me
di cuenta de eso yo mismo. Pero estoy seguro que ella si se dio cuenta.
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Segmento F. Cuando las peonias florecen ella se pone de pie y se marcha sin dar

respuesta.

Secuencia 30. Bai Ling y Chow Mo Wan comen en un restaurante. Ella le da unos billetes
para que pague la cuenta, pues debe salir a hacer una llamada. Corte a: La ocularizacion esta en
Bai Ling, quien a través de una ventana mira como Chow cuenta el dinero. Corte a: Ellos
caminan por una calle. Corte a: Llegan al departamento de Bai Ling. Corte a: El se va.
Prolepsis externa de largo alcance en la voz over de Chow Mo Wan: “Por lo que recuerdo esa
fue la dltima vez que nos vimos. No la he visto desde aquella noche”. Se repite la misma toma

de cuando ¢l suelta la mano de ella y se marcha, sélo que ralentizada.

Corte a: El camina por la calle. En la banda sonora él recuerda lo que ella le dijo: “sPor qué no

puede ser como antes?”. En el primer plano sonoro Julien et Barbara, y Chow sontrie.

Segmento G. El no volvié como si estuviera en un largo viaje en tren que se dirige a un

somnoliento futuro a través de una noche abismal.

Secuencia 31. El espacio profilmico muestra a Chow Mo Wan en el asiento trasero de un taxi
(fotograma 103), recargado en la puerta. El relato repetitivo sobre 2046 es enunciado por
Chow Mo Wan ahora desde la diégesis, quien con voz over narra: “Todos los que van a 2046
tienen la misma intencion, ellos quieren recuperar recuerdos perdidos, porque en el 2046 jamas

cambia nada. Pero nadie realmente sabe si eso es verdad, porque nadie ha vuelto jamas”.

Fotograma 103. Chow Mo Wan solo en el taxi.
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Corte a: Zoom in orificio de los secretos, que con este movimiento de camara clausura el relato
(fotograma 104), mostrando que se trata de un relato circular. El espectador regresa al punto

de donde parti6 el filme.

Fotograma 104. El hoyo futurista donde se depositan los sectetos.

Segmento O’. Créditos finales

Imagenes de la ciudad futurista (fotograma 105) y en el primer plano sonoro 2046 Main theme
de Shigeru Umebayashi. Este elemento se suma el resto del trabajo de Wong Kar Wai, que en
su mayoria crea pausas en la diégesis con el uso de planos-emblemas o ralentis, espacializacion

del tiempo, descripcion.

Fotograma 105. La ciudad futurista.
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Capitulo IV.

La matrioska hongkonesa

Dias salvajes, Deseando amar 'y 2046 son relatos clausurados de acontecimientos no clausurados
cuya historia es reconfigurada en la puesta en abismo que se presenta en el tltimo filme de esta
serie. Se puede inferir que son historias perpendiculares que, como tales, tienden a cruzarse en
algin punto, aunque a veces esta relacion tiene mas que ver con la tematica de cada una de las
historias —la nostalgia y la imposibilidad del amor— que los encuentros de los personajes. Sin
embargo, las relaciones cobran un sentido mas arraigado cuando se ven a través de la

construccion en abismo.

Estos tres filmes estan integrados por diferentes mecanismos reflexivos que caracterizan a un
tipo de cine dedicado a manifestar de manera transparente las marcas del montaje y evidenciar
que se trata de una construccién. Christian Metz expone que el montaje no sélo se efectua en
las grandes unidades narrativas, sino al interior del plano mismo. A partir de esta concepcion
mas plural del montaje se puede establecer que existen marcas reflexivas también en un nivel
micronarrativo, como el uso de los espejos o la presencia de marcos en la composicion del

plano.

Cuando se habla de elementos reflexivos presentes en los tres filmes de Wong Kar Wai destaca
uno de los de mayor carga significativa: la puesta en abismo, pero habra que esclarecer la
definicién de este concepto que fue importado al cine de la literatura. Por ello, para llevar a
cabo el analisis del relato especular que se presenta en 2046 es necesario partir de una
definicién operativa de este mecanismo reflexivo. Ademas, es importante establecer que la
puesta en abismo comporta determinadas caracteristicas especificas como fenémeno de la
reflexividad, para cuya exposicion se recurrira sobre todo al trabajo de Sébastien Févry en La
mise en abyme filmigue y al de Lucien Dallenbach en E/ relato especular, texto enfocado en la
literatura, pero cuyos conceptos tedricos de base permiten dilucidar aquellas especificaciones

del relato cinematografico.

Como se ha mencionado, la puesta en abismo es s6lo uno de tantos mecanismos reflexivos y

de acuerdo con sus caracteristicas se circunscribe en la reflexividad filmica, una de las dos
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grandes categorfas de la reflexividad expuestas por Jacques Gerstenkorn™, la cual “designa
todos los juegos especulares que un filme es susceptible de mantener con otros filmes como
con él mismo”®. En este tipo de reflexividad, caracterizada por el fenémeno de la transferencia
textual, se distinguen a la vez dos subcategorias: la reflexividad heterofilmica y la reflexividad

homofilmica.

La primera categoria hace referencia a los filmes que mantienen una relacién con otros filmes,
como los remakes, los retakes, los pastiches o las parodias, entre otros. Ejemplo de ello son una
gran parte de las peliculas de la Nowuvelle 1”agne que tomaban escenas integras de otras peliculas y
las inclufan en sus filmes. Mientras la reflexividad homofilmica se refiere a las obras
cinematograficas que ejercen la reflexividad sobre ellas mismas, y es precisamente en esta
categoria donde se encuentra la figura especular de la puesta en abismo, caracterizada por el
hecho de que refleja el conjunto del filme que la contiene. Se podria decir que, de acuerdo con
esta relaciéon que establece un filme con otros textos o con él mismo, la reflexividad
heterofilmica es intertextual y la reflexividad homofilmica es intratextual, pero squé es la puesta

en abismo?

Robert Stam establece que la “puesta en abismo se refiere a la regresion infinita de los reflejos
de un espejo para denotar el proceso literario, pictérico o filmico por el cual un pasaje, una
fragmento o una secuencia representan en miniatura los procesos del texto como una
unidad”*'. A esta definicion operativa del concepto, lo que es un primer acercamiento a un
fenémeno reflexivo ampliamente abordado por diversas manifestaciones artisticas como la
literatura, el teatro y el cine, hay que agregar otras precisiones que mas adelante se abordaran

en relacién con el relato especular presente en 2046.

La puesta en abismo constituye primeramente un relato metadiegético. Este relato en segundo
grado se encuentra supeditado a la diégesis o relato en primer grado. Ademas, la transicién de

un nivel narrativo a otro se produce ya sea por la mediacion de una instancia intradiegética o

% La otra categoria es la reflexividad cinematografica, la cual se refiere al cine como instituciéon al poner de
manifiesto el dispositivo.

40« La réflexivité filmique désigne tous les jeux de miroir qu’un film est susceptible d’entretenir soit avec les autres
films, soit avec lui-méme», Jacques Gerstenkorn, en Sébastien Févry, op. cit., p. 28

4 “Mise-en-abyme refers to the infinite regress of mirror reflections to denote the literary, painterly, or filmic
process by which a passage, a section, or sequence plays out in miniature the processes of the text as a whole.”
Robert Stam, Reflexivity in filnr and literature. From Don Quixote to Jean Luc Godard, op. cit., p. XIV
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por la de una instancia extradiegética, las cuales pueden al mismo tiempo delegar la narracion
de este palimpsesto, con sus propias caracteristicas espacio temporales, a un segundo narrador.
Otro factor importante es que el reflejo no opera forzosamente sobre la totalidad del relato,
sino que puede incluso ser parcial y reflejar solo ciertas partes o un aspecto significativo de éste
(Ia estructura, el tema, el punto de vista de cierto personaje sobre la historia, etc.). Asimismo, la
puesta en abismo tiene una duracion o extensiéon menor al relato que la contiene, aunque no

precisamente ofrece menos informacion que la diégesis.

