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INTRODUCCION

Wong Kar-Wai alguna vez escribio para uno de sus personajes de 2046 (2004) que el amor
es solo cuestion de tiempo, no es bueno conocer a la persona correcta muy tarde o muy
temprano. Esta frase es muy representativa para mi investigacion debido a que encapsula,
tanto mi acercamiento a la filmografia de Wong Kar-Wai, asi como también el tema
recurrente en todos sus films.

Escuche de este autor durante mi trayectoria por la Facultad de Ciencias Politicas y
Sociales ya que muchos de mis profesores del area de Produccion Audiovisual hablaban de
él, tomandolo como uno de los directores mas importantes en la cinematografia actual (lo
gue también parece una evidencia de su relevancia en la historia del cine). Sin embargo, por
aquellos momentos mi interés sobre Kar-Wai no pasé de una simple busqueda por Google.
Fue entonces que, después de haber completado mis créditos en la facultad, de andar vagando
entre trabajos no prometedores y después de una relacion amorosa que me dejé heridas
profundas, me reencontré, por segunda ocasion, con la filmografia de Wong Kar-Wai, la cual
funcioné como un habitaculo en donde mis emociones en ese momento se proyectaban en la
pantalla.

Me resultaba curioso que la experiencia que vivia con la obra de Wong Kar-Wai y
mis emociones no las encontraba en otras peliculas que miraba, y entonces del amor a su cine
pase a la curiosidad por su cine. Después de ver varios video-ensayos, analisis, y después de
leer varios articulos y libros que hablaban sobre el autor, en donde se destaca que es uno de

los realizadores méas premiados en la industria cinematografica® (Powers, 2016), comprendi

! La pagina IMDb muestra que Wong Kar-Wai ostenta 89 nominaciones internacionales y 45 premios
cinematograficos.



que su manera de escribir historias y plasmarlas en la pantalla grande era algo particular y
fascinante.

Entender el como Wong Kar-Wai construye sus obras significaba entrar en temas de
investigacion audiovisual, por lo que decidi cerrar un paso en mi vida universitaria (la
titulacion) escribiendo una tesis dilucidando mi cuestion inicial (Coémo es que Wong Kar-
Wai utiliza el lenguaje audiovisual para crear un discurso propio, impregnado de nostalgia,
y que se diferencia de otros realizadores? Para dicho cuestionamiento llegué a la hipétesis de
que Wong utiliza los recursos cinematogréaficos ya existentes para modificarlos a su
conveniencia y establecer nuevos recursos plenamente personales e identificables en su
carrera filmica.

Lo anterior supone una influencia filmica detras del trabajo de Wong Kar-Wai, por lo
que una revision del cine del pais de donde proviene suena conveniente. Sin embargo,
descubri que para revisar la historia de cine de Hong Kong, supondria explorar, también, el
cine de China, su pais administrador, y Taiwan, regiéon vecina con quien comparte una
estrecha relacion cinematografica con las dos anteriores. Es por esto mismo que en el primer
capitulo exploraré la historia de las cinematografias de la region conocida como la China
Continental.

Después de este marco historico, y a la hora de abordar las funciones del cine,
comprendi que el arte cinematogréafico, asi como cualquier otro medio narrativo, es un
proceso de comunicacion en el que se transmite informacion de un punto a otro. Lo que no
tenia contemplado era que dicho proceso constituia uno de los puntos fundamentales del
proceso discursivo. Por esto mismo que, y para entender mejor cuales eran estas funciones
comunicativas del cine, fue pertinente revisar el area del discurso, una zona problematica por

su origen linguistico.



Para este paso, en el capitulo 2 tomaré como punto de partida las conceptualizaciones
sobre el discurso de Teun Van Dijk, autor neerlandés de quien anteriormente se ha tomado
como base para el estudio del discurso audiovisual. Uno de estos autores es el catalan Jordi
Pericot, quien sigue las nociones propuestas por Van Dijk para desarrollar un anélisis del
discurso audiovisual, por lo que retomaré sus ideas como guia para asi establecer una linea
menos linguistica y mas audiovisual en mi trabajo de investigacion. Sin embargo, a pesar de
que Pericot establece un esquema concreto de andlisis del discurso audiovisual, no tomaré
dicho esquema (que resulta méas apegado a las nociones de Van Dijk), puesto que mi interés
metodoldgico lo encontraré con otro autor; uno mexicano. Sumado a lo anterior, ahondaré en
las investigaciones de autores como Luisa Puig, Dominique Maingueneau, entre otros, para
asi reforzar las ideas sobre el discurso y conocer a fondo el cdmo se desarrolla su proceso de
comunicacion.

Ahora, para poder llevar a cabo un analisis del discurso audiovisual, es necesario
explorar las herramientas expresivas que utiliza el séptimo arte para poder comunicar algo a
los espectadores. Es por lo mismo que, primero, ahondaré el tema del lenguaje
cinematogréafico y como éste, dentro de toda su historia y estudio, se ha ido separando del
area de las letras (asi como esta investigacion trata de separarse de la lingiistica) hasta poder
establecer su constitucion. Para esta tarea tomaré las investigaciones de Alain Bergala,
Jacques Aumont y Michel Marie y su libro Estética del cine: espacio filmico, montaje,
narracion, lenguaje, obra que explora toda la polémica que se cernié sobre el lenguaje
cinematogréfico.

Después, explicaré los codigos expresivos del cine; herramientas necesarias para que
el lenguaje cinematografico pueda expresar y comunicar algo al espectador. En este rubro

seguiré tomando como base de andlisis la obra antes referida pues, como su nombre lo dice,
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llega a explorar los codigos que se busca analizar y que, vale decir, constituyen lo que se
conoce como estética del cine. Mé&s aun sera de gran ayuda la obra Cémo Analizar un Film
de Francesco Casetti y Federico Di Chio, libro que, literalmente, habla de dichos cédigos
expresivos del cine y los clasifica segun sus caracteristicas.

Pasando a la metodologia a emplear en esta investigacion, iniciaré un analisis de 4
peliculas de Wong Kar-Wai que seleccioné por representar, tanto una evolucion notable en
su hacer filmico, como también representar pasos concretos en su carrera cinematografica.
Para dicho analisis me basaré en el autor mexicano Lauro Zavala, quien con su libro
Elementos del Discurso Cinematografico, describe una serie de pasos para desmenuzar cada
uno de los elementos que conforman el lenguaje del cine, y por consiguiente, el discurso
cinematogréfico. Es en esta guia metodoldgica en donde se uniran las ideas de Alain Bergala,
Jacques Aumont, Michel Marie y de Francesco Casetti y Federico Di Chio.

Al final de esta investigacion, quiero cristalizar cada uno de los elementos, tanto del
discurso, como del lenguaje cinematografico que utiliza Wong Kar-Wai, para poder revelar
como dicho autor construye una pelicula de manera tal que su mensaje no sélo se basa en el
lenguaje verbal, sino que utiliza propiamente el lenguaje cinematogréfico para su discurso
propio (lo que vale decir es una de los maximos objetivos del cine), y por lo que se le es
considerado como un realizador renombrado en la industria cinematografica.

He de resaltar que a partir del capitulo 1 dejaré de escribir en primera persona para
asi mezclarme con el texto y, al igual que Wong Kar-Wai hace con su posicion dentro de sus
peliculas (caracteristica que se explorara en el tercer capitulo), ser parte de una voz que en
vez de hablar desde una posicion mayoritariamente (y privilegiadamente) de autor, seré un

espectador mas que ve criticamente todo lo escrito.

10



Para concluir esta introduccion general vale decir que a mi juicio Wong Kar-Wai es
uno de los directores méas importantes del cine mundial, pues con su trabajo ha demostrado
que el cine es un medio audiovisual muy sensitivo. No es gratuito saber que Wong Kar-Wai
es considerado por la revista Time como “...uno de los directores mas romanticos del
mundo...” (Ibid: 12). Su importancia trasciende los limites de lo cinematografico pues ha
trabajado en otras areas artisticas, como cuando fue seleccionado por el Museo Metropolitano
de Arte de Nueva York para ser el curador de la exposicion de moda China: Through the
Looking Glass del 2015. Y es esta trascendencia la que exige una mayor atencién y estudio
en los trabajo de Wong Kar-Wai, pues este autor representa tanto un manera radical y efectiva
de hacer cine, como también una entrada a la historia de toda la cinematografia china; dos
areas muy poco estudiadas en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales.

El cine de Wong Kar-Wai toca temas universales y reflejan lo que una o varias
personas viven o han vivido durante su ciclo de vida. Es por lo mismo que la frase inicial de
esta introduccion, el amor es sélo cuestion de tiempo, no es bueno conocer a la persona
correcta muy tarde o muy temprano, es tan representativa, pues refleja que asi de romantico
puede sonar el amor, como también sufre una de sus consecuencias: el tiempo tiende a

desgastarlo todo.
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1. EL CINE DE LAS TRES CHINAS

1.1 INTRODUCCION AL CINE CHINO

Para poder entender mejor el cine de Wong Kar-Wai es pertinente, primero, bosquejar, de
manera breve, la historia de la cinematografia, no sélo de Hong Kong, pais natal de Kar-Wai,
sino que ademas de paises como China, por ser el pais administrativo de la isla, asi como
también de Taiwan, pais aledafio e integrante de lo que se conoce como China Continental,
y de la que existe un fuerte vinculo (en las tres regiones) dentro de la industria filmica.

Lo anterior responde a necesidades contextuales, la cuales, como se vera durante esta
investigacion, seran de gran ayuda para entender, tanto aspectos de la produccion filmica del
autor, como también elementos clave para entender el mensaje que Wong Kar-Wai introduce
en su discurso cinematografico.

La relacion cinematografica entre estas tres industrias estuvo marcado por diferentes
acontecimientos historicos que los llevaron a desenvolverse de maneras diferentes en cada
época. Més aun, dichos movimientos (histéricos y sociales) llevaron a que el desarrollo
cinematogréafico de la region llamada China Continental tuviera que adaptarse a nuevas
reglas, artificios y modos de produccion que desembocaron en una manera de hacer cine muy
diferente a lo que se esta acostumbrado, no sélo en la parte occidental del planeta, sino en la
industria global del cine.

Dicho lo anterior, dentro de este primer capitulo, se hara un pequefio recorrido por la
vasta cinematografia de la region. Empezando por el pais mas grande, China, la cual, gracias
a los turbulentos cambios sociales y politicos, tuvo mucha inherencia en la manera de hacer

su cine.
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Después, se repasara el cine de Hong Kong y se verd como el desarrollo filmico de
este pais es resultado directo de los cambios que se gestaron, en todos los niveles, dentro de
China. A diferencia de Taiwan, la relacion entre las dos anteriores es mas estrecha (siendo
Hong Kong una regién administrada por China, actualmente), por lo que la obra de Wong
Kar-Wai, como su vida, se veran impregnados y condicionados por dicho pais.

En tercer lugar, y de manera aln méas breve que las anteriores, se relatara la historia
del cine de Taiwan, pais en donde los vinculos con el autor analizado serdn més sutiles que
con el gran pais vecino. Aun asi, la cinematogréfica de dicha regidn no es pobre, y su repaso
por su historia servird para futuras investigaciones mas concretas sobre este tema.

Al final de este capitulo se demostrara como existen realizadores que inventaron y
cambiaron algunos géneros cinematograficos muy comunes actualmente, por lo que su
vigencia no ha caducado con el paso del tiempo. Ademas, dichos cineastas mantienen una
prestigiada posicion cinematogréafica en el escenario internacional.

Es por lo anterior que una revision que engloba el cine de China, Hong Kong y
Taiwan, resulta relevante para la historia mundial del cine. Dicha cinematografia, como se
verd mas adelante, presenta una ruptura en las areas de la produccién, realizacion y
visualizacion de los filmes, ante la industria del cine de Hollywood (una industria
dominante). Més en concreto aun, Wong Kar-Wai, representa un estandarte para dicho cine
revitalizado, por lo que podria resultar, para muchos, la puerta de entrada a todo el cine de la

China continental.

1.2 EL CINE DE CHINA
La llegada del cine a China, como lo explica Juan Ignacio Toro Escudero (2013),
tiene su punto de origen en el arribo al pais asiatico de Antonio Ramos Espejo, un espafiol

13



que llegaria a Shanghai a principios del siglo XX, fecha inexacta, aunque se presume que no

mas tarde de 1903.