Para el presente trabajo solo es importante establecer las caracteristicas de la puesta en abismo
propia del relato cinematografico en relaciéon con este procedimiento narrativo presente en
2046, aunque sin olvidar las aportaciones de otras disciplinas narrativas sobre el estudio de este

mecanismo especular

Févry manifiesta que existen cuatro criterios para determinar la presencia de la puesta en
abismo filmica, los cuales se confrontaran con la presencia de este relato especular en el seno
de 2046. El primer criterio es la base de la propia construccion en abismo, pues se refiere a que
ésta refleja el filme que la contiene. En el caso de 2046 esta reflexion homofilmica es extensiva
a Dias salvajes y Deseando amar, en la medida en que se ha considerado a la trilogfa como una

unidad significativa de acontecimientos no clausurados en relatos que si lo estan.

El segundo parametro es que la reflexién ejercida refleja por lo tanto al conjunto del filme
como unidad significativa, por lo que refleja el objeto mismo del relato. El tercero se refiere a
que la puesta en abismo no se manifiesta unicamente como un relato enclavado en el filme. En
2046, el metarrelato no se encuentra enmarcado por el relato primero, pues el filme comienza
con el palimpsesto, una serie futurista escrita por Chow Mo Wan, quien es el protagonista del
relato en primer grado. Durante el desarrollo del filme se esclarece el vinculo que une el relato
primario y el metarrelato, con lo cual se infiere que, de acuerdo con la génesis de este ultimo,
existe una relaciéon de dependencia narrativa del metarrelato respecto al relato marco que
vehicula la vida de Chow Mo Wan, pues él es el autor de esta segunda obra. En este caso, el

relato segundo cobra la forma de una serie de ficcion homénima al filme.
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Finalmente, el dltimo criterio para corroborar que el metarrelato 2046 constituye una puesta en
abismo es que éste reflexiona antes que todo en el enunciado del filme®, es decir, la historia
que se narra en 2046, asi como la presencia de algunas referencias a Dias salvajes y Deseando
amar. Este mecanismo especular del enunciado se refiere a la capacidad del metarrelato de
reflejar la historia contada y condensarla, por lo cual no se puede negar su caracter transtextual
aunque la comunicacién sea con el texto mismo. Las caracteristicas de esta especificidad se

expondran en el desarrollo del analisis de esta serie futurista.

Una vez establecidas estas consideraciones preliminares sobre la construccion reflexiva
presente en 2046, es importante hacer otra acotacién. De acuerdo con la tipologia establecida
por Sébastien Févry —quien retoma como criterio de clasificacion las materias de expresion que
vehiculan el relato cinematografico—, se deduce que el metarrelato 2046 es una puesta en
abismo heterogénea, es decir, este mecanismo reflexivo ocupa tanto el registro visual como el
registro sonoro, aunque esto no excluye la presencia de ciertos tipos de puestas en abismo
homogéneas. Asimismo, 2046 es una obra inserta en otra obra, la cual a pesar de ser una serie
escrita, aprovecha la polifonia del filme. Esta traduccion intersemidtica tiene repercusiones en
la conformacion del metarrelato que ahora adquiere las caracteristicas y potencialidades de un

relato audiovisual y puede vehicular un doble relato.

Como se ha visto en el analisis narratolégico de 2046, Chow Mo Wan es el narrador
autodiegético del relato primero, quien se expresa a través de la voz over, mientras el relato
audiovisual esta a cargo del meganarrador. Sin embargo, Chow Mo Wan no es el narrador del
metarrelato, sino unicamente su autor, esa instancia ajena al relato que en ningun momento se
debe confundir con el sujeto de la enunciaciéon. De lo anterior se derivan las siguientes
preguntas: ¢quién narra? y Jqué ocurre con el cambio de instancia narrativa? El japonés,
protagonista de esta serie futurista en segundo grado, ocupa temporalmente su sitio como
narrador delegado, es decir, narrador metadiegético, y a través de la voz over se expresa en el

relato, mientras la banda de imagenes se mantiene a cargo del meganarrador.

® Aunque Lucien Dillenbach manifiesta que existen tres tipos de objetos de reflejo —el enunciado, la
enunciacién y el codigo—, y por tanto tres tipos de puesta en abismo elementales, como bien sefiala Févry, sélo
la puesta en abismo del enunciado puede dar cabida a un gran tipo de puesta en abismo —reduplicacién simple,
infinita y aporistica).
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Es necesario hacer una precision significativa que se habifa sefialado previamente. Las segundas
obras pueden ser introducidas por una instancia extradiegética —cuando la instancia encargada
de la enunciacién no pertenece a la diégesis— o por una instancia intradiegética —la cual, como
su nombre indica, es parte de la diégesis—. Como ya se menciondé en el parrafo anterior, Chow
Mo Wan delega su papel de narrador a una segunda instancia narrativa, pero no se conoce la

sujecion del metarrelato al relato primero hasta que se descubre que €l es el autor.

Al comienzo del filme, la serie futurista 2046 ocupa la totalidad del registro filmico, con lo cual
oculta la existencia del relato primero al aparecer directamente frente a los ojos del espectador
sin pasar por el filtro de un narrador delegado. El espectador ignora que el japonés no es mas
que un personaje de ficcion respecto al relato primario, es decir, un narrador metadiegético.
Mais tarde, cuando se introduce el relato primario con la despedida de Chow Mo Wan y Su Li
Zhen —también llamada la Arafia Negra—, continua la inopia, pues aun se mantiene oculta la

relacién que se mantiene entre el relato marco y el metarrelato.

Esta insercion de 2046 sin aparecer ligada a una instancia diegética —intrusioén en cierto modo
transgresiva— conlleva una emancipacién y autonomia de este metarrelato respecto al relato
primario, con lo cual se intensifica la ruptura del universo espacio temporal que introduce este
relato especular con el de la diégesis y la consecuente interrupcién del flujo narrativo —una de

las principales caracteristicas de la puesta en abismo heterofilmica—.

Al evidenciar la instancia productora responsable de la enunciacién de la segunda obra —2046—,
el analisis de la reflexion ejercida por este relato especular no sélo se efectia en el enunciado
del relato primario sino en la enunciacion de éste. Chow Mo Wan, en tanto instancia
intradiegética, posee la capacidad de producir una segunda obra encargada de reproducir el
contenido de la diégesis —la relacion de este protagonista con diversas mujeres y la consecuente
nostalgia por la pérdida del amor—, con lo cual aprovecha para reflejar determinados elementos
de la situacién enunciativa del filme que la contiene, como el de la instancia productora y el de
la propia instancia narrativa. La evidencia de la producciéon de la obra segunda y la
manifestacién del contexto que condiciona esta produccion son caracteristicas de esta puesta

en abismo enunciativa® que refiere el metarrelato 2046.

4 De acuerdo con Sébastien Févry, la puesta en abismo enunciativa procede en dos movimientos que permiten
legitimar ambos relatos (el relato marco y el relato metadiegético): “Primer movimiento. El relato marco establece
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Aqui es pertinente introducir otras consideraciones: el lugar de emplazamiento de la puesta en
abismo (ver estructura de 2046) y la discordancia temporal de la presentacion de los hechos en
el segmento especular respecto al relato primario. Para esclarecer el papel que ambas variables
desempefian en la configuracion de significado se expresard tanto su relaciéon con el relato
primario y lo relatos de Dias salvajes y Deseando amar, como la relacion entre cada una de las

partes del metarrelato con la historia que vehiculan.

Respecto a la posicién de la puesta en abismo en 2046, la serie futurista se integra al relato
primario fragmentariamente, el metarrelato se conforma por pequefios segmentos narrativos
que se alternan con el relato marco, en algunos momentos estos segmentos son introducidos
por una instancia diegética en forma de relatos audiovisuales, con lo cual permanecen
vinculados a la diégesis, y en otros se presentan con una autonomia plena, como inserciones a

cargo de una instancia extradiegética. El orden de la distribucion del metarrelato es la siguiente:

O. Créditos iniciales.
1. 2047

A. Todos los recuerdos son rastros de las lagrimas.

B. 24 de diciembre de 1966

2. Génesis de 2046 y presentacion visual de los personajes:
2.1 El japonés
2.2 Lula (Dias salvajes y 2046)
23 Su Li Zhen (Dias salvajes y Deseando amar)
2.4 Lula
2.5 Su Li Zhen
2.6 Su Li Zhen* (también llamada la Arafia Negra, 2046)

un contexto enunciativo. El contexto enunciativo establecido reenvia al contexto enunciativo inicial. Segundo
movimiento. Para probar su valor y legitimar su funcion, el relato marco produce un relato engarzado”.

«Premier mouvement. Le récit cadre pose un contexte énonciatif. Le contexte énonciatif posé renvoie au
contexte énonciatif initial. Deuxiéme mouvement. Pour prouver sa valeur et légitimer sa fonction, le récit cadre
produit un récit enchassé ». Sébastien Févry, op.cit., p. 75

4 En lo subsecuente, a este personaje se le llamara unicamente la Arafia Negra, para diferenciatla de Su Li Zhen,

protagonista de Deseando amar.
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2.7 Wang Jing Wen (2046)

3. Lulu

C. 24 de diciembre de 1967
4. Bai Ling
5. 2047

D. 24 de diciembre de 1968
6. 2047
7. Lula

E. 24 de diciembre de 1969

F. Cuando florecen las peonias ella se pone de pie y se marcha sin dar una

respuesta.

G. El no volvié6 como si estuviera en un largo viaje en tren que se dirige a un
somnoliento futuro a través de una noche abismal.

8. 2046
O’. Créditos finales
9. 2046

Para determinar la implicacién de la presencia de la obra segunda homoénima del filme es
preciso establecer que se pueden distinguir tres tipos de puesta en abismo de acuerdo con las
posiciones claves de este mecanismo reflexivo en el relato: la puesta en abismo prospectiva o,
en términos narratolégicos, prolepsis—funciona como hilo conductor de la obra al reflejar el
relato antes de su conclusiéon—, la retrospectiva o analepsis —como su nombre lo indica, se
presenta una vez que los acontecimientos reflejados ya han ocurrido en el relato primario—y la
retroprospectiva o anaprolepsis —refleja la historia descubriendo los hechos anteriores y los

- . 45
hechos posteriores a su punto de anclaje en el relato marco—."

4 Cfr. Lucien Dillenbach, op. ¢z, pp. 77-87
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En el caso del metarrelato 20406, el cual se encuentra conformado a su vez por otros relatos
metadiegéticos"’, se trata de una puesta en abismo retroprospectiva, pues hay acontecimientos
en el relato reflectante que ya ocurrieron en la diégesis, como la muerte de Luld y la presencia
de Su Li Zhen en la habitacién 2046, y otros que aun no suceden, como ciertos aspectos de la

historia de Wang Jing Wen.

Gracias a esta caracteristica, la construcciéon en abismo presente en 2046 evita ciertos
problemas a los que se enfrentan la puesta en abismo prospectiva y retrospectiva. Cuando una
puesta en abismo se sita al comienzo y enuncia con anticipacién el contenido del relato
primero elimina la intriga; por su parte, la puesta en abismo que unicamente es retrospectiva se
limita a repetir lo que ya se ha presentado en el relato, lo cual se puede volver redundante.
Claro que existen ciertos procedimientos que permiten regular y equilibrar estos

inconvenientes en el relato.

En un sentido metaférico, esta puesta en abismo responde a todos aquellos secretos y
recuerdos de Chow Mo Wan que fueron depositados en el hoyo donde se depositan los
secretos y que remite al relato metadiegético del que da cuenta este personaje en Deseando amar.
La serie futurista 2046 adquiere un caracter plenamente reflexivo por su estructura analoga al
filme, pues a la representacion audiovisual del relato primero corresponde de igual forma la

expresion del metarrelato por el registro sonoro y el registro visual.

Esta distancia ostensible entre el relato marco y el relato en segundo grado se manifiesta
precisamente porque el metarrelato que es una serie escrita se vuelve polifénico y se revela por
la banda sonora y la banda de imagenes trasportando al espectador a un espacio y tiempo
alejado de aquel de la enunciaciéon. Esta ruptura en la diégesis se intensifica cuando el
metarrelato 2046 es visualizado directamente en la pantalla y no es introducido por una

instancia diegética.

Al ser una metarrelato, vehiculado en ocasiones por un narrador intradiegético y en ocasiones

por un narrador extradiegético, 2046 tiene la capacidad no sélo de reflejar el contenido del

4 Kl término metarrelato se emplea en este texto de acuerdo con la concepcion de Gérard Genette (un relato
dentro de otro relato), por lo cual se trata de un tipo de relato metadiegético, y no como es concebido por Lucien
Dillenbach, para quien el metarrelato es el segmento narrativo vehiculado por un narrador interno delegado,
mientras los relatos metadiegéticos serfan aquellos que no se emancipan de la tutela narrativa del relato primero.

Cfr- Tbidem, p. 66
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relato, sino de interrumpirlo y suspenderlo, funcionando por momentos como una pausa
narrativa, y al mismo tiempo introducir un factor de diversificacion, de tal forma que hace girar
la lectura que se efectda del relato primero e influye en el proceso de interpretacion. Como
manifiestan Klaus Meyer y Sabine Schlickers: “La puesta en abismo (...) es un procedimiento
narrativo de nivelaciéon en el cual, por las analogias entre enunciaciones y enunciados que
establece, pone en duda de manera paraddjica los lineamientos de partida que garantizan la

unidad de los elementos del relato”?.

En 2046 no se pretende atenuar el caracter transgresor de determinados procedimientos
reflexivos empleados a lo largo del filme. Por el contrario, la constante presencia de estos
mecanismos que actian en diferentes niveles es una reiteraciéon de la construccion discursiva
ante la que se halla el espectador. Esta acentuacion pone en evidencia la calidad reflexiva de la

que es objeto no sélo este filme, sino la trilogia completa.

Como sefiala Sébastien Févry: “Si existe una obra dentro de una obra, la cronologia de la obra
primera es suspendida. El lector liberado de la influencia narrativa del relato primero es mas
sensible al valor reflexivo de la obra inserta”, ademas, gracias a la cohesién interna que
caracteriza a las obras como unidades de significado es mas facil percibir los elementos

reflexivos y reconocer las correspondencias y las divergencias entre el relato primero y el relato

en segundo grado.

Como se manifest6 en parrafos precedentes, por momentos 2046 ocupa la totalidad de las
materias de expresion del relato cinematografico y en otros es vehiculado sélo por uno de los
registros. Chow Mo Wan, autor de esta serie de ficcion, hace referencias constantes desde la
diégesis con voz over, pero, en tanto instancia autoral, permanece ajeno al relato en segundo
grado. Por lo cual, para el analisis de este mecanismo reflexivo se recurrira al empleo de dos
columnas cuando ocupa la banda de imagenes y la banda sonora, asi como la reproduccion de

algunos fotogramas o dialogos que evidencian el caracter especular de este metarrelato, es

47 . 1z . . . , -

«lLa mise en abyme (...) est un procédé narratif de nivelage en ce que, par les analogies entre énonciations et
énoncés qu’elle établit, elle met en question d’une facon paradoxale les lignes de partage qui garantissent I'unicité
des éléments du récit.» Klaus Meyer y Sabine Schlickers, gp. cit., p. 93

4 “S’l y a inclusion d’une oeuvre dans 'ocuvre, la chronologie de 'ocuvre premiere est suspendue. Le lecteur
libéré de 'emprise narrative du récit premier est plus sensible a la valeur réflexive de oeuvre incluse.” Sébastien
Févry, op. cit., p. 64
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decir, a pesar de ser una serie escrita, adquiere una forma audiovisual. Para el analisis, los
relatos metadiegéticos que integran la serie futurista 2046 no se presentaran en orden
cronologico, el cual se puede ver en el capitulo anterior, sino de acuerdo a los segmentos de la

historia que vehiculan.

a) El origen de 2046. Presentacion de los personajes.