Imagen 1. Antonio Ramos Espejo, el fundador del cine en China.
Fuente: https://ozvta.com/industry-transoceanic-circuits/

Originalmente destinado como soldado para aplacar revueltas independentistas en la
isla de Filipinas en 1896 (en ese entonces bajo el control de Estados Unidos), comenzara a
registrar imagenes cinematograficas en Manila con el objetivo de proyectarlas y hacer
fortuna, confiriéndole (también) el titulo de ser el primer realizador cinematografico en
Filipinas. Desafortunadamente, Ramos no conseguiria el éxito que buscaba en el territorio
filipino, por lo que decide viajar a China, donde se encuentra la “Shanghai de las Concesiones
Internacionales”.

Para cuando lleg6 a este pais, Ramos ya habia desertado del ejército, por lo que dicho
viaje result ser también como una manera de retiro militar. Ya establecido, conocera a

Bernardo Goldenberg?, un espafiol con el que comenzara una asociacion cinematografica. La

2 e maneja que Antonio conoci6 a Jialun Baike, un espafiol que habria llegado a China buscando el mismo
éxito cinematografico que Ramos ansiaba. Baike, al fracasar en su intento, decide regalarle el equipo y los
filmes necesarios a su compatriota para que este empiece la empresa cinematografica que tanto buscaba. Se
presume que el tal Jialun Baike no es otro que Bernardo Goldenberg. Esto se deduce con mayor fuerza puesto
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dupla espafiola comienza a proyectar filmes extranjeros dentro de un pequefio y famoso local
de té llamado Qingliange (traducido al espafiol como El Pabellon del Loto Verde), el cual se
convertiria “...en el primer local dedicado tinicamente a la proyeccion de peliculas en el
pais®.” (Toro, 2016).

Las Ilamativas estrategias publicitarias que utilizarian para promocionar el
cinematdgrafo, asi como también los bajos precios de taquilla que manejaban, asegurarian
grandes ganancias monetarias. El éxito de las proyecciones haria que Ramos y Goldenberg
trasladaran sus proyecciones a teatros. Por ende, los cines (formalmente hablando)

empezarian a inaugurarse en China. Habia nacido la Ramos Amusement Company.

Imagen 2. Hongkew Cinema, de los primero cines en China.
Fuente: https://www.virtualshanghai.net/Photos/Images?1D=34743

La dupla espafiola comienza a inaugurar los primeros cines en el pais, entre los méas
destacados estd el Hongkew Cinema y el (moderno) Colon Cinematograph en 1908; el
(primer teatro moderno internacional de China) Victoria Theatre en 1909; entre otros®.

Por ultimo, Antonio Ramos, en 1922, se haria cargo del China Theatre, propiedad

de su socio y amigo Bernardo Goldenberg, quien seria asesinado en el mismo afio debido a

que diversas investigaciones no encuentran documentos contundentes que posicionen a alguien llamado con tal
nombre en Shanghai.

3 para efectos practicos, en este trabajo se otorgara al Qingliange el titulo de ser el primer cine de China, pues
las investigaciones sobre el tema aln tambalean en el dato. El profesor Juan Ignacio Toro Escudero pone sobre
la mesa la Teteria Tongan como antecesor a Qingliange, pero por falta de mas datos descarta al primero.

4 Todos estos disefiados por un arquitecto espafiol de nombre Abelardo Lafuente Garcia.
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la campafia de acoso sobre el imperio de la Ramos Amusement Company por parte de

empresas norteamericanas que perseguian el control cinematogréfico en Asia.

1.2.1 RAMOS & RAMOS AMUSMENT COMPANY

La Ramos Amusement Company no fue la inica empresa que Antonio Ramos fundo en China.
A principios del siglo XX se asociaria con el valenciano Ramon Ramos para fundar la Ramos
& Ramos Co. (también conocida como la Ramos Brothers, a pesar de no tener ninguna
relacién familiar). Dicha compafiia funcionard como agencia de contratacion de talentos de
teatro y otras variedades alrededor de China.

Tiempo después esta empresa se expandiria mas alla de los limites (territoriales)
chinos, llegando a Hong Kong. Antonio Ramos aprovechara esta oportunidad para llevar la
Ramos Amusement Company a dicho pais. Al llegar ahi, se fundiria con la Ramos & Ramos
Co., para inaugurar 3 cines en Hong Kong. Desafortunadamente, Estados Unidos se
encontraba en la misma empresa de conseguir un dominio en la distribucién cinematografica,
y comenzaria una carrera por dicho control; con practicas no siempre limpias contra las
empresas de Antonio Ramos, el principal competidor. Esto resultaria en el (ya mencionado)
asesinato de Bernardo Goldenberg en 1922. A pesar de esto, Antonio Ramos seguira en
territorio asiatico hasta 1927, afio que decide regresa a su tierra natal, Espafia, con una gran
fortuna que lo ayudaria a inaugurar cines en su pais.

Ya en su nacion, Antonio Ramos seguira alquilando sus teatros a empresas chinas
emergentes que comenzaban a tomar fuerza en la industria cinematogréafica hasta 1931, afio

en que Ramos vendera sus activos y equipo de cine a las empresas asiaticas.
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1.2.2 “LAS SOMBRAS ELECTRICAS” O LA PRIMERA GENERACION

La llegada y éxito del cine mudo en China produjeron un gran interés en los pobladores de
la region por aquellas imégenes en movimiento. Estas seran bautizadas como Sombras
Eléctricas por los sefiores feudales de la region. Poco a poco, la semilla que habria sembrado
Antonio Ramos Espejo, haria eclipsar las primeras realizaciones chinas, la Primera

Generacion del cine chino.

="}
Imagen 3. Tan Xinpei interpretando Ding Jun Shan
Fuente: https://www.imdb.com/title/tt0284043/?ref =nm_knf i2

Rodada en 1905 y protagonizada por el famoso actor de 6pera, Tan Xinpei, Ding Jun
Shan® (La Batalla de Dingjunshan) es considerada como el primer filme mudo chino.
Realizado por el fotografo y duefio del Fengtai Photo Studio, Ren Jingfeng (Endrino, 2015),
el film consistia en la grabacion de la batalla del mismo nombre, el cual se presentaba en la
Opera de Pekin. La batalla contenia una escena de combate con espadas, lo que hace a este
filme, la primera pelicula de wuxia: nombre que se da a los filmes de caballeria chinas.

El trabajo de Ren provoco que cineastas independientes comenzaran a filmar las
oOperas clasicas chinas por toda Shanghai (la ciudad mas floreciente y moderna de todo el

pais), tanto para uso personal, como para exhibicion publica. A pesar de estos primeros

S Los titulos de los filmes referidos en la investigacion se escribieron de acuerdo a la fuente de origen.
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filmes, las producciones occidentales dominaban el mercado de la region gracias a que las
empresas extranjeras, ademas de contar con mayor equipo de filmacion, contrataban a

intelectuales chinos para impulsar sus producciones.

Zhenggqiu. Fuente: https://supchina.com/2018/11/30/film-friday-
zhang-shichuan-and-zheng-zhengqiu/

Tal es el caso de la Asia Film Company, empresa fundada por el norteamericano
Benjamin Brosky en 1913, quien contrataria al critico teatral Zhang Shichuan y al guionista
Zheng Zhenggiu para realizar un filme chino. Como resultado: Nanfu Nagi (Morir por un
Matrimonio) se estrena en 1913; el primer cortometraje de ficcion de la cinematografia china
(a diferencia de Ren Jingfeng, quien s6lo grabd la batalla representandose en la opera).

Maés tarde, y con la experiencia de la realizacion aprendida, la dupla antes mencionada
fundaria en 1922 una de las empresas mas importantes para la industria filmica china, la
Mingxing Film Company (Sadoul, 2004). Dicha empresa comenzara a producir filmes de las
que resaltan: Laogong Zhi Aiging (El Romance de un Vendedor de Fruta) de 1922, el filme
mas antiguo de China que aun se conserva en la actualidad; un afio después rodaran Guer Jiu
Zu Ji v (An Orphan Rescue His Grandfather), el primer éxito cinematografico chino en el
pais; y por altimo, en 1931, dirigiran el primer filme musical, Hong Meu-dan (La cantante).

Ante tal popularidad, muchos realizadores independientes y personas de la industria teatral
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vieron el gran potencial econémico que era la industria del cine; se animaran a fundar
compafiias propias.

Los afios 20 se convertird en la década en que gran cantidad de industrias
cinematogréficas chinas se fundaron. Georges Sadoul (1997) establece que, tan solo a
principios de los afios 20 se fundaron 140 compafiias, y que dicho nimero crecié de manera
acelerada, fundandose, en 1925, 175 compaiiias, la mayoria de estas radicadas en Shanghai.
Este despunte cinematografico servird como estructura base para una época dorada del cine
chino desarrollada plenamente en los afios 30. No obstante, la década de los 20 también seré
una etapa conflictiva en el pais; disputas ideoldgicas y politicas harian latente la fugacidad
de muchas de estas empresas®.

Una de estas empresas serd la Tianyi Film Co., fundada en 1925 por un productor
teatral de nombre Runje Shaw, quien destinaria sus recursos para filmar y distribuir, por la
region del sur asiatico, peliculas de entretenimiento que aseguran ingresos redituables en la
taquilla. Exitos como New Leaf y Heroine Li Feifei se encontraran dentro de su catalogo.

Otra superviviente serd la Linhua Film Company, que aparece en 1928, resultado de
la unién de diferentes empresas chinas con fuerte capital y gran cantidad de equipo filmico
que sera competidora directa de la Mingxing Film Co.

Para finales de los afios 20, estas dos empresas dominaban la industria
cinematogréafica del pais y afianzaran la etapa que se conoce como la Primera Edad de Oro

del Cine Chino.

& A esto, hay que sumarle el control por la industria cinematografica de la region por empresas extranjeras,
principalmente norteamericanas, quienes en su afan por controlar el mercado no dudaban en usar practicas
sucias para eliminar a la competencia (como el caso citado de Bernardo Goldenberg).
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1.2.3 PRIMERA EPOCA DORADA DEL CINE CHINO

A la llegada de los afios 30, China es el pais con mayor numero de filmes realizados en la
region asiatica; contando con un poco mas de 660 peliculas mudas producidas entre 1921 a
1931. No obstante, el pais se hundia en una constante lucha politica entre comunistas y
nacionalistas del Kuomintang por el control de la nacion; el cine comenzo a ser visto como
un arma propagandistica para inducir a las masas a una ideologia. Las empresas de cine,
cuidando sus intereses e ingresos, tomaron bandos politicos; modificando las historias y los
temas que desplegaban en la pantalla grande. En 1931, se fundard clandestinamente la
Federacion de Escritores y Artistas de lzquierda, grupo de jovenes guionistas progresistas
que trabajaran para las productoras comunistas, produciendo los mejores filmes de los afios

30.

SPRING SITLKWORMS

Imagen 5. Poster de Chun Can. Fuente:
https://www.imdb.com/title/tt0191889/mediaviewer/rm2675856128

La Mingxing y Linhua, respaldados por dicha federacion, adoptaran la linea
comunista del pais, produciendo filmes que mostraban los problemas sociales que vivian los
chinos (Colell, 2014). Respectivamente estrenaran Chun Can (Gusanos de Seda de

Primavera), dirigido por Cheng Bungao en 1933, iconica pelicula de la época dorada.
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Del lado opuesto del escenario se encontraba la Tianyi Film Co., empresa que
producird filmes destinadas al entretenimiento, ajena al ambito politico del pais, y ganandose
la enemistad de las otras empresas cinematograficas.

A pesar de todo el ajetreo politico que vivia China en esos momentos, los afios 30
vieron florecer avances tecnoldgicos en la industria cinematografica. Llegado a finales de los
afios 20 a la region asiatica (concretamente Singapur), la primera pelicula sonora, EI Cantante
de Jazz, serd un éxito en los paises orientales. Ante esto, se impulsara los avances
tecnoldgicos para la inclusion de sonido en los filmes venideros. En 1931, dirigido por Zhang
Sichuan, se estrenard Sing-Song Girl Red Peony, una produccién que contaba con sonido
externo sincronizado con la pelicula. No pasard& mucho tiempo para que el sonido sea
integrado en el filme, estrenando en 1933 The Nightclub Colours, produccion encargada por

la Tianyi Film Co (Endrino, 2015).

Imagen 6. Wang Jiting y Hu Die en el filme Woman Detective (1928). Fuente:
http://www.chinadaily.com.cn/culture/2017-09/08/content 31712826.htm

De las producciones sonoras, también naceran las primeras estrellas de cine chino;
actores y actrices nacidos del mundo de la Opera que en su transicion a la pantalla grande
obtendran un mayor éxito que en el mundo musical. Las estrellas cinematograficas mas
destacadas fueron: Anna May Wong, Ruan Lingyu, Zhou Xuan, Mei Lanfang, Wang Jiting

y Hu Die, esta ultima considerada la reina del cine chino de los afios 20.
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Aunque el cine mudo es una mayor constante que el cine sonoro en los 30’s, esta
innovacion técnica representard, tanto el pinaculo més alto en la Edad de Oro del Cine chino,
como una herramienta crucial para expulsar a un enemigo extranjero que amenazaba al pais

con sus ideas expansionistas: Japon.

1.24 LA ISLA SOLITARIA

Como antecedente de la Segunda Guerra Mundial, en 1931, Japon decide expandir su imperio
por territorio chino; manda soldados a Manchuria, parte norte de China, para establecer una
pequefia zona de control en la costa. Este movimiento servird como punto de entrada para
que tiempo después comenzara su avance hacia el interior de dicho pais. Nace un sentimiento

anti-japonés por toda China que diluira las diferencias ideoldgicas y politicas para expulsar

al invasor extranjero.
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Imagen 7. Poster de Yu Guang Qu (1934). Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/film213086.html

Las compafiias cinematograficas no se quedaran atras y en 1936 el Kuomintang
fundara el Estudio Central de Nankin, una productora en la que colaboraran con el partido
comunista para realizar filmes con temas nacionalistas y patriéticos. No obstante, esta

relacién termina por romperse y los comunistas comienzan a realizar peliculas que criticaran,
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tanto la presencia japonesa, como a los nacionalistas chinos. Por consiguiente, se estrenaran
filmes como Yu Guang Qu (La Cancién de los Pescadores), dirigida por Cai Chusheng en
1934 y Dalu (La Gran Carretera), dirigido por Sun Yu en 1934 en la que se muestra
indirectamente la lucha de China contra Japén (Planas, 2019).

Los combates para detener al invasor crean una ola de violencia que permea todo el
pais. Un gran nimero de cineastas escapan a Hong Kong y Taiwéan; muchas empresas
cinematogréficas son cerradas. Los que deciden quedarse seguirdn produciendo pequefia
cantidad de filmes con ayuda de las concesiones extranjeras permitidas en Shanghai,
ateniéndose al caos producido por los enfrentamientos bélicos y a la censura filmica por parte
de los japoneses. Shanghai, durante este periodo, sera conocida como la “Isla Solitaria”.

La Tianyi Film Co., se alineara al control japonés, produciendo filmes que
representaban el poderio imperial del pais del sol naciente; estas resultan ser de muy baja
calidad pues son filmadas, la mayoria de las veces, por militares japoneses sin conocimiento
cinematogréfico.

En 1937 se da la Batalla de Shanghai, un intento bélico para liberar a la ciudad, y en
el que el Ejercito Nacionalista Chino es derrotado y expulsado del pais por parte del ejército
japonés. En este enfrentamiento, una serie de bombardeos destruyen la famosa Mingxing
Film Co. Sus duefios, Zhang Shichuan y Zheng Zhenggiu, huyen a Hong Kong donde
seguiran trabajando en la industria de cine.

El dominio territorial de Japon sobre China supone el final de la primera época dorada

de la cinematografia china; el inicio de lo que se conoceria como la Segunda Generacion.
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1.2.5 UN CINE DE RESISTENCIA O LA SEGUNDA GENERACION

Bajo el dominio japonés, la “Isla Solitaria” seguird siendo un punto de resistencia
cinematogréfica ante los invasores extranjeros. No obstante, con un gran nimero de cineastas
exiliados en Hong Kong y Taiwan, la industria de cine de estas dos entidades tendra un pleno
desarrollo.

En ese tiempo, Hong Kong era una colonia inglesa y sera la entidad con mas exiliados
de China durante sus conflictos politicos. En dicha colonia, la denuncia filmica contra la
invasion japonesa se desarrollé en el idioma del territorio: el cantonés. Por lo tanto, se
estrenaran peliculas como La Ultima Oportunidad de Sou-yi, El Paraiso Prohibido de Tsai
Ttu-Sen, y Mu Lan Cong Jun (Mulén) en 1939, dirigida por Bu Wancang quien retrata la

conocida historia de Mul&n, mujer que se une al ejército chino para combatir a los invasores.
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Imagen 8. Mu Lan Cong Jun (1939). Fuente:
http://hkmdb.com/db/movies/image_detail.mhtmI?id=12759&image id=1900
95&display set=eng

Para contrarrestar este tipo de producciones, Japon  establecerd estudios
cinematogréaficos en los territorios ocupados y producira peliculas que, con ayuda de capital

extranjero/aliado y de algunos cineastas chinos (considerados traidores) enalteceran el
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poderio japonés’. Asi, en 1937 fundaran la Manchurian Motion Pictures, y en 1942 se
fundar la China United Film Production Corporation, la compafiia que controlara todas las
producciones filmicas de Shanghai. Asi, “...en ocho afios (1937-1945) 120 puestas en escena,
de calidad muy mediocre...” (Sadoul, 2004: 409); la mayor parte dirigidos por militares
japoneses.

A pesar del contexto bélico, un caso cinematogréfico sobresale: la realizacion de Tie
shan gong zhu (Princes Iron Fan), pelicula de 1941 hecha por los hermanos Wan Guchan y
Wan Laiming, producida por la Linhua Film Company, y que sera la primera pelicula

animada de China (O’Brien, 2018).

S N 7 Laf¥TzoT.cOM
Imagen 9. Tie shan gong zhu (1941). Fuente:
http://www.asiateca.net/2013/04/12/programacion-casa-asia-princess-iron-fan-

1941/ 95&display set=eng

La animacidn en el cine no es el Gnico género en desarrollarse de manera plena, en
1942 el documental comienza a tomar fuerza en el territorio chino. El cinematografo se
convierte en la mejor herramienta para revelar, a manera de protesta, la sociedad y los hechos
relevantes que se vivian dentro de un territorio ocupado, tanto por los japoneses, como bajo
el regimiento del Kuomintang, un gobierno que se desmorona ante la ineptitud de

contrarrestar la armada invasora.

" Uno claro ejemplo del enfrentamiento filmico entre China y Japdn fue el filme Tempestad en la Frontera,
dirigida por Ying Yung-Wei, que con ayuda de produccion mongol, resaltaba la fraternidad entre Mongolia y
China en aquellos tiempos expansionistas. Como respuesta, los japoneses estrenarian en 1944, Gengis Khan,
pelicula producida por capitalistas mongoles.
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Para 1945, la Segunda Guerra Mundial llegaba a su fin con los aliados triunfando en
Europa. Con la rendicion de Alemania, Japdn quedaria sélo ante las fuerzas aliadas que se
acercan por los frentes este y oeste hacia su territorio. Los recursos militares son bajos,
haciendo que a principios de 1945 China, con ayuda de sus aliados, expulse a los japoneses

del pais. La Segunda Guerra Mundial, al igual que la Segunda Generacion, llegaba a su fin.

1.2.6 SEGUNDA EPOCA DORADA

Con Japon expulsado de territorio chino, la guerra civil entre los comunistas de Mao Zedong
y los nacionalistas de Chiang Kai-Shek siguid permeando la nacién. Entonces, el
Kuomintang incautara todo el equipo y estudios cinematograficos dejados por los japoneses.
Con este control, los nacionalistas buscaban el dominio propagandistico del cine. Sin
embargo, la poblacion china no se encontraba contenta con la ineptitud del Kuomintang
durante la invasion japonesa. Por ende, la marea comunista comienza a tomar fuerza por toda
China.

A pesar de que el Kuomintang tenia los recursos necesarios para facilmente obtener
el liderazgo filmico en el pais, las producciones comunistas conquistaran el mercado de cine
chino. Los realizadores progresistas encontraran en el drama un género eficaz hacia la critica
del gobierno opresivo, creando filmes de alta calidad que manufacturaran una Segunda Epoca

Dorada.

Imagen 10. Yi Jiang Chun Shui Xiang
Dong Liu (1947).

Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/film
imagesnojs.php?movie _id=630748
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Es asi que filmes como Wuya Yu Maque (Cuervos y Gorriones) de Cai Chusheng
y Zheng Junli, y Yi Jiang Chun Shui Xiang Dong Liu (El Rio de Primavera Fluye Hacia el
Este) de Cai Chusheng son ejemplos iconicos del cine de aquellas épocas y clasicos de la
historia del cine mundial.

El caso de El Rio de Primavera Fluye Hacia el Este es particular: “Esa amplia
epopeya novelesca en dos episodios, mostraba la vida de una familia china entre 1934 y 1946,
a través de dramaticos acontecimientos histéricos: el ataque a Shanghéi, el desastre de los
ejércitos nacionalistas, los rigores de la ocupacion, los campos de concentracion, el hambre,
la corrupcion en Chung King, la gran vida de los logreros en contraste con la gran miseria
popular” (Sadoul, 2004: 410); tendria un éxito sin precedentes.

Ante la creciente popularidad de este tipo de filmes izquierdistas, el Kuomintang
comenzara una fuerte censura filmica para detener los mensajes politicos e ideoldgicos que

se proyectaban en las pantallas.

Imagen 11. Ye Ban Ge Sheng: primer filme de horro chino (1935). Fuente:
http://tsorensen1001.blogspot.com/2013/09/ye-ban-ge-sheng-1937.html

A pesar de que la mayoria del cine chino se enfrascaba en tdpicos politicos, hubo
producciones que se alejaban del enfrentamiento ideologico del pais. Ejemplos a resaltar son

Xiao Cheng Zhi Chun® (Primavera en un Pequefio Pueblo), dirigida por Fei Mu, y producida

8 Considerada como uno de los mejores films de la historia del cine chino, tendra su remake en el 2002, dirigido
por Tian Zhuangzhuang.
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por Wenhua Film Studio, y Ye Ban Ge Sheng (Cancion de Media Noche), dirigida por
Weibang Ma-Xu en 1935, siendo la primer pelicula de horror de China (Zhang, 2003).

También, con la guerra civil china, el documental acrecentara su participacion en la
industria cinematogréfica del pais. Las campafias militares de ambos bandos serian los temas
que el cinematografo captard en aquellos tiempos, siguiendo de cerca los sucesos mas
importantes del conflicto, como lo seré el avance triunfal de las fuerzas de Mao Zedong por
el rio Yangtsé, en direccion hacia Shanghai, hecho histérico inmortalizado en el documental
Million Heroes Crossing the Yangtse (La Travesia del Yangtsé), realizada por Wu Benli en
1949.

En ese mismo afio, el ejército nacionalista chino es derrotado y Chiang Kai-Shek
tendra que huir a Taiwan para establecer un gobierno provisional. Mientras tanto, Mao
Zedong proclamaréa el nacimiento de la Republica Popular de China (RPC) el 1 de octubre

de 1949.

1.2.7 UN CINE COMUNISTA O LA TERCERA GENERACION
La llegada de Mao Zedong al poder hace que Jiang Qing, su cuarta esposa, se convierta en la
Primer Ministra de Cultura de la RPC y sera la encargada de promover todas las artes del
pais hacia la construccion de una nueva identidad cultural. Por lo tanto, el cine se vera
afectado por este nuevo mandato y el partido pasard a controlar toda la industria
cinematogréafica (temas, cuotas, licencias, distribucion y exhibicidn en cines), imitando el
sistema de produccion filmico de la URSS.

Esta nueva direccion tenia como objetivo realizar filmes que enaltecieran los idearios

de la dictadura del proletariado para aleccionar a toda la poblacion china. El cine, a diferencia
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de afios anteriores, se convertird, mas que un medio de entretenimiento, en un material
didactico y propagandistico para el pueblo.

Bajo un estricto sentido de censura se producen mas de 50 films en los diferentes
estudios del pais y su cifra seguird en aumento durante la década de los 50’s. Para su
proyeccion, diversas salas de cine se inauguran por toda China, llegando a las zonas alejadas
de las grandes ciudades, las méas pobres y rurales. Ademéas surge la primera revista
especializada en cine de China: Cine Popular.