La puesta en abismo que constituye la serie futurista tiene como primer indicador la
reproduccion de la misma constelacion de personajes y la introduccion de algunos lugares que
pertenecen a la diégesis, aunque con un cambio considerable en el decorado y en el vestuario
pues se trata de una serie futurista. Esta oscilacién espacio temporal, por obvio que parezca, es

una indicacién de lectura que permite al lector espectador separar la diégesis de la metadiégesis.

La presentacion de la génesis del metarrelato es posterior a su aparicion en el filme, por lo cual,
es hasta este momento que el espectador establece la correspondiente relacién de
subordinacién de la serie futurista respecto al relato marco que narra la vida de Chow Mo Wan.
Esta manifestacion del proceso creativo que interviene en el desarrollo de la segunda obra y el
filme es importante. Chow Mo Wan participa en un nuevo proceso de enunciaciéon y con voz
over refiere el origen del metarrelato como una serie de ficcion futurista desde el relato primero,
manifestando algunas decisiones sobre su organizacion y creaciéon a manera de comentarios, €s
decir, como metatextos autégrafos que agregan informacion; mientras el registro visual a cargo

del meganarrador es ocupado por el metarrelato.

Al poner en evidencia el proceso de enunciacion, el autor sélo se puede hacer visible al “fingir
que permite intervenir en su propio nombre al responsable del relato, instituir un narrador,

25 49

elaborar una figura autorial y endosarla a un personaje” ™, esta ultima es precisamente la forma

en la que se introduce en 2046.

La presencia de Chow Mo Wan enfatiza el proceso creador y pone en evidencia la diferencia

entre la figura del autor y la del narrador. La legitimidad de este personaje como autor se

* Lucien Dillenbach, op. cit. p. 96
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refuerza con la actividad del personaje en el relato, pues se trata de un periodista, quien
también es escritor. Todo se vuelve mas evidente cuando se intercalan las imagenes del
metarrelato con las de la instancia productora y se visualiza el proceso creativo. El valor
reflexivo de los comentarios metatextuales a cargo de Chow Mo Wan, en tanto narrador del
relato primero e instancia autoral del relato segundo, expresan el modo de funcionamiento de
la segunda obra y se establece la relacion de similitud con la obra inserta, proporcionando una

guifa de lectura.

Los limites que establecen las fronteras entre el acto de contar y lo que es contado se
desvanecen y truncan el orden y la unidad del conjunto narrativo y de la narracién misma.
Estas lineas de partida, que marcan la diferencia entre estos dos elementos de la situacién
narrativa, junto con el orden del ambito de la narracién y de lo narrado, constituyen lo que
Meyer y Schlickers denominan la doxa del relato. “Toda violacién deliberada de esta doxa del
relato es sentida como una infracciéon a la norma, produciendo un efecto de extrafiamiento

3550

fantastico o risible” en el lector espectador, lo cual conlleva una distanciacién y por

consecuencia una participaciéon activa en el proceso de construccion del texto.

En esta parte de la puesta en abismo que consiste en una especie de sumario introductorio, lo
primero que se identifica son algunos de los personajes que participan en la historia que se
cuenta en Dias salvajes, Deseando amar y 2046: Luld, Su Li Zhen, Su Li Zhen (la Arafia Negra),
Wang Jing Wen y el japonés (alter ego de Chow Mo Wan). Como se menciond previamente,

éstos solo aparecen en las imagenes pero no son referidos por el relato sonoro.

50 S s -~ . . L .
« Toute violation délibérée de cette doxa du récit est sentie comme une infraction a la norme, produisant un
effet de bizarrerie soit fantastique soit bouffonne.» Klaus Meyer y Sabine Schlickers, op. ¢z, p. 91
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Registro visual

Chow Mo Wan sentado en un escritorio
escribe. Varios hombres atraviesan un tanel y
corren a toda prisa. Un hombre mira a través
de cortinas transparentes, como si espiara. Una
mujer mira también por esas cortinas.

Registro sonoro

Yo dejé de salir. Algunos pensaron gue habia cambiado
de forma de vida pero yo estaba escribiendo una bistoria
lamada 2046. Trataba de hombres y mujeres gue
buscaban el amor arriesgando todo para legar a un
Ingar llamado 2046.

Un hombre camina por un largo tdnel, con
luces amarillas y naranjas. Dos hombres
conversan, uno de ellos es el japonés que
aparecio al inicio. En un espejo se refleja Luld
teniendo relaciones con un hombre.

H. — ¢Qué es eso? Vamos a 2046.

Lo hice extraiio y erdtico, pero sin cruzar la linea. Al

Chow escribe con una pluma fuente.
gusto de los lectores.

Toma cenital de Su Li Zhen, la protagonista de
Deseando amar, trecostada en la cama del hotel
donde alguna vez ella y Chow se encontraron.
Luld acostada con un hombre.

A algunos no les gustaba porgue lo miraban como
ciencia ficcion.

Aparece nuevarpenFc? Su Li Zhe.n,, cler,ra la Pero para mi 2046 era el nimero de la habitacion del
puerta de la habitacién donde murié Luld y se Jotel

ve el numero 2046. Luego aparece ella sobre
una especie de mesa.

Medium shot de Su Li Zhen, la Arafia Negra,

Todo era fruto de mi imaginacion.
sentada.

Algunas de mis propias experiencias encontraron su
Medium shot de Wang Jing Wen recargada sobre

un muro, fumando. camino en ella

De este fragmento se retomaran las imagenes mas significativas que estan relacionadas con la
reduplicaciéon del relato en primer grado. El primer personaje que aparece vinculado con el
filme es el japonés, pues el filme 2046 inicia con el metarrelato 2047, un relato liminar
autonomo. Este personaje actia como el vinculo de ese primer palimpsesto que apareci6 tras
los créditos con la serie futurista 2046. Sin embargo, de acuerdo a su posicion en el relato y en
relacion a la primera aparicion de 2047, se trata de una analepsis, pues al comienzo del filme, el
japonés se encuentra de regreso de 2046 (el lugar), mientras en este fragmento —el unico de
este sumario donde el metarrelato se expresa por ambos registros, el sonoro y el visual— un
hombre le pide que vayan a este lugar donde se recuperan los recuerdos perdidos. Por otra
parte, este acontecimiento no se encuentra en el relato primero, sino que se introduce a un

personaje que mas tarde el propio Chow Mo Wan identifica como ¢l mismo.
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Otros fotogramas importantes son aquellos en los que aparece Lula (fotograma 106). En este
momento del filme ya se produjo el encuentro de Chow Mo Wan y este personaje de Dias
salajes. En el analisis del filme se pusieron de manifiesto los elementos que permitian
relacionar a Luld con su aparicién en el primer filme de la trilogfa. La aparicion de estas
imagenes constituye una prolepsis en el metarrelato, pues en ese momento del metarrelato aun
no se narra la historia de este personaje. En cambio, en relaciéon con la diégesis se trata de una
analepsis, aunque parcial, pues s6lo se ve que ella tiene relaciones con un hombre, sin embargo,

no se debe olvidar en el momento en que se presentan estas imagenes Luld ya esta muerta.

Esta anticipacién en el nivel metadiegético apela a los goznes de la memoria del lector
espectador, quien establece una relaciéon entre el personaje y una situacion determinada en la
diégése. Pese a ello, esta pequefia aparicion no llega a ser reveladora, como ocurrira

posteriormente, cuando aparezca el relato metadiegético dedicado a Lulu.

Fotograma 106. Luld y su amante

La presencia de Su Li Zhen en el relato metadiegético, quien salvo esta intromision no aparece
en 2046, no debe desligarse del relato vehiculado por Chow Mo Wan: “Pero para mi 2046 era
el nimero de la habitacion del hotel”. Como se mencioné en el capitulo precedennte, 2046 se
refiere a muchas cosas, no sélo es el lugar al que llegan los hombres y las mujeres en busca de
los amores perdidos, sino también es el titulo del filme y el titulo de la obra segunda, es al
mismo tiempo el numero de la habitacién donde se producian los encuentros de Chow Mo
Wan y Su Li Zhen en Deseando amary el de la habitaciéon donde se hospedaba Luld, habitacion

con la cual después se vincularan otras mujeres importantes en la vida del protagonista.
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Cuando la imagen de Su Li Zhen se contrapone a estas palabras de Chow Mo Wan, se
establece inmediatamente el vinculo entre lo que ¢l refiere y el amor que surgié entre ambos
afios atras. S6lo que la puerta que ella cierra es la de la habitacién que alquilaba Luld, lo cual
resignifica ese espacio, el cual se vuelve el centro de nuevos encuentros que siempre
representan la nostalgia y afloranza por ese amor perdido e irrealizado. Ademas a lo largo de las
imagenes de Su Li Zhen existe una transiciéon significativa. La primera apariciéon remite
directamente al personaje de la diégesis, vestida con su g#ipao y acostada en la habitacion que
Chow renta cuando se va a Singapur (fotograma 107). Mas tarde, se presenta el momento en
que ella cierra la puerta de la habitacién 2046 y finalmente la toma de ella acostada convertida
en una de las androides de la serie futurista 2046 (fotograma 108). Es el paso del personaje
diegético al personaje metadiegético a través de marcas visuales que exponen el trasvase del

personaje de un nivel narrativo a otro.

Fotograma 107. Su Li Zhen como personaje de la diégesis

.\ -

-_-"""—-.
Fotograma 108. Su Li Zhen como personaje de la serie futurista 2046
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Por otra parte, la presencia de la Arafia Negra y Wang Jing Wen. La primera de ellas aparece
como personaje de la diégesis, es mas, se trata casi de una cita visual, de cuando ella esta
sentada en el restaurante en Singapur con Chow Mo Wan. Por el contrario, Wang Jing Wen
aparece como personaje de la serie futurista, convertida en androide (fotograma 109). Esta

toma presenta reminiscencias de otra presente en el relato primero.

Fotograma 109. Wang Jing Wen como androide en 2046

De la misma clase de estas imagenes es la apariciéon de Bai Ling como personaje de la serie
futurista, y aunque no se presenta al mismo tiempo que este segmento, por sus caracteristicas
se situa en el mismo nivel de reflexiéon (fotograma 110). Ademas, como sucede con otros
partes del metarrelato 2046, el registro sonoro es ocupado por Chow Mo Wan quien da cuenta

del palimpsesto: “Jamas la volvi a ver. Pero ella a veces aparece en mis historias”.

Fotograma 110. Bai Ling como personaje de la serie futurista.
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b) Lula

Este relato metadiegético esta dedicado tunicamente al personaje del mismo nombre. De
caracter polifénico, este palimpsesto da cuenta de la muerte de Lulg, hecho que pertenece a la
diégesis de 2046. En el relato primario, Chow Mo Wan refiere en voz over que poco tiempo
después de mudarse a la habitacion 2047 se enterd de lo que le habia pasado a Lula: “Una vez
que me instalé alli descubri lo que sucedi6 la noche anterior. Luld fue apufialada por su novio
celoso. Un baterista del club. A Lula le gustaba mucho, lo llamaba ave sin patas porque nunca
aterrizaba. Todos los afios Luld siempre anduvo con tipos que eran “aves sin patas”. La

mayoria de sus amores acabaron mal, pero no le importaban los finales tristes”.

El relato oral de Chow Mo Wan orienta la lectura de la imagen que se presenta ahora frente al
espectador y, al mismo tiempo, este enunciado narrativo en segundo grado completa la
informacién expresada por el narrador autodiegético del relato primario. Asimismo, esta puesta
en abismo retrospectiva, pues refleja acontecimientos que ya ocurrieron en la diégesis, ilustra

las palabras de Chow.

Gracias a la informacién proporcionada previamente por este personaje, se puede asumir que
Luld primero se encuentra con su novio, de quien se despide. En su habitacién, se encuentra
ella con su amante, pero su novio observa toda la escena. Mas tarde él la mata a pufialadas.
Chow Mo Wan mencion6 dos detalles que se reproducen en el relato especular: 1) el asesino
de Lultd es su novio (fotograma 111) y 2) él la mat6 al clavarle un pufial en varias ocasiones
(fotograma 112). A pesar de que la banda sonora tnicamente es ocupada por “Oh! S’io potessi
dissipare le nubi”, interpretada por Maria Callas, de la 6pera I/ pirata, de Bellini; en la banda de

imagenes se muestran de forma clara estas dos puntualizaciones.
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Fotograma 111. La sombra del novio de Luld mientras la apufiala.

Fotograma 112. El novio de Lulu al abandonar la habitacion.

Mas alla de la representacion de la historia de la muerte de Luld, lo que muestra es el tema
constante de los filmes: la nostalgia y la imposibilidad del amor, personas que lo buscan sin

poder encontrarlo.
c) 2047: el pasado

Con este relato metadiegético comienza el filme 2046. 2047 es un relato que escribe Chow Mo
Wan sobre la historia de Wang Jing Wen y su novio, un joven japonés. Mas tarde, el propio
Chow reconoce que en realidad esta historia es sobre lo que él siente por ella. La identificacién
llega a tal punto que se produce una metalepsis, es decir, una transgresiéon de los niveles
narrativos, cuando Chow Mo Wan finge delegar al japonés la narracion, pero es él quien se

mantiene a su cargo.
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Esta historia es al mismo tiempo reiterativa. En su primera aparicion, el japonés, narrador
protagonista metadiegético, da cuenta de qué es 2046. Se trata de un lugar al que las personas

viajan para recuperar recuerdos perdidos, pero nadie ha vuelto, excepto él.

Este relato en segundo grado, en esta primera parte, refleja lo que ha pasado Chow Mo Wan y
las decisiones que ha tomado. En Deseando amar, cuando deja Hong Kong para ir a trabajar a
Singapur y con ello asola la posibilidad de mantener una relacién con Su Li Zhen. “;Puedo
preguntarle por qué dejé 204627, exclama el jefe del tren —quien en la diégesis es el papa de
Wang Jing Wen—. Esta pregunta tiene una respuesta en Deseando amar. Chow Mo Wan le cuenta
a Ping, su amigo, que cuando alguien tiene un secreto lo deposita en un hoyo y lo tapa, asi
nadie podra saberlo jamas. El lugar 2046 es una metifora de ese hueco donde fueron
depositados los recuerdos del protagonista, por ello precisa viajar ahi, para reencontrarlos y

poder recuperarlos. Este mismo relato metadiegético se menciona en este fragmento de 2047:

Cuando en algun sitio me preguntan por qué me fui de 2046 doy una respuesta muy
imprecisa. Antes, cuando la gente tenfa secretos y no los queria compartir, subfan a
una montafia, buscaban un hueco en un arbol y susurraban el secreto después
tapaban el agujero con barro. De esta forma nadie mds jamas lo descubrirfa. Una
vez me enamoré de alguien. Después de un tiempo ella no estaba alli. Me fui al
2046. Pensé que ella podria estar esperandome alli. Pero no pude encontrarla.
Siempre me he preguntado si ella me amaba de verdad. Jamas lo supe. Quiza la

respuesta es un secreto que jamas nadie sabra.