Se nacionalizardan productoras existentes, como la Manchurian Film Studio que
pasard a ser la Chang Cun Company; Y se estableceran otras nuevas como la Bei Jing Co.,
Chang Ying, y la Song Yin Co., las cuales pasaran a ser las productoras “indirectas” del
partido Unico.

China cerrara sus puertas cinematograficas, tanto hacia afuera como hacia adentro:
no exportara pelicula alguna al extranjero (salvo Rusia) y prohibira la entrada y proyeccion
de filmes llegados de occidente, Hollywood y Hong Kong, pues estos representaban una
amenaza capitalista®.

La relacion estrecha con la URSS ademas de ser politica, sera cinematogréfica: Jiang
Qing comisionara a varios directores y fotografos a estudiar en Moscu nuevas técnicas
cinematogréaficas innovadoras, para que al regresar, estos eduquen a las nuevas generaciones
de realizadores del pais (Simone, 2011). Por consiguiente, en 1956 se funda la Academia de
Cine de Pekin, institucion en donde a finales de los 50’s, se comenzara a experimentar con

nuevos generos cinematograficos alejados del modelo socialista que lo vio nacer.

® Ante tal prohibicién, las productoras de Hong Kong como la Shaw Brothers (antes conocida como la Tianyi
Film Co.,) y la Cathay Co., se convertiran en el principal exportador de filmes en idioma chino mandarin. La
colonia britanica pasara a tomar el lugar de China en el &mbito cinematografico internacional.
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Imagen 12. Xie Jin, cineasta padre del cine contemporaneo chino. Fuente:
https://alchetron.com/Xie-Jin

Filmes representativos de esta época seran: Qiao (El puente), estrenada en 1949, y
Bai Mao Un (La Mujer del Cabello Blanco), estrenada en 1950, ambas dirigidas por Bin
Wang; y Hong Se Niang Zi Jun (Destacamento Rojo de Mujeres) de 1961, dirigida por Xie
Jin, estableciéndose, este Gltimo director, como un pionero del cine de autor chino, y por
consiguiente, el mas importante de la tercera generacion (Endrino, 2015).

Para los finales de los afios 50’s, el cine chino comienza a tener una apertura
ideoldgica. China poco a poco se alejaba de los modelos filmicos de Moscu, construyendo

un camino propio que tendrd su florecimiento en la Ilamada Revolucion Cultural.

1.2.8 LA GRAN REVOLUCION CULTURAL PROLETARIA

“Dejen que cien flores florezcan, dejen que cien escuelas de pensamiento compitan”
Al pronunciar esta frase en 1956, Mao Zedong, iniciaba la “Campana de las Cien Flores”, un
movimiento social que, en principio, buscaba una apertura politica que barriera la corrupcion
burocrética politica y los problemas internos del partido Gnico comunista. Sin embargo, tras
una respuesta positiva por parte de intelectuales ante la invitacion de expresarse libremente,

Mao iniciara la etapa mas represiva y cadtica de la RPC.
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La Revolucion Cultural fue un masivo movimiento social, politico y cultural que se
gesto en toda China desde finanles de 1965 hasta mediados de 1969, teniendo estragos hasta
la mitad de los 70’s. Dicho movimiento buscaba la reivindicacion de los ideales comunistas
que, segun el lider supremo, Mao Zedong, se estaban perdiendo en todos los estratos sociales.
Para llevar a cabo dicha tarea, se creé a la Guardia Roja, un numeroso grupo de estudiantes
de preparatoria, fanaticos comunistas y campesinos incultos que se convirtieron en la mano
dura de dicha revolucion.

Adoctrinados con el Ilamado Libro Rojo, que contenia las ideas de Mao para la
revolucidn, la Guardia Roja llevo a cabo su encomienda por todo el pais; la destruccion de
las “4 antigiiedades”, las ideas, la cultura, los usos y las costumbres. Se persiguieron y
encarcelaron a intelectuales, maestros, politicos, o a cualquier civil que pudiera representar
ideas contrarias al partido; se destruy6 cualquier vestigio (edificio, pintura, libro, pelicula)
que representara las ideas capitalistas, se censuraron y controlaron los medios informativos,
silenciando la libertad de expresion y la critica hacia el partido.

En cuanto al sector artistico, se cred la “Banda de los Cuatro” (Endrino, 2015) un
grupo de intelectuales conformados por: Jiang Qing, la Primer Ministra de Cultura, Yao
Weyuan, importante critico literario, Zhang Chungiao y Wang Hongwen, politicos miembros

del partido Unico.

Imagen 13. La Banda de los
Cuatro. Fuente:
http://historysome.blogspot.com/
2013/06/gang-of-four-and-jiang-
ging.html

]
Zhang Chungiao Wang Hongwen
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Estos implementaron una serie de reformas totalitarias con la intencion de “purificar
las artes” de todo tinte capitalista, y en busca de desarrollar materiales audiovisuales que
aleccionaran al pueblo (Cheng, 2009). Por ende, se incrementa la produccion de
documentales, peliculas animadas y peliculas revolucionarias para el control ideol6gico de
toda China.

Sumado a esto, se comienza una campafia difamatoria contra peliculas consideradas
como “hierbas venenosas”. Se proyectaron, en todo el pais, filmes que tenian, de alguna
manera, sentidos burgueses y capitalistas; lo cual generd un sentido critico y un odio por
parte de los chinos. Xie Jin, sera afectado por esta difamacion, siendo vetado de la industria
filmica del pais (Endrino, 2015).

Ante tal panorama, muchos cineastas, ademéas de un gran nimero de familias chinas
(entre ellas la familia Kar-Wai) deciden huir del pais, buscando un territorio donde puedan
trabajar plenamente. Los realizadores que decidieron quedarse o, por el contrario, no

pudieron escapar, trabajaran a instancias del partido y conformaran la Cuarta Generacion.

1.2.9 UN CINE DE LA REALPOLITIK O LA CUARTA GENERACION

Para Mao Zedong, la transformacién de la cultura era el primer paso para una revolucion

politica. Y a pesar de que bajo esta premisa el mandatario chino buscaba la innovacién de

todas las artes, la produccién cinematogréafica durante la Revolucién Cultural fue casi nula.
La Cuarta Generacion se conforma de un pequefio grupo de realizadores quienes, bajo

el yugo y los estandares de la “Banda de los Cuatro”, realizaron trabajos audiovisuales que
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estuvieron inyectados de politica realista (realpolitik'?), alfabetizando al pueblo con temas
de agricultura, y adoctrinamiento a la ideologia comunista.

Durante esta generacion se realizan producciones en tres vertientes: filmes animados,
para la aproximacion de los infantes hacia el comunismo; “Operas revolucionarias” debido al
acercamiento entre cine y teatro que se buscd en esa época; y el cine documental, que
informaba al pueblo de todos los movimientos del partido Unico (Endrino, 2015).

Los documentales chinos se resumirian en producciones genéricas que buscaban
enaltecer a Mao Zedong, y al Partido Comunista Chino (PCCH). Por otra parte, la
produccion de las llamadas “Operas revolucionarias” se reduce a algunos filmes que, a pesar
de la cadtica etapa que se vivia en el momento, construyeron un lenguaje filmico particular
pues “...el emplazamiento de los personajes, la longitud, el tipo de angulo de cada toma, asi
como también el tipo de edicién, construyendo, cuidadosamente, las tres prominencias
establecidas por Jiang Qing (la prominencia de figuras positivas, la prominencia de las
figuras heroicas, la prominencia de la figura heroica mayor). Primeros planos, frontales en
contrapicados, asi como también un esquema de iluminacién roja, seran reservados para el
héroe mayor, mientras que planos generales, mas o menos oblicuos, y tomas picadas, con un
esquema de iluminacion verde, identificarian a la clases enemigas”(Nowell, 1997: 698).

Bajo este estilo cinematogréafico, se desarrollaron variados filmes, entre ellos Hongse
Niang Zi Jun (Destacamento Rojo de Mujeres) dirigida por Pan Wenzhan y Fu Jie en 1971,
siendo este un remake del clasico de Xie Jin, acercandose a un estilo mas teatral e incluyendo

coreografias de danza folcldrica china.

10 Término acufiado por Ludwig von Rochau en 1853 para determinar una politica que tiene contacto con la
realidad, fuera de toda fantasia; ve al mundo social tal como es, sin idealizaciones sobre esta. Fuente: Borja, R.,
(2018). Realpolitik. Enciclopedia Politica. Recuperado el 04 de febrero del 2020 de:
http://www.enciclopediadelapolitica.org/realpolitik/
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Otros filmes relevantes de la época sera Lei Feng, filme dirigido por Zhaogi Dong en
1965, este ultimo convirtiéndose en un estandarte de la Revolucion Cultural, pues relataba la
historia de Lei Feng, un estudiante que da su vida por la revolucion®t,

La Revolucion Cultural resultaria en un total fracaso para China. En vez de dar ese
“salto hacia adelante” que tanto busca Mao Zedong, el pais se hundié en un total caos
infundido por la Guardia Roja y la paranoia que provoco en el pais.

A mediados de la década de los 70’s, la vida de Mao se encontraba en las Gltimas, por
lo que designa a Deng Xiaoping como su sucesor. Este promulgara en 1978 una reforma de
apertura, el cual da inicio a la reconstruccion del pais en tres &mbitos; politico, social y
cultural. La Banda de los Cuatro fue destituida y posteriormente arrestada en 1976, y con
esto el cine pasara a las manos del Ministerio de Radio Cine y Television. Habia llegado el

momento de curar las cicatrices del pasado.

1.2.10 LANUEVA OLA O LA QUINTA GENERACION
Surgido en 1977, se les denomina la Quinta Generacion al grupo de cineastas que fueron la
quinta promocioén de egresados de la Academia de Cine de Pekin. Estos realizadores vivieron
su plena adolescencia durante la Revolucion Cultural Proletaria, lo que conllevd a que
desarrollasen filmes orientados hacia una “sanacion” de las cicatrices dejadas por aquella
etapa caotica.

El primer y mas importante cambio que tuvo la industria cinematogréafica de esta

generacion fue que paso de producir un cine politico (propagandistico), a producir un cine

1 Tal fue el impacto publicitario de este film, que se comenzo la campafia “Seamos como el camarada Lei
Feng”, movimiento social moralista y ético que actualmente se festeja en el mes de marzo.
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politicamente hecho. Es decir, “...pasando de la creacion de un género cinematografico a la
creacion de una amplia gama de géneros cinematogréficos en los que la creacion en si es
politica” (Acon, 2015: 501).

Los temas cinematograficos abordados iban desde el enaltecimiento de la vida rural
y laimportancia del campo, contra el ambiente urbano de las grandes ciudades; los problemas
sociales de un individuo en contextos historicos de la vieja China (como la Revolucion
Cultural); una reapropiacion de las tradiciones del pais; y mas importante, un acercamiento
entre el cine y la literatura, por lo que hay gran nimero de adaptaciones literarias a la pantalla
grande.

El lenguaje filmico también sufrié una evolucion considerable. Dejando a un lado las
viejas tradiciones visuales, el nuevo estilo que retomé la Quinta Generacidn puede resumirse
en “...un lenguaje cargado de alegorias y simbolismos y una gran habilidad para narrar
historias en sus peliculas (...) la fotografia produce efectos desfamiliarizantes en los
espectadores chinos (...) se alimenta de encuadres inusuales, un montaje mas activo y
expresion simbdlica que atentan contra las nociones tradicionales de la realidad.” (Acon,
2015: 501).

Bajo este esquema estilistico se desarrollaron una serie de peliculas que, a pesar de
no obtener éxitos en el pais*? fueron premiados en festivales extranjeros, posicionando a
China dentro del escenario cinematografico mundial: nace la Nueva Ola de cine chino.

Directores importantes de esta generacion son: Zhang Junzhao'®, Chen Kaige, Tian

Zhuangzhuang y Zhang Yimou. Este ultimo dirige en 1986 Hong Gao Liang (Sorgo Rojo),

12 Esto se debe a que la poblacion estaba acostumbrado a los filmes propagandisticos, por lo que se da esa des-
familiarizacion filmica.
13 Considerado como el inaugurador de la Quinta Generacion con Yige He Bage (Uno de los Ocho) de 1983.
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filme que abrid la temporada de premios para la cinematografia china ganando el Oso de Oro
en el Festival de Cine de Berlin. En dicho filme debuta Gong Ling, la “musa” de la Nueva
Ola de Cine chino.

Con el trabajo realizado en esta época, Chen Kaige y Zhang Yimou se consolidarian
como los ejes principales de la Quinta Generacion, convirtiéndose en autores influyentes para

futuras generaciones.

Imagen 14. Gong Ling, actriz iconica de la Nueva Ola de cine chino. Fuente:
https://www.alohacriticon.com/cine/actores-y-directores/gong-li/

A pesar de la excelente racha de la industria cinematogréfica china, la situacion
politica del pais no iba por el mismo camino. A finales de la década de los 80’s, diversas
marchas y manifestaciones en diferentes partes del pais hacian visible la poca confianza en
el gobierno de Deng Xiaoping. Esto eclips6 el 4 de junio de 1989 cuando miles de
manifestantes se reunieron en la Plaza de Tiananmen, exigiendo reformas politicas y mayor
transparencia en el gobierno; el Ejército Popular de Liberacion desalojo por la fuerza a
decenas de miles de manifestantes, resultado en una masacre (Sudworth, 2019). El hecho
acabo con la posible apertura politica china y con la etapa de la Quinta Generacion

cinematogréfica.
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1.2.11 UN CINE CONTEMPORANEO O LA SEXTA GENERACION
A principios de los afios 90, revelandose como un resultado tematico de los hechos ocurridos
en la Plaza de Tiananmen, la Sexta Generacion cinematogréfica china sera uno de los mas
criticos contra la situacion politica y social que se vivia en el pais. No obstante, compartira
terreno con el cine oficial y comercial; el cine de artes marciales y el wuxia.

La sexta generacion desarrollara caracteristicas que lo separaran de su contraparte
comercial. EI mas importante es su aspecto tematico: las historias se centraran en las
cuestiones sociales que se viven en las grandes ciudades y en la falta de oportunidades para
las nuevas generaciones; dos problematicas resultado del rumbo politico que tomaba el pais.

Ante la posicion ideologica, la Sexta Generacion se vio constantemente envuelta en
la prohibicion y censura del gobierno chino. Sus realizadores y productores tuvieron que
recurrir a la produccion independiente, al rodaje en locaciones sin el permiso tramitado, a
una hibridacion entre el cine documental y el cine de ficcidn, a la postproduccion en paises
extranjeros como Holanda o Australia (en donde se insertan subtitulos en inglés) y a la
creacion de un circuito de pirateria filmica por la que sus filmes eran distribuidos dentro del

pais, llegando algunas veces al extranjero.

Imagen 15. MaMa (1991). Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/film173328.html
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La Sexta Generacion se inicia con MaMa, filme estrenado en 1991, dirigida por Zhang
Yuan; relatando una China contraria a la imagen nostalgica de la gran ciudad de la Quinta
Generacion. Yuan sera un parte aguas filmico; es el primer realizador en tocar temas tabu
como lo es la homosexualidad dentro de las grandes ciudades chinas. Por lo mismo, sera
bautizado como el enfant terrible'* del cine chino.

Cineastas destacados de la Sexta Generacion seran Wang Xiaoshuai'® y He Jianjun
quienes con The House (La Casa) de 1999, y Pirated Copy (Copia Pirateada) del 2004,
respectivamente, representan a la produccion y distribucion ilegal de sus filmes por toda
China. Otra cineasta relevante dentro de esta etapa es Ning Ying®®, una de las primeras
mujeres en ser reconocida a nivel internacional dentro de la filmografia china por su méaxima
opera | Love Beijing de 2001; filme que describe la ciudad de Bejin, haciendo uso de un taxi
como vehiculo narrativo.

Por otro lado, el cine oficial, aquel que se desplaza bajo los permisos
gubernamentales, se desenvuelve entre las cintas de accion, de artes marciales y el wuxia; un
cine de entretenimiento mas que de reflexion. En este polo transitan cineastas conocidos
como Zhang Yimou, quien toma el camino comercial y redituable con Hero de 2002, Shi
Mian Mai Fu (La Casa de las Dagas Voladoras) en 2004 y Man Cheng Jin Dai Huang Jin
Jia (La Maldicion de la Flor Dorada) en 2006. Gracias a éxitos comerciales como los de
Yimou, la industria cinematografica china comienza tener, nuevamente, una apertura

temaética, consolidando el cine contemporaneo del pais.

14 Se considera un enfant terrible a todo aquel joven artista o personaje que con precocidad convierte su vida y
su obra artistica en una expresion de rebeldia y desafio y transgrede los convencionalismos estéticos y vitales
de una sociedad. Fuente: De la Garza, A., (2017), {Quién son los nifios terribles?, Milenio, Recuperado el 11
de octubre del 2019 de: https://www.milenio.com/cultura/quienes-son-los-ninos-terribles

1550 Close to Paradise (Cerca del Paraiso) su épera prima de 1998 fue producida por Tian Zhuangzhuang, icono
de la Quinta Generacion.

16 Aunque coincide generacionalmente con la Quinta Generacion, su boom sera en la Sexta Generacion.
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Tian Zhuangzhuang, otro estandarte de la quinta generacion, aprovecha la situacion de la
ilegalidad filmica para comenzar a producir cine independiente y convertirse en el moderador
comercial entre la nueva generacién de cineastas y el gobierno (Reynaud, 2003). Ante dicha
apertura, una nueva camada de realizadores de la Sexta Generacion logran llevar sus historias
a la pantalla. Asi nacen realizadores como Jia Zhangke, Liu Bingjian y Wang Chao; cineastas
que abordan temas juveniles como el desempleo, la (homo)sexualidad y las distanciadas
clases sociales en el pais.

Gracias al impulso de la Sexta Generacion y a los éxitos comerciales de la década de
los 2000’s, la industria cinematografica china, poco a poco se consolidé como una de las mas
importantes tanto en la region oriental, como a nivel internacional. Sus efectos y su historia

tuvieron injerencias en dos regiones particulares: Hong Kong y Taiwan.

1.3 EL CINE DE LA SEGUNDA CHINA: HONG KONG

“La diferencia entre el cine de Hong Kong y el cine chino reside en que: el cine chino se hizo

para sus propias comunidades. Fue para propaganda. Pero Hong Kong hizo peliculas para

entretener, y saben cdmo comunicarse con el publico internacional

- Wong Kar-Wai —

Aunque su desenvolvimiento no fue tan cadtico como en China, el cine de Hong Kong estuvo

fuertemente ligado a dicho pais. No s6lo por su cercania territorial, sino que la (en ese

entonces) colonia britanica, al igual que Taiwan, fungié como una valvula de escape para

todos aquellos chinos que huyeron de los sucesos bélicos y politicos que sucedieron en su
tierra natal.

Propiamente, el cinematografo llega a Hong Kong en 1896, mismo afio en el que

Antonio Ramos Espejo inicia el camino cinematografico en China. Sélo que en este caso, los
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que llevaban el aparato de las “sombras eléctricas” a Hong Kong eran emisarios directos de
los hermanos Lumiére (Deocampo, 2017). Sin embargo, pasara mucho tiempo para que las
raices de la produccion filmica se inserten en la colonia britanica.

En concreto, sera la Asia Film Company quien producird en 1909 el primer
cortometraje de Hong Kong, Stealing a Roast Duck,*’ (El Robo del Pato Asado) dirigido y
protagonizado por el actor de teatro Liang Shaobo, convirtiéndose en un antecedente del cine

de dicha isla (Scott, 2009).

Imagen 16. Lai Man-Wai en Zhuangzi Tests His Wife (1913).
Fuente: http://www.chinadaily.com.cn/life/2009-

El padre fundador del cine de Hong Kong serd el japonés Lai Man-Wai, quien en
1913 realiza Zhuangzi Tests His Wife (Zhuangzi Pone A Prueba a su Esposa), el primer
largometraje mudo producido por Huamei, la primera productora de Hong Kong fundada por

Benjamin Brosky y Lai Man-Wai (Gao, 2016). Este filme también se lleva mérito de ser la

17 Algunos autores dudan acerca de la existencia de dicha obra. Asi lo explica el historiador de cine Law Kar,
“No queda ningun vestigio filmico antes de la Segunda Guerra Mundial, pues los japoneses derritieron todo
material filmico para extraer nitrato, y asi crear bombas para la guerra”. Scott, M., (2009), Quest for the long-
lost roast duck, England, The Guardian. Recuperado el 02 de octubre del 2019 de:
https://www.theguardian.com/film/2009/mar/06/hong-kong-stealing-roast-duck
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primera pelicula en representar a una mujer en la pantalla grande (interpretado por €l mismo
Lai Man-Wei vestido de fémina).

A pesar de ser producida en Hong Kong, esta nunca se proyecto en el pais, pues al
término de su rodaje Brosky regres6 a Estados Unidos con filme en mano para ser proyectado
en América, abandonando a Lai Man-Wei y clausurando la Huamei.

Gracias al estallido de la Primera Guerra Mundial, pasaron ochos afios para que Lai
Man-Wai continuaré su carrera cinematogréfica. En 1922 funda la China Sun Company, una
productora chino-hongkonesa que en 1924 realizara, junto con el director Lai Buk-Hoi, el
primer filme dramatico de Hong Kong: Rouge. Basado en un compendio de cuentos de la
dinastia Qing, la obra result6 un éxito moderado en ambos paises, lo que pudo ayudar a que
la compafiia siguiera produciendo mas filmes. Sin embargo, una gran crisis econdémica en
China y Hong Kong supuso la bancarrota de la China Sun Company. En 1930 North China
Studio absorbera a la China Sun Co., naciendo la United Photoplay Service, empresa

establecida en Shanghéi con subsidiarias en Hong Kong.

Imagen 17. Wu Chufan, la primera estrella masculina del cine
chino. Fuente: https://www.dianying.com/en/person/WuChufan

Es en la colonia britanica en donde la Photoplay se convertira en la escuela para
futuros directores cantoneses que ayudaran al desarrollo del cine en el territorio. Entre el

grupo de realizadores se encuentran Li Tie, Huang Dai y Guan Wenging, este ultimo siendo
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el director de la mayoria de peliculas producidas por la United Photoplay Service antes de su
clausura en 1934 gracias al impacto econémico de la Gran Depresion de 1929. La escasa
filmografia de la compafiia tuvo un éxito rotundo en Hong Kong, y formé a las primeras
superestrellas de cine de la colonia britanica de las que resalta el actor Wu Chufan (Odham,
2007).

En 1934 llega a Hong Kong Runje Shaw, quien con sus hermanos funda la Shaw
Brothers. En 1933, estrenan la primera pelicula hablada de Hong Kong, Platinum Dragon
(también conocida como The White Gold Dragon), dirigida por Tang Xiaodan, resultando en
un éxito rotundo en la colonia britanica (Gao, 2016). Entonces, los hermanos Shaw deciden
pasar sus oficinas centrales a la region cantonesa y comenzaran a producir filmes sonoros.

La novedad sonora en los filmes ayudarda a un despunte de produccion
cinematogréfica de Hong Kong en comparacion con China. Antes de 1934, este Gltimo
producia 150 filmes por afio, mientras que la colonia britanica sélo producia menos de 30.
Con la implementacion de sonido, esto cambiaria drésticamente, pues de 1933 a 1935 el cine
sonoro en chino mandarin ya es una norma en Hong Kong y su produccién subiré a los 7,000
filmes durante el periodo.

En 1937 Japdn invade China y es entonces cuando una gran cantidad de exiliados
Ilegan a Hong Kong; entre ellos muchos cineastas (Gao, 2016). Establecidos en la colonia
britanica, desarrollaran una industria filmica propia hablada en chino mandarin (que se
sobrepone al cantonés de la region), el cual resultara en un periodo en donde la produccién
es mayor que en Taiwan y China. Inicia la Epoca Dorada de cine de Hong Kong: etapa en
donde la cinematografia de la China Continental es soportada, en mayor medida, por dicha

colonia hasta su invasion por el ejército japones en 1941.
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En esta etapa, se realizan filmes que condenan el expansionismo japonés en China.
Asi, Cai Chusheng con Gu Dao Tian Tang (La Isla Huérfana) en 1939, o Situ Huimin con
White Clouds Of Home (Las Nubes Blancas de Casa) de 1940 son algunos ejemplos de filmes

nacionalistas y patrioticos chinos.