En ese sentido, el metarrelato 2046 es el secreto que dejé6 Chow Mo Wan en Angkor Vat en la
secuencia final de Deseando amary los posteriores secretos de amores que debe guardar. Es tan
intimo, y como él mismo lo menciona: “Algunas de mis experiencias encontraron su camino
en ella”. Por ello, no es casualidad que se repitan no sélo personajes y lugares, sino situaciones

y hechos que permearon su vida y fueron trasladados a la serie futurista.
2047: el presente

En la segunda inclusién de 2047, lo que se presenta ya no es la referencia a ese viejo amor
asociado con la habitacién 2046 afos atras, sino con ese nuevo sentimiento que surgio tras su
convivencia con Wang Jing Wen. En el relato primario, Chow Mo Wan, incluye a manera de
comentario, es decir, un metatexto, algunas precisiones sobre este nuevo relato metadiegético:

Los sentimientos pueden crecer en tu interior sin que te des cuenta. Yo lo sabia, pero
¢y ellar  Ella siempre estaba preguntando si hubo algo que nunca cambié en
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absoluto. Yo podia ver lo que habia en el interior de su cabeza. Prometi escribir una
historia para ella basada en mi observaciéon. Algo para mostrarle lo que su novio
pensaba. Como broma pensamos en llamarla 2047. Pero estaba siendo demasiado
oblicuo, habfa empezado a sentir que no era sobre su novio en absoluto, mas bien
era sobre mi.

Como se puede apreciar, la introduccion del relato en segundo grado esta acompafiada por
estos comentarios de la instancia autoral, los cuales agregan informacién relevante que permite

dirigir la lectura del metarrelato.

Es en este momento que se aprovecha la polifonfa del relato filmico, mientras en el relato
sonoro Chow Mo Wan expresa con voz over algunas precisiones relacionadas con este
palimpsesto —“Comencé a imaginarme a m{ mismo como un japonés en un tren hacia 2040,
enamorado de una androide con reacciones retardadas”—, el registro visual es ocupado por el
relato metadiegético 2047. Es aqui donde se produce una metalepsis de autor, porque Chow
Mo Wan, en tanto sujeto de la enunciacion, finge ceder su papel de narrador al japonés, pero

en realidad lo conserva.

Este segmento del metarrelato refleja el nuevo amor de Chow Mo Wan, un nuevo amor no
correspondido. En 2047, nuevamente en la figura del jefe del tren, se menciona algo que
previamente habia dicho Chow Mo Wan en el relato primero: “Las cosas pueden crecer en tu

interior sin darte cuenta de ellas”.

Asimismo hay otra parte del relato que es articulado por el japonés que remite al contenido

narrativo de 2046. Con voz over refiere:

En el parrafo 201 de la guia de pasajeros se advierte que en el area 1224-1225 hace
especialmente frio. La calefaccién del tren no sera suficiente. Se aconseja a los
pasajeros que se abracen para mantener el calor. Como yo era el unico pasajero me
abracé a mi androide asistente de cabina. Me pregunto si es su mecanismo o es sélo
mi imaginacién pero noto una respuesta calida en su cuerpo artificial.
Como se menciond en el analisis del dltimo filme de la trilogia, esta fecha se refiere a la
Navidad y a la Nochebuena, en estas dos celebraciones Chow Mo Wan siempre se encuentra
ante un nuevo encuentro: Luld, Bai Ling, Wang Jing Wen... Cada afio esta caracterizado por la

celebracion de estas fechas con una nueva mujer, quienes terminan como personajes de la serie

futurista.
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Este nuevo amor no deja de ser un intento por recuperar el que él perdid, con voz over, el

japonés da cuenta de esto:

Cuando en algun sitio me preguntaban por qué dejé el 2046 les daba una respuesta
vaga. Una vez me enamoré de alguien. No puedo dejar de preguntarme si me quetia
o no. Encontré a una androide que se parecia a ella. Pensé que el androide podtia

darme la contestacion.

A pesar de hablar de lo que ocurre en la actualidad con Wang Jing Wen, no deja las referencias
al pasado: “Vente conmigo”, como lo que alguna vez le dijo a Su Li Zhen. EL japonés se da
cuenta de que la androide no le responde, en realidad es que tiene reacciones retardadas, al
final se da por vencido. Chow Mo Wan se percata que Wang Jing Wen no lo ama y la deja
partir. De lo anterior se deduce que se trata de un segmento prospectivo respecto al relato
primero, el darse cuenta de que ella no lo ama, lo lleva a proponetle que regrese con su novio.
Este cambio en la historia esta precedido por lo que el metarrelato dejaba entrever, que Chow

Mo Wan acepta que no es correspondido.
2047: el futuro

Asi como Chow Mo Wan desiste de su amor por Wang Jing Wen y se va en la Nochebuena
mientras ella habla con su novio, en el metarrelato el japonés deja el tren y ceja sus intenciones

de que la androide se vaya con ¢l

Fotogramal13. Chow Mo Wan observa a través de una ventana a Wang Jing Wen.
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Fotograma 114. El japonés deja el tren.

Como bien acota Lucien Dillenbach: “Sometido a la jurisdiccién del contexto que lo precede,
el reflejo retroprospectivo puede volverse sobre tal contexto, sobreafiadiéndole su propio

35 51

sentido y actuando sobre la continuacién del texto, situado ya bajo su jurisdiccion tematica

Después de haber profundizado en el enunciado reflejado y el enunciado reflejante, es
importante establecer algunas condiciones especificas de este procedimiento reflexivo. “En
cuanto segundo signo, en efecto, la mise en abyme no sélo hace que destaquen las intenciones
significantes del primero (el relato que vehicula), sino también pone de manifiesto que éste (no)
es (sino) signo y que proclama como tal un tropo cualquier aunque con un vigor centuplicado
por su tamafio” *. Parafraseando el enunciado anterior, la puesta en abismo presente en 2046
hace evidente que se trata de una construccién en la que intervienen decisiones externas que

dan sentido al discurso, es gracias al montaje que un filme adquiere este sentido.

La impresion de realidad del cine que el espectador experimenta se ve cuestionada con este
tipo de procedimiento, que pone en evidencia no sélo su construccion, sino la génesis del
relato mismo. Esa sensacion de estar ahi aunque no se esté desencadena en el espectador un
proceso a la vez receptivo y afectivo de participacion. ¢Qué tipo de implicaciones conlleva la
disposicion de los elementos en el relato filmico? En 2046 esta afeccion determina el proceso

de lectura que lleva a cabo el espectador. Este simulacro de realidad se ve alterado y afectado

51 Lucien Dillenbach, gp. ¢/, p. 86
52 Ibidem., p. 74
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La puesta en abismo responde al relato de dos maneras: por una parte revela el modo de
funcionamiento del relato primero y pone en evidencia su estructura, y por otra puede
oscurecer y enturbiar la unidad de la obra al desdoblar su accién o al reagrupar fragmentos que

parecian inconexos.

Como parte de la significacion que la puesta de abismo aporta a la lectura del relato primero, se
debe considerar el grado de analogia existente entre el relato reflectante y el relato reflejado.
Como se ha mencionado, no siempre el reflejo es una copia, sino una analogia o mantiene una
relacion de correspondencia parcial. Es evidente que el relato segundo no puede contener toda

la informacioén del filme a causa de su extension, por lo cual normalmente la condesa.