Imagen 18. Chen Yunshang‘, una de las estrellas de cine de la época. Fuente:
http://meimeimusic.org/en/%E9%99%B3%E9%9B%B2%E8%A3%B3-chen-

yunshang/

Es también en esta época en donde comienzan a florecer las estrellas de cine de Hong
Kong, Actores que se encontraran envueltos entre la produccién nacional y la produccién
china. De estos se pueden resaltar a Bai Yan, Chen Yunshang, Lin Qinian, Zhang Ying y Wu
Chufan.

Desde la expulsion de Japon del territorio chino en 1945 a la mitad de la década los
60’s la produccion cinematografica de Hong Kong reanuda su florecimiento con 200 filmes
al afio (Sadoul, 2004). El cine cantonés pasa a tener un enfoque en el entretenimiento, y
abandona viejas tradiciones filmicas y tematicas basadas en el propagandismo bélico.

En dicha evolucion, las adaptaciones literarias al cine comienzan a tener un boom
cinematogréafico. Algunos ejemplos son: Jia (Familia) de 1953, basada en la trilogia literaria
de Ba Jin; y Eternal Love (Amor Eterno) de 1955, dirigida por Lee Tit, basada en Sister

Carrie de Theodore Dreiser.
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Por otro lado, los dramas romanticos, los filmes wuxia® y los filmes de artes
marciales seran la otra punta de lanza filmica en la era de la postguerra. La Shaw Brothers
se convertira en el soporte industrial y gran impulsor en los géneros antes mencionados.
Siguiendo el sistema de produccion de Hollywood, realizan éxitos cinematograficos que
introducen el sistema de estrellas (star system) en Hong Kong. Asi, destacan actrices de la
época como la cantante de dpera y actriz Ivy Ling Po, y Betty Loh Ti, la bautizada “Belleza

Clasica” del cine de Hong Kong.

\

Imagen 19. Betty Loh Ti, la “Belleza Clasica” del cine de Hong Kong. Fuente:
https://www.famousfix.com/post/betty-loh-ti-27129055

La navegacion de la Shaw Brothers por territorio wuxia dio como resultado
uno de los filmes mas emblematicos tanto de la productora, como del género de caballeria:
Xia NU (Un toque de Zen), dirigido King Hu, filme de 4 horas que mezcla la accion de las
peliculas de artes marciales, con un esteticismo y poesia visual nunca antes visto. Este sera
un esquema mimico para algunas peliculas wuxia contemporaneo, asi como del mismo Wong

Kar-Wai con Ashes Of Time (1994).

18LLos wuxia se fundaran en 1949, cuando se produce en Hong Kong The True Story Of Wong Fei Hung:
Whiplash Snuffs the Candle Flame (La Verdadera Historia de Wong Fei Hung), serie filmica de 104 peliculas
relatando la historia de Wong Fei Hung, famoso maestro de artes marciales en Hong Kong. Esta coleccion seria
considerada el fundador de este tipo de peliculas en Hong Kong, aunque su popularizacion y éxito no tuvo el
impacto que obtuvieron los hermanos Shaw tiempo después.
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Imagen 20. A Touch Of Zen (1971).
Fuente: https://letterboxd.com/film/a-touch-of-zen/

Aunque la Shaw Brothers era una empresa lider en la industria filmica de Hong Kong,
hubo otras que le hicieron gran competencia filmica. Es el caso de la Motion Picture and

General Investment Co.'® (MP&G]I) y la Golden Harvest?

La MP&GI se destaca por producir peliculas que, a diferencia de sus competidoras,
buscaban un balance entre el cine de espectaculo y el cine artistico. Produjeron obras que
seguian las mismas reglas y con las cuales obtendran un reconocimiento en la industria
cantonesa. Obras reconocidas fueron: la comedia Si Qian Jin (Nuestra Hermana Hedy) de
1957; el thriller de accién Death Trap (Trampa Mortal) de 1960, ambas dirigidas por Doe
Ching; y el drama roméantico Yu Nu Si Qing (Tierno Corazon), dirigido por Loke Wan Tho

en 1959.

El camino de la Golden Harvest hacia el reconocimiento cinematografico
internacional resultaria particular. Siendo una productora de bajos recursos, su suerte
cambiara cuando contratan a un joven actor que habia sido rechazado por la Shaw Brothers
para realizar peliculas de artes marciales. La empresa no podia costearse caras conocidas del

Star System y acepto tal proposicion. El joven se Ilamaba Bruce Lee y junto con la Golden

%Productora fundada por el realizador Loke Wan Tho en 1954, que a su muerte en un accidente de avion,
pasaria a renombrarse como Cathay

2Fundada en 1970 por Raymond Chow, quien trabajo en la Shaw Brothers y posteriormente renuncié debido
a problemas internos de la compatiia.
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Harvest iniciaran una larga carrera cinematogréafica exitosa que los posicionard,

respectivamente, como actor y productora de cine de artes marciales por antonomasia.

En la década de los 70’s se dan cambios importantes en la cinematografia de Hong
Kong que empiezan a perfilar el terreno para nuevas generaciones de realizadores.
Primeramente, se da el regreso del dialecto cantonés a la produccion filmica, el cual era
predominantemente chino mandarin. Ademas, se da un estancamiento tematico y de calidad
en las realizaciones filmicas, pues paraddjicamente, el género de artes marciales, boom en la
época dorada del cine de la isla, comienza a decaer?’. Ante tal hecho, algunos realizadores

viraron hacia temas que representaran la vida cotidiana de una Hong Kong contemporanea.

Imagen 21. Cecile Tang Shu Shuen, la “madre” de la nueva ola de Hong Kong.
Fuente: https://www.themoviedb.org/person/1158859-shu-shuen-tong

Entre estos realizadores se encuentra Cecile Tang Shu Shuen, una de las pocas
realizadoras mujeres de Hong Kong, quien con su obra supondra las raices del tipo de cine
que intenta cambiar la visién filmica de Hong Kong. Su Opera prima, The Arch de 1970,
muestra una ruptura estética a la tradicion cinematografica de Hong Kong, acercandose mas

al estilo de la Nueva Ola Francesa y al cine de Satyajit Ray??.

21 Esto se debe tanto al intento pobre y mediocre de copiar los éxitos de Bruce Lee, como al mismo género que

se volvid repetitivo.
22 Cineasta hindu, considerado como uno de los mejores directores de la historia del cine mundial. Fuente:
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A pesar de un reconocimiento a nivel internacional, las obras de Cecile Tang Shu
Shuen fueron escasamente exitosas en su tierra natal. Esto revel6 una clara preferencia del
pablico a las comedias roménticas, filmes de wuxia y de artes marciales que se proyectaban
en la pantalla grande. Sin embargo, el extrafiamiento filmico que representdé Shuen no
asustaria al grupo de cineastas que vieron en ella las semillas para un cambio cinematogréfico

importante.

1.3.1 LA NUEVA OLA DE HONG KONG

Para inicios de la década de los 80’s, la industria cinematografica de Hong Kong ya se
consolidaba como una de las grandes a nivel internacional. Gracias al éxito del cine de artes
marciales, se cre6 una identificacion tematica con la region que, aunque encontrd formas
redituables monetarias, devel6 un cotidiano filmico en la isla cantonesa. Ante tal escenario,
nace la Nueva Ola: un grupo de cineastas que buscan la renovacion cinematografica en Hong
Kong.

Dicho grupo se encuentra formado por jovenes realizadores que cursaron sus estudios
cinematograficos en el extranjero, lugar de donde aprendieron nuevas caracteristicas
estilisticas, narrativas y técnicas que impregnaran, cual sello distintivo, a la nueva
cinematografia del pais.

El primero de ellos es el mas directo en cuanto al alejamiento territorial. La vision del
mundo es muy diferente de la que hubieran extraido desde su isla natal; un acercamiento a
las cinematografias de occidente marcara el rumbo narrativo de sus obras hasta el hecho de

acercarse (estilisticamente) a ellas a finales de los 80’s. El segundo hecho se encuentra en el

Sarda, J., (2018), Clasicos veraniegos (l11): Satyajit Ray, poesia en movimiento, El Cultural. Recuperado el 11
de octubre del 2019 de: https://elcultural.com/clasicos-veraniegos-iii-satyajit-ray-poesia-en-movimiento
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modo de produccién para las realizaciones: basado en una produccion orientada a la
television?, extraeran un bagaje cotidiano de la ciudad. El tercero de ellos es el
apadrinamiento por parte de la Cinema City and Films Co. Fundada por los productores
Raymond Wong Pak, Karl Maka y Dean Shek, esta compafiia se encargara de impulsar el
cine que la Nueva Ola proliferaba, y mas tarde ayudard a la transicion de los realizadores
hacia el cine comercial.

A pesar de los radicales cambios que promovian, la Nueva Ola abordd géneros
cinematograficos familiares®*. No obstante, configuraron los temas clichés filmicos, de
manera que la narracion se centraba mas en las emociones y sentimientos internos de los

personajes, en vez de la accion del tema abordado.

Imagen 22. Patrick Tam, Fuente:
http://www.zimbio.com/photos/Patrick+Tam/19th+Tokyo+International+Film+Festival/QQQqY3gdl1Li

De los realizadores representativos de la Nueva Ola se encuentran: Ann Hui, Ringo
Lam, Allen Fong, Tsui Hark, Lawrence Ah Mon y Patrick Tam. Este ultimo resulta relevante
para la investigacion, pues fue maestro y mentor del (en ese momento) joven Wong Kar-Wai.
A pesar de que comenzaron en el &mbito independiente, para finales de la década de

los 80’s, muchos realizadores de la Nueva Ola viraron hacia el cine comercial. Dicha

23 El trabajo en la television sera otro de sus caracteristicas importantes, pues la mayoria de los cineastas de la
Nueva Ola realizaron sus primeros trabajos filmicos en dicho medio de comunicacion.

24 Esto se debid a la manera de obtener la financiacion para sus proyectos; basado en un sistema de pre-venta,
en la que los empresarios invertian en una produccion a base del guion con el que el director trabajaban.
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transicion iniciard cuando, en 1992, un joven de nombre John Woo dirige Hard Boiled
(Medio Muerto); filme policiaco que, con su gran espectacularidad y efectos especiales, deja
en claro la predileccion de la forma antes que el contenido.

Hard Boiled funcioné como puente entre el cine de Hong Kong y Hollywood.
Muchos cineastas seguirdn los pasos de Woo y abandonaran el discurso de sus anteriores
filmes. La Nueva Ola se da por terminada, y dejara el paso libre para otra generacion de

cineastas que tomara la estafeta del cine independiente de Hong Kong.

1.3.2 LA SEGUNDA OLA DE HONG KONG

A la llegada de los anos 90’s la Cinema City & Films Co., ya es la empresa lider de la
produccién cinematografica de Hong Kong, por lo que comienza a mirar el cine occidental
como una opcion de produccion. Asi es como impulsa a directores de la primera Nueva Ola
hacia el cine comercial. Realizadores como Tsui Hark y Ringo Lam seran de sus directores

estrella para dicha transicion.

La Segunda Ola de Hong Kong surgird como una renovacién ante el panorama
comercial que el cine volvia a adoptar. Este grupo de jovenes habia trabajado tanto para la
primera ola como para la televisién; dos areas importantes que formaran su manera de
trabajar y su linea narrativa. Sumado a esto, en 1997, se da la reincorporacion de Hong Kong
a China como una Regién Administrativa Especial, hecho que fungira como una

determinante en el estilo de este nuevo grupo de cineastas.

Bajo estos sucesos, la Segunda Ola se caracterizd por ser un cine que se resiste ante
las nuevas normas adoptadas de Hollywood. Un cine que se realiza bajo los influjos de la

produccidn televisiva, el cual incluye un lenguaje visual aproximado al documental, al sonido
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directo y a la grabacion (ilegal o no) en locaciones urbanas. Un cine que, al resentir la crisis
econdmica del cambio de administracion, recurre a la produccion ilicita y a la contratacion
de actores desconocidos. Y sobre todo, un cine de calidad y de gran contenido que es alabado

en diversos festivales de cine internacionales.

De los realizadores mas importantes de ola se encuentran: Stanley Kwan, Mabel
Cheung, Peter Chan, Alex Law, y Wong Kar-Wai, quien debuta como director en 1988 con

As Tears Go By.