La presencia del metarrelato 2046 permite que el filme converse consigo mismo, se responde
por momento y se complementa en otros. En ocasiones se omiten ciertos elementos del
enunciado narrativo en primer grado para mantener el interés. Otra funcion de la estructura
abismada es brindar dinamismo al relato, fragmentarlo al intercambiar el tiempo y el espacio de

la diégesis por el de la metadiégesis.

Cuando el advenimiento de un tiempo o un lugar no tiene relaciéon de contigtiidad con el
relato primero se intensifican las rupturas espacio temporales en el nivel de la diégesis. Este
efecto de distanciaciéon implica que no se adhiera del todo al espectador a la representacion,

sino que él mismo conserve una separacion frente a lo representado.

Como se menciond, en 2046 la representacion inserta adquiere cierta autonomia respecto al
relato primero al desconocerse el vinculo que lo une y ser presentado al comienzo del filme
por una instancia extradiegética, el meganarrador filmico. Emancipado parcialmente de la
tutela narrativa del relato primero, mas tarde se subordina al relato primero al ser introducido
por una instancia diegética, la cual posee la capacidad de producir una obra segunda

sensiblemente idéntica a aquella que enuncia el titulo del relato marco: 2046.

La serie futurista 2046 adquiere su caracter plenamente reflexivo por su estructura analoga al
filme, es decir, que a la representacion audiovisual del relato primero corresponde de igual

forma el metarrelato audiovisual.

De tal forma que el lector se vuelve mas sensible al valor reflexivo de la obra por las constantes

evidencias a la situacién enunciativa y por las rupturas diegéticas, aunado a que la obra se
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encuentra desprovista de la cohesién interna que la caracteriza. 2046 no simplifica la
complejidad del original, por el contrario, introduce otro nivel de significacion que permea la
totalidad de la obra. Al relato segundo corresponde la tarea de hacer mas compleja la primera

lectura.
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Conclusiones

Aproximarse a las peliculas Dias salvajes, Deseando amary 2046, de Wong Kar Wai, implica una
invitacion al espectador para mantener una actitud critica ante el fluir incesante de las imagenes
que se le presentan. En tanto objeto estético, el observador competente podra adentrarse al
crisol de posibilidades que la lectura de estos filmes ofrece y finalmente participar en el proceso
de creacion de significado. Cada lector encontrara determinados valores estéticos, sin embargo,

no se debe olvidar que cada obra ofrece algunas sugerencias para llevar a cabo su lectura.

Aunque los relatos en estos tres filmes mantienen el orden cronolégico de los
acontecimientos, empero con la presencia de pocas anacronias de gran valor informativo, la
complejidad de la lectura se encuentra no sélo en la disposicion de las secuencias, como ocurre
en 2046 con la presencia del metarrelato y la constante interrupcion de la diégesis, sino en los
planos y en las partes de filme de medida inferior al plano relacionados con la composiciéon de
la imagen. La organizacioén de los objetos de montaje no sélo por ordenacién y duracién, sino
por yuxtaposicion, no puede desligarse de la significacion de la trilogfa: ¢qué significa que se

alternen imagenes de Chow Mo Wan con las del japonés en el tren que viaja a 2046?

Frente a la preocupacion del cine mimético por usar el montaje y contribuir a mantener la
impresion de realidad que, en términos de Walter Benjamin, sufraga la enajenacion del hombre,
el cine critico expresivo produce un conciencia critica que incita al espectador a participar

activamente frente en lo que ocurre en la pantalla. Como sefala Mario Pezzella:

Si el cine critico-expresivo tiende a exhibir la imagen como imagen y la apariencia
como apariencia, solicitando la participacion critica del espectador, el cine
espectaculo ensefia la apariencia en cuanto “realidad”, atenuando hasta el limite de
lo posible la diferencia entre “ficcién” y “realidad.>

La presencia de imagenes fragmentadas, cuya composicion resulta compleja, en los tres filmes
analizados del cineasta hongkonés —D7as salvajes, Deseando amary 2046— requieren una continua
labor de interpretaciéon por parte del lector espectador, quien adquiere conciencia de la

artificialidad de la imagen. Como se ha visto, la constante aparicion de espejos que cambian la

5 Mario Pezzella, gp. cit., p. 32
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disposicion de los elementos en el espacio y que ademas son los intermediarios de la
representacion, pues dan cuenta de la accidon ocurrida en los espacios contiguos, asi como los
efectos de reduplicaciéon de la imagen, son elementos que contribuyen a esta participacion

activa del espectador.

La discontinuidad del cine se reitera con la fragmentariedad del relato, como si se tratara de
una memoria, lo cual se aprecia cuando el discurso narrativo es interrumpido
intempestivamente por el metarrelato sin pasar por una instancia diegética que permita atenuar
el paso de un nivel narrativo a otro, minando la aparente percepciéon mecanica de continuidad
que pretende establecer el cine espectaculo, o con la reiteracién del uso de intertitulos en los
tres filmes a cargo del meganarrador, los cuales permiten no sélo organizar el contenido

narrativo sino que en algunas ocasiones lo reflejan como puestas en abismo grafica.

La reflexividad dentro del campo del cine y otras artes es el proceso por el cual un filme resalta
el proceso de produccién, de recepcion, su relaciéon con otros textos y evidencia la calidad de
construcciéon por medio del montaje del que es objeto. En Dias salvajes, Deseando amary 2046
existen diversos recursos reflexivos, tanto de la reflexividad cinematografica como de la
reflexividad filmica, que actdan en diferentes niveles de reflexién sobre la construccion filmica,
los cuales se agrupan en: a) referencias al dispositivo cinematografico, b) elementos

transtextuales, ¢) marcas de la enunciacion y d) puesta en abismo.

Gracias a todos estos mecanismos reflexivos presentes en Dias salvajes, Deseando amar y 2046
que evidencian la operaciéon del montaje, el espectador, de quien se exige una actitud activa,
mantiene un constante trabajo de lectura e interpretacion de lo que se muestra en la pantalla y

es invitado a vivir la experiencia de la discontinuidad que caracteriza al cine.

a) Dispositivo cinematografico

Dentro de esta categoria se encuentran las manifestaciones reflexivas que hacen referencia al
hecho cinematografico. En el caso de los tres filmes analizados, la marca mas importante se
encuentra en las segundas pantallas, es decir, aquellos elementos que por analogia a la pantalla

de cine, en la cual el espectador ve proyectado el filme, permiten reproducir la imagen.
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En la trilogia conformada por Dias salvajes, Deseando amar 'y 2046 se encuentra la presencia de
dos tipos de intervencion de estas pantallas: los espejos y los reencuadres producidos por el
empleo de los marcos de las puertas y las ventanas. Hay que recordar ambos intermediaros en
la representacion, pues tienen caracteristicas muy especificas en los filmes. Del primer tipo, que
son los espejos, en algunas ocasiones permiten reenviar doblemente la imagen, en ocasiones
mas de dos veces. Esta multiplicaciéon del objeto representado en el encuadre pone de
manifiesto la calidad de reproduccion propia del filme. Asimismo, otro empleo de los reflejos
es cuando se utilizan para introducir el fuera de campo, como instancias liminares de la accion
que esta a punto de desarrollarse en la escena. Hay que afiadir otro tipo de mediacién, cuando
el reflejo ocupa el campo; con ello, los elementos que estaban fuera del campo se desvelan
frente al espectador, quien acude a una doble mediacién sobre lo que ve. Cabe destacar que la
reflexion ejercida por la presencia de los espejos es muy puntual, a diferencia de otros

mecanismos reflexivos.

Si el encuadre cinematografico ya se encuentra condicionado por los limites del cuadro que
establece el soporte filmico, en los tres filmes analizados estas marcas se encuentran
doblemente representadas por el empleo de marcos —ventanas, puertas, marco del espejo, entre
otros— en la composicion de la imagen. La constante reiteracion de los contornos devuelve al
espectador las restricciones del cine para reproducir la realidad, ese efecto que pretende el cine

espectaculo.