Imagen 23. As Tears Go By (1988), 6pera prima de Wong Kar-Wai. Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/film786807.html

Es también en la Segunda Ola donde debutan estrellas cinematograficas que seran
iconicas en el cine contemporaneo del pais. Comenzando como unos desconocidos o
proviniendo del mundo de la musica pop asiatica, lograron una consolidacion actoral con la
Segunda Ola. Principalmente fue Wong Kar-Wai quien, utilizandolos como actores fetiche,
impuls6 su reconocimiento a nivel local y en todo el mundo. Asi, actores como: Leslie
Cheung, Andy Lau, Tony Leung y Maggie Cheung seran iconos en la cinematografia de los

afios 90’s y de la década de los 2000’s.
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Imagen 24.Tony Leung y Maggie Cheung en In Th*e Mood For Love (2001).
Fuente: https://www.rogerebert.com/reviews/in-the-mood-for-love-2001

Con la Segunda Ola, Hong Kong establecera un lugar en la industria cinematografica
a nivel mundial. Las obras que surgieron de este movimiento se muestran como el pindculo
de todo un camino hacia la construccion filmica de la isla cantonesa. Y aunque en la
actualidad, la calidad (y éxito) de sus filmes no sea la misma que en sus épocas de gloria,
Hong Kong se mantiene relevante en la industria filmica, gracias a directores que mantiene
la fuerza de sus obras para consolidarse como autores de cine. Sobretodo Wong Kar-Wai,

quien mantiene su relevancia en la actualidad.

1.4 EL CINE DE LA TERCERA CHINA: TAIWAN

La historia del cine taiwanés se remonta a 1897, cuando se reporta la presencia del
mutoscopio en la (entonces) colonia japonesa, un artefacto de imagenes animadas que es un
éxito en la isla. Gracias a esto, la llegada del cinematdgrafo no tardara; Thomas A. Edison
llega con su Vitascopio® en septiembre de 1899, y los hermanos Lumiére llegan con su

cinematdgrafo en junio 1900 (Ming, 2013).

A pesar de las grandes diferencias sociales entre japoneses (ricos) y taiwaneses

(pobres), el negocio de las vitas cinematograficas tuvo un éxito inesperado. Las proyecciones

25 E| Vitascopio fue uno de los primeros proyectores de imagenes inventado por Thomas A.
Edison. Anterior a este invento, Edison ya habia desarrollado el Kinetoscopio, un aparato
gue permitia ver imagenes animadas que, contrario al Vitascopio, este aparato se limitaba al
uso individual. Recuperado el 22 de abril de 2020 de:

https://proyectoidis.org/kinetoscopio/
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se realizaban en tiendas, templos e incluso en territorios rurales pobres. Sera hasta 1903

cuando se construyen las primeras salas de cine en Taiwan.

Imagen 25. Takamatsu Toyojiro, padre del cine taiwanés. Fuente:
https://nicecasio.pixnet.net/blog/post/358106003

La construccion de las primeras salas de cine vendra de la mano de Takamatsu
Toyojiro, un empresario japonés que ademas de construir cines en Taiwan, sera un importante
distribuidor de filmes de todo el mundo en la colonia japonesa (lbid.). En las salas de
Takamatsu se proyectaban filmes del extranjero que mostraban la vida del occidente, los
avances tecnoldgicos del hombre y otras culturas de diversos paises, con la finalidad de
educar a la poblacion taiwanesa sobre estos topicos.

Gracias al éxito de los cines de Takamatsu, rapidamente se convirtié en un empresario
respetado en Japon y Taiwan. Pronto el gobierno del sol naciente le encomendo realizar un
documental de la vida colonial en Taiwan. Asi, en 1907, Takamatsu realiza An Introduction
to the Actual Conditions in Taiwan (Una Introduccion a las Condiciones Actuales de
Taiwan), considerada como el primer documental taiwanes.

El éxito de su documental hace que Takamatsu se establezca en la pequefia colonia
japonesa y funde Taiwan Dojinsha, la primera productora de Taiwan; continuara realizando

filmes educacionales y administrando su negocio de cines?®. A partir de aqui, el cine taiwanés

% Taiwan Dojinsha se declarara en bancarrota y posteriormente clausurada en 1917. Takamatsu Toyojiro
regresa a su tierra natal.
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se desarrollara en la vertiente educacional que el empresario japonés habia establecido. La
oficina gubernamental Taiwan Education Society comenzar a realizar filmes pedagdgicos
para los habitantes de la isla desde 1917 hasta finales de los afios 30, afio en que su linea
ideoldgica cambiard radicalmente al empezar a producir filmes propagandisticos pro-
japoneses.

Dentro de este periodo de tiempo, se realizan otros filmes fuera del ambito
educacional. En 1924, el realizador japonés Eddie Kinshi Tanaka, dirigird Buddha’s Pupil
(El Pupilo de Buda), primer cortometraje narrativo que cuenta con la actuacion de un joven
banquero japonés de nombre Liu Xiaying.

Este Gltimo fundard en 1925, junto con Kishimoto Satoru, la Taiwan Cinema Study
Association, asociacion que reunira mas de 20 miembros interesados en la realizacion
cinematogréfica. Dicho grupo sera responsable de la primera pelicula narrativa de Taiwan:
Whose Fault Is It? (¢ De Quién es la Culpa?), dirigido por el taiwanés Liu Shu?’.

En 1929 llega a Taiwan el cine sonoro y diversos filmes extranjeros (que recibiran
una fuerte censura por parte del gobierno japonés). Es entonces que la produccion de cine
taiwanés comienza a sustituir las bandas de musica en vivo que sonorizan los filmes, por el
sonido en disco sincronizado con la pelicula, y después, en 1934, con bandas de sonido
integrado al filme. La primera pelicula sonora de Taiwén se realiza con All Taiwan,
producido por la televisora Nippon Eiga’s Talkie News, siendo un filme propagandistico de

las fuerzas aéreas de Japdn en la region?®,

27 Dicho filme resulta en un fracaso comercial y dejara en bancarrota a la Taiwan Cinema Study Association;
tiempo después cerrara sus puertas.

28 Cabe resaltar que a pesar de tener produccion taiwanesa, el lenguaje hablado en los filmes sera japonés, regla
constante que cambiarad cuando Japon sea expulsado de Taiwan.
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Imagen 26. Sayon No Kane (1943). Fuente:
https://www.filmaffinity.com/mx/film280822.html

Durante la Segunda Guerra Sino-japonesa y la Segunda Guerra Mundial, Taiwan
producira “peliculas de politica nacional”, filmes propagandisticos que buscaban enaltecer el
poderio armamentistico de Japon y la fuerte alianza de este pais con Taiwan. Ejemplos de
filmes con estos fines se encuentran: Umi No Gozoku (EI Clan del Océano) de Arai Ryohei
en 1942, en el que se relata la victoria de los aborigenes de Taiwan, con la ayuda de samurais
japoneses, sobre los holandeses en el siglo XVII; y Sayon No Kane (La Campana de Sayén)
de Shimizu Hiroshi en 1943, filme que cuenta la historia de una nifia que muere dentro de
una noche tormentosa, mientras llevaba en su mochila un paquete importante que ayudara su
maestro a entrar en la guerra.

Al término de la Segunda Guerra Mundial, Japén deja a Taiwan en manos del
gobierno de la Republica de China bajo el mando del Kuomintang de Chiang Kai-Shek, quien
establece una administracion especial en la isla. Durante la era de post-guerra y la transicion
de gobiernos el cine taiwaneés disfrutdé de un tiempo pasivo en donde no habia produccion
filmica local pero si proyecciones de peliculas provenientes del extranjero.

Sin embargo, la Administracion del Kuomintang tomé control de la industria
cinematogréafica de Taiwan, y comenzd una renovacion tanto de los estudios, como de las

salas de proyeccion. Asi surgen empresas como la Taiwan Film Studio, que utiliza equipo de
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alta tecnologia y se convertird en la primera compafiia capaz de continuar la produccion
filmica después de la Segunda Guerra Mundial. También sera la productora oficial de los
Nacionalistas Chinos, dirigida a la produccién de documentales para el pais.

Otras empresas surgiran de los restos de las compafiias japonesas dejadas en Taiwan:
Great China Co., y Guotai Motion Pictures serdn dos ejemplos importantes. Estas dos
comenzaran a producir peliculas filmadas en un Taiwan reconstruido después de la guerra.

Para inicios de los afios 50, el Partido Comunista Chino gana la Guerra Civil y lograra
expulsar completamente al Kuomintang del pais (Acon, 2015). Millones de refugiados salen
de China para trasladarse a Hong Kong y Taiwan, y es en este ultimo pais en donde Chiang
Kai-Shek establece un gobierno provisional. Las productoras y directores afiliados al
gobierno huyen a Taiwan y bajo el control de Chian Ching-Kuo (hijo de Chiang Kai-Sek),
se comienzan a producir filmes de no ficcién que buscan desprestigiar el comunismo
establecido en China. Las tres grandes productoras de este periodo seran Taiwan Film Studio,
la China Film Studio y Agricultural Education Film Studio, productoras comisionadas para
realizar filmes propagandisticos y educacionales que no obtenian ganancias en la taquilla
local. Por lo tanto, las productoras taiwanesas encontraron la solucién en la exportacion
internacional, en donde era mayor la cantidad de dinero recaudado.

A finales de los afios 50, las dos grandes productoras de cine de Hong Kong, MP&GI
y la Cathay Co., se encuentran en pleno proceso de expansion. Para llegar a las audiencias
de Taiwan, reclutan a varios talentos de ese pais, entre los cuales se encuentran los directores
Pan Lei y Diana Chang; y los actores Xiao Yangiu, Bai Lan y Lin Chong. En total, dichas
empresas reclutaran a mas de 100 taiwaneses para realizar labores de guion, direccion y

actuacion en chino mandarin, idioma dominante en Taiwan y Hong Kong.
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A la par de los filmes en mandarin, la produccion de filmes en taiwanés era constante;
la mayoria de estos se realizaban bajo el principio de los quickies: peliculas de bajo
presupuesto, pero redituables en la taquilla. A pesar de esto, hubo realizadores taiwaneses
que se esforzaron en crear quickies de gran calidad. Sin embargo, estos filmes no interesaban
para el Kuomintang, por lo que su poca distribucién en la isla no fue del todo buena para su
recaudacion y éxito.

En 1960, surgen tres productoras taiwanesas que impulsaran el cine de la pequefia
isla: la Grand Motion Picture Company, la Central Motion Picture Company?, y la Union
Film Company, productora que dominara el escenario cinematogréfico en Taiwan, durante

los afios 60.

Imagen 27. Dragon Gate Inn, filme que inaugura la Epoca Dorada del cine
taiwanés (1967). Fuente: https://www.amazon.co.uk/Dragon-Gate-
Inn/dp/BOOOENDCUI

En 1967 se estrena Dragon Gate Inn, una pelicula wuxia dirigido por Kung Hu que
seria un rotundo éxito taquillero en Taiwan. Ante tal recibimiento, las productoras se
centraran en realizar filmes de este género, lo que comenzaria la Epoca Dorada del Cine

Taiwanés.

29 Fundada por Kung Hu, productor que impulsa el realismo social cinematogréafico taiwanés: un cine violento
de gangsters.
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Dicha etapa duraré en toda la década de los 70’s y se caracterizard por ser un periodo
en donde la produccion de filmes fue reducido (contando sélo 20 obras), pero con una calidad
que sobrepasaba a los anteriores afios. Para esto, fue crucial la participacion de la compafiia
Li Han-Hsiang, la cual se encargd de reunir a escritores, directores, actores, técnicos
cinematogréficos y figuras centrales del cine de Taiwan, para producir los filmes de la edad

dorada.
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Imagen 28. Brigitte Lin. Fuente: http://www.chinapictorial.com.cn/en/people/txt/2015-

I
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09/21/content_704643.htm

De entre las peliculas mas sobresalientes de esta época se encuentran Chuang Wai
(Fuera de la Ventana) dirigida por Sung Tsung-Shou y Cheng Chun Yi en 1973, y
Unforgettable Character (Una persona Inolvidable) dirigida por Chang Mei-Jun en 1975.
Dentro de estos dos filmes se destaca Brigitte Lin, actriz iconica de la Edad Dorada quien se

retirara de la actuacion en 1994 con una pelicula de Wong Kar-Wai: Chungking Express.