En Dias salvajes 1a presencia de estos marcos aun es muy sutil, se puede recordar a Yuddy
cuando baila en su habitacion. La presencia de estos limites impuestos por el decorado amplia
al mismo tiempo la distancia frente a lo representado, como se mencioné durante el analisis.
Deseando amar, por el contrario, presenta estas mediaciones constantemente. En muchas
ocasiones la accion que se desarrolla en la escena apenas se deja entrever por algunas puertas o
ventanas abiertas que confinan la representacion a una pequefia parte del cuadro. No se puede
negar la calidad de filtro informativo que muchos de estos contornos establecen. El espectador
junto con el sujeto de la enunciacién permanecen siempre alejados, como si fueran espias de lo
que acontece. Esta distancia es aun mas evidente cuando, aunado a esto, existen otros

elementos del decorado que median la representacién, como las cortinas.

b) Elementos transtextuales
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Dentro de la categoria de la reflexividad filmica, se encuentra la reflexividad heterofilmica,
caracterizada por la comunicacion que establece un texto con otros textos. En Dias salvajes,
Deseando amar y 2046 las huellas textuales son muchas y se refieren no sélo a textos alégrafos,
sino a otros filmes del propio autor. Entre ellas, los engarces son muchos. El universo

transtextual que caracteriza a esta trilogia va desde el paratextualidad hasta la metatextualidad.

En relacién con la categoria paratextual, un primer elemento de andlisis son los titulos y los
intertitulos que refieren a los filmes mismos. Un ejemplo claro es la reproduccion del titulo del
filme 2046 que también da nombre a la serie de ficcion escrita por Chow Mo Wan. Asimismo,
los intertitulos que reflejan el contenido narrativo de la secuencia audiovisual a la que preceden,

asi como las analogfas a filmes anteriores.

En la categoria intertextual, la cita de varios relatos metadiegéticos expresados por los propios
personajes o por el narrador —la historia del pajaro sin patas o el hoyo donde se depositan los
secretos—, los cuales se repiten en los tres filmes —Dias salvajes, Deseando amar y 2046— y al
mismo tiempo ayudan a cohesionar las relaciones entre los relatos que cada filme cuenta.
Asimismo, existe la alusion a otros textos como E/ asio pasado en Marienbad de Alain Resnais que
se presenta al final del filme Deseando amar. Otro ejemplo es la secuencia de Chow Mo Wan y
Su Li Zhen sentados en el asiento trasero de un taxi en este mismo filme, la cual es una alusion
a la secuencua que se presenta en Happy Together y al mismo tiempo se retoma en 2046. Cabe

destacar que en estos tres filmes Tony Leung es quien interpreta al protagonista.

Por otra parte, como se mencioné durante el analisis de la puesta en abismo presente en 2046,
la figura de Chow Mo Wan como autor de la segunda obra homoénima del filme, los
comentarios que hace al margen del metarrelato constituyen comentarios que se encuentran
dentro de la categoria de la metatextualidad, cuya caracteristica principal es que comenta una
serie que es escrita dentro del propio filme. El tema de la transtextualidad podria ser abordado

en otro trabajo de investigacion, pues sin duda es muy vasto.
¢) Marcas de la enunciacién

El trabajo del meganarrador, mas que esa instancia que disimula la mediacion, se desvela como
el sujeto que enuncia a través de constantes marcas —como los intertitulos o la interpelacién

que se produce entre los personajes y el gran imaginador en Dias salvajes— que permiten
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identificar la presencia de un organizador del material filmico. Sobre este ultimo caso, los
personajes se cuestionan algo a través del relato oral y mas tarde en el filme, el meganarrador,
como una especie de respuesta a esos cuestionamientos que quedaron como incertidumbres,
muestra al espectador la respuesta a esas incertidumbres por medio del relato visual y, en

ocasiones, a través de ambos registros.

Dentro de estas marcas serfa pertinente incluir la figura de la metalepsis, que como se explico
hace referencia a la transgresion de los niveles narrativos. En esta trilogfa conformada por Dias
salavajes, Deseando amar y 2046 estan presentes dos tipos de esta figura narrativa. La primera se
aprecia cuando Chow Mo Wan, en tanto autor de la obra segunda incluida en el dltimo filme,
finge ceder nuevamente la voz al japonés para que dé cuenta de los hechos, pero es él quien
asume el papel de este personaje como narrador. Por otra parte, en Dias salvajes y Deseando amar,
considerando que se trata de relatos clausurados de acontecimientos que no lo estan, Rebecca

Pan interpreta a dos personajes diferentes, lo cual se considera una metalepsis de personaje.
d) Puesta en abismo

La puesta en abismo presente en 2046, cuyo proposito es reflejar a la obra misma, es otro de
los mecanismos reflexivos presentes en los filmes de Wong Kar Wai. En 2046 este
procedimiento narrativo se manifiesta a través de la totalidad de las materias de expresion, por
lo cual se habla de una puesta en abismo heterogénea, aunque no excluye la presencia de

algunas puestas en abismo homogéneas, como aquellas que se expresan en los intertitulos.

La construcciéon en abismo pone de manifiesto que asi como la serie futurista escrita por Chow
Mo Wan es resultado de un proceso creativo y que obedece a determinadas elecciones durante
este proceso, sucede lo mismo con el filme que el espectador ve en la pantalla. Esta evidencia
no solo del reflejo del enunciado, sino la manifestacion del proceso de enunciaciéon exigen la
participacion critica del espectador, quien no puede negar la elaboracion discursiva que permea

claramente el umbral de la diégesis.

Aunada a esta puesta en abismo heterogénea, se encuentran un par de puestas en abismo
homogéneas, es decir, que sélo se expresan por una de las materias de expresiéon que
conforman el discurso filmico. Ambas son graficas pues se encuentran dentro del filme a

manera de texto. La primera de ella es el titulo de 2046, el cual remite al contenido del filme,
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pero no soélo a la creacién del metarrelato 2046 sino al lugar donde se depositan todos los
recuerdos del personaje. Asimismo, como lo expresa el propio autor, hace referencia al afo en
que termina el plazo que establecié6 China para que Hong Kong se integrara nuevamente al
territorio sin cambiar su régimen politico y econémico. Las otras puestas en abismo son las
que se aprecian en algunos intertitulos, los cuales, como se ha mencionado antes, reflejan el

contenido narrativo del segmento audiovisual al que preceden.

Una vez establecidos los principales tipos de mecanismos reflexivos presentes en la trilogfa
Dias salvajes, Deseando amary 2046, es importante hacer hincapié que la reflexividad es ante todo
una postura, pues la impresion de realidad es sélo un elemento mas de la representacion y no el
fin en si mismo. Mientras el cine mimético espectaculo busca la fascinacion del espectador y su
actitud pasiva ante la fidelidad mimética que este tipo de filmes buscan alcanzar, el cine critico
estimula la participacion activa en la creacion de significado que es indispensable para alcanzar

la conformacién de objetos estéticos. Roman Ingarden escribio:

La obra de arte requiere un agente existente fuera de ella, es decir, un observador,
que la haga —segin mi expresién- concreta. A través de esta actividad de
apreciaciéon co-creadora el observador, como se dice comunmente, interpreta la
obra o, como prefiero decitle yo, la reconstruye en sus caracteristicas efectivas, y al
hacerlo de algin modo bajo la influencia de sugerencias de la propia obra, rellena
su estructura esquematica, completando al menos en parte las zonas de
indeterminacién y actualizando distintos elementos que hasta alli se encuentran
solo en estado potencial.>*

Frente a ello, los lectores competentes podran acercarse a las obras artisticas con una actitud

estética que busque potenciar las cualidades que la propia obra brinda.

>* Roman Ingarden, “Valor artistico y valor estético”, en Osborne, Estética, México, FCE, pp. 72y 73
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