1.4.1 LANUEVA OLA Y EL CINE CONTEMPORANEO TAIWANES
En la década de los 80’s llegara un movimiento cinematografico promovido por jovenes
realizadores taiwaneses que buscan generar un cine diferente al de artes marciales y al wuxia:

la Nueva Ola Taiwanesa (Acon, 2015).
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Este grupo de cineastas enfocaran sus obras hacia una direccion contraria a los filmes
comerciales de Kung Fu y wuxia. Contaran historias que buscan la experiencia personal de
los taiwaneses en su vida cotidiana, las tensiones sociales y familiares, y la vida rural fuera
de las grandes ciudades.

Ante los nuevos temas cinematograficos promovidos por la nueva ola, surgira un
nuevo lenguaje cinematografico en el que la reestructuracion del tiempo narrativo y los saltos
cronoldgicos en la historia son huella reconocible en los filmes de la Nueva Ola. Esta
caracteristica temporal sera compartida con la cinematografia de Hong Kong.

Los cineastas mas importantes de esta época son: Pai Chang- Jui®, Wan Jen y Tseng
Chuang-Hsiang, Hou Hsiao Hsien y Edward Yang. Seran estos dos ultimos los mas
representativos de la Nueva Ola: Hsiao dirigira A City Of Sadness (Ciudad Doliente) en 1989,
multipremiada en el extranjero; y Yang dirigird, en 1982, That Day In The Beach (Aquel
Dia en la Playa), filme en donde debutara como director de fotografia Christopher Doyle,
cinefotografo cabecera de Wong Kar-Wai.

El surgimiento de la nueva ola hizo que emergiera, en la prensa local, una oposicion
ante este nuevo movimiento, el cual bautizaron como “Taiwan New Cinema”. Diversos
criticos y periodistas taiwaneses criticaban la forma y el fondo de las obras de esta
generacion; buscaban el regreso de los filmes de Kung Fu y wuxia: para ellos el cine
tradicional de Taiwan: el “Old Cinema ™.

Ante tal oposicion, cineastas pertenecientes a la Nueva Ola emitiran el Taiwan New

Cinema Manifesto (Manifiesto del Nuevo Cine de Taiwan), un documento en el que se

30 Con su filme The Coldest Winter In Peking (El Invierno Mas Frio de Pekin) de 1981, sera uno de los pocos
cineastas en criticar la Revolucion Cultural de China.
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enemistaran con las productoras cinematogréficas y criticos locales; irbnicamente, este hecho
marcaré el fin de la Nueva Ola.

Los jovenes realizadores remanentes de la Taiwan New Cinema comenzaron a buscar
oportunidades en el extranjero. Mientras tanto, a inicios de la década de los 90, un pequefio
grupo de cineastas, impulsados por la Central Motion Picture Company, emerge a la escena
cinematogréfica taiwanesa.

A pesar de no constituir un grupo cohesionado en cuanto a estilo se refiere, este nuevo
grupo vagamente denominado como Segunda Nueva Ola seré integrado por Ang Lee, Tsai
Ming-Liang y Lin Cheng-Sheng: cineastas con estilos narrativos y estéticos personales y, por
ende, premiados con galardones internacionales. También representaran el puente entre el
cine de Taiwan y el cine hollywoodense, siendo Ang Lee la conexién més significativa entre

estas dos industrias.

1.5 EL EXILIADO DE SHANGAI

Imagen 29. Wong Kar-Wai.
Fuente: https://enfilme.com/notas-del-dia/wong-karwai-esta-listo-para-

producir-blossoms-en-la-pantalla-chica
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1.5.1 INFANCIA

Son los afios 50, China se encuentra en medio de una serie de procesos sociales y politicos
encaminados a afianzar y fortalecer las ideas de un pais comunista. En medio de las revueltas
ideoldgicas, concretamente el 17 de julio de 1958, en el seno de una familia de clase media
nacera el menor de tres hijos, Wong Jiawei: descendiente de un padre al que los recuerdos
del propio nifio lo sitan como un hombre feliz, amante de la cocina y apasionado por la
lectura; nacido de una madre que mantiene sus dias de ocio en las proyecciones
cinematogréficas dentro del pais comunista. Como consecuencia de estas aficiones, Jiawei
es inducido hacia el mundo de la lectura y al gusto por el cine desde muy pequefio; dos
herencias familiares que influenciaran su camino cinematografico en el futuro.

Es 1963, la inestabilidad social y econdmica germinan en la Revolucion Cultural de
China; el padre, la madre y Wong Jiawei, junto con miles de chinos mas, salen de su pais con
direccion a la (entonces) colonia britanica de Hong Kong para asegurar un mejor futuro para
Wong. El plan: asentados en dicho pais, regresaran por los dos hermanos mayores en su tierra
natal. El plan fracasa: el hermetismo de China levanta una muralla que imposibilita el exilio
de los dos hermanos mayores. La familia queda dividida.

El matrimonio Jiaweli, junto con Wong, se instalan en el barrio de Tsim Sha Tsui, en
el distrito de Kowloon; una ciudad situada entre callejuelas, recovecos y pasajes angostos
que construyen un laberinto urbano. Una ciudad que parece nunca dormir gracias a la
actividad nocturna de los varios restaurantes, bares y comercios de la zona; como las
Chungking Mansions, un alto edificio que sirve como lugar de alojamiento, con locales de
variedades en cada uno de sus pisos. Una nueva vida se vislumbra frente al pequefio Wong
Jiawei quien, en un pais donde la lengua predominante es el cantonés, pasa a llamarse Wong

Kar-Wai.
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El idioma, antes de ser un freno a su desenvolvimiento infantil, juega parte decisiva
en su formacion cultural: el chino mandarin de Wong le impide desenvolverse socialmente
en aquel nuevo territorio, por lo que empieza un proceso de adaptacion en donde el gusto por
la literatura y el cine de sus padres lo ayudaran a adentrarse en el cantonés. Esta herencia
también lo alimentard de forma particular pues para el pequefio Wong se convierten en
ventanas hacia otras zonas remotas; en el cine, junto con otros exiliados de China, vera
peliculas tanto en chino mandarin, como occidentales de todo tipo, mientras que en la
literatura conocerd a autores como Gabriel Garcia Marquez, Julio Cortdzar y Manuel Puig,
escritores que rapidamente se convierten en sus favoritos.

Aun asi, su infancia no se desarrollaria normalmente: la falta de amistades, la
ausencia de los hermanos de quienes mantiene contacto por medio de cartas, es todavia una
herida sin curar. Dentro del pequefio Wong Kar-Wai eclipsara un sentimiento molde para su

futuro trabajo cinematografico: la NOSTALGIA.

1.5.2 ADOLESCENCIA
En su adolescencia, entra a la Escuela Politécnica a estudiar la carrera de disefio grafico, una
decision tomada con el Unico propdsito de tomar la materia que mas le interesa: el taller de
fotografia.

Por estos tiempos; la Guerra de Vietnam esta en pleno auge conflictivo. La isla de
Hong Kong se convierte en una parada estacionaria para las fuerzas armadas de Estados
Unidos, lo que afecta la vida cotidiana de sus habitantes. Por ende, Wong Kar-Wai se siente

envuelto en un ambiente diferente al acostumbrado: calles repletas de extranjeros que buscan
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diversion en locales y garitos donde la bebida, los cigarrillos y las Suzie Wongs®! son
armonizadas por la muasica de todo tipo de géneros que emanan de los juke-box (tocadiscos).
Wong, mas tarde, bautizaria a este conglomerado multicultural como la “Cultura de la
Séptima Flota®2,

Este nuevo ambiente invocaba un espiritu de rebeldia de la que Wong no seria ajeno;
involucrdndose en borracheras, carreras callejeras y peleas con otros jovenes que se
encontraban, como él, inducidos por la nueva atmaosfera, proveniente de occidente, a la que
estaban expuestos.

Podria ser que los nuevos aires provenientes del oeste hicieran cambios dentro de las
mentes de los jovenes orientales, y entonces Wong Kar-Wai, a los diecinueve afios, decide
dejar la escuela para entrar a un curso de produccion televisiva que impartian en la Hong
Kong Television Broadcasts (HKTVB). Fuera o no fuera influencia extranjera, lo cierto es
que esa decision seria definitivo para la construccién de una carrera cinematogréafica exitosa.

Pasando un tiempo dentro de dicho curso, Wong comienza a enrolarse en la
produccion televisiva, comenzando como asistente de produccién para, rapidamente, acabar

escribiendo guiones para series televisivas de todo tipo. Dentro de esta area, su trabajo se

extendera a infinidad de trabajos, los cuales le serviran como una fuente de experiencia dentro

31 Nombre que se les da a las prostitutas de Hong Kong. Su origen proviene de la novela The World Of Suzie
Wong de 1957, escrito por el britanico Richard Mason. Fuente: Haydon, G., (2017), Suzie Wong: 60 years after
Hong Kong icon was created, we recount an interview with late author Richard Mason, South China Morning
Post, China. Recuperado el 12 de octubre de 2019 de:
https://www.scmp.com/culture/books/article/2101012/suzie-wong-60-years-after-hong-kong-icon-was-
created-we-recount

32 Haciendo referencia a la Séptima Flota de Estados Unidos, la mas grande del pais norteamericano, el cual
comando las operaciones en la Guerra de Vietnam. Fuente: Lima, L., (2017), Qué es la Séptima Flota, la fuerza
de guerra naval mas grande de Estados Unidos, y qué hay detras de los misteriosos accidentes que ha sufrido
en los Ultimos meses, BBC. Inglaterra. Recuperado el 12 de octubre del 2019 de:
https://www.bbc.com/mundo/noticias-internacional-41030680
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de la narrativa que desarrollaria afios después. A la par del trabajo formal, Wong comenzaria
a escribir guiones propios con la intencion de producirlos dentro de la HKTVB, pero muchos
de estos se disparan en el presupuesto, por lo que se quedan estancados en el camino.

Después de cierto tiempo laboral, abandona la HKTVB para entrar en una empresa
emergente en ese momento, la Cinema City & Films Co. Dicha empresa fundada por
Raymond Wong, Karl Maka y Dean Sheck, y dirigido por los que en palabras del propio
Wong Kar-Wai se denominarian “La Banda de los 73, destinaran recursos en comedias
mezcladas con accion, llenas de espectacularidad, a base de un trabajo de produccion
occidental, y contando con la participacion de cantantes de pop de la regién. Una
combinacién de elementos que aseguraba, incluso antes de la proyeccién de los filmes ante
el pablico, ingresos redituables.

Por este tiempo, también rondaba por los caminos de la industria de cine la Shaw
Brothers y la Golden Harvest quienes haran popular las peliculas de artes marciales, mas
concretamente, las peliculas de Bruce Lee y, posteriormente, de Jackie Chan.

Dentro de esta industria cinematografica en constante crecimiento, la Nueva Ola de
Hong Kong hara acto de presencia: conformada por joévenes directores quienes su trabajo en
la television local los ha dotado de una experiencia laboral (rodaje en filme de 16 mm y con
sonido directo) y una vision cosmopolita, que se traduce en un dinamismo visual a la
produccion tradicional. Las viejas costumbres cinematograficas comienzan a desaparecer.

Entre los cineastas de la nueva ola, Ringo Lam sera un cruce de caminos decisivo
para Wong Kar-Wai, puesto que dentro de Cinema City & Films Co., los dos fueron

encomendados a escribir un guion que se saliera de los moldes de comedia a los que estaban

33 Integrado por cineastas de la primera Nueva Ola: Carl Maka, Dean Sheck, Raymond Wong, Tsui Hark,
Nansun Shi, Eric Tsang, Ringo Lam, Ronny Yu y Clifton Ko (Morton, 2009).
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acostumbrados. Sin embargo, esto, que podria parecer una ruptura al contenido de la
empresa, termina siendo la gota que derramaria el vaso. Asi: “Cinema City se propuso a hacer
también peliculas que no fuera comedias y me emparejaron con Ringo Lam, que queria
realizar un film policiaco. Practicamente vivi en el apartamento de Ringo durante seis meses,
tratando de dar forma a la historia. La navidad se aproximaba y, si pasabamos la prueba de
guion con la Banda de los 7, podriamos conseguir algo de dinero para las fiestas. La reunién
tuvo lugar el 23 de diciembre, pero no aprobamos: querian mas comedia y méas gags, asi que
tampoco logramos el dinero.”(Kar, 1997, citado por Heredero, 2002: 28). Tiempo después
de esta encomienda, Wong Kar-Wai renuncia a la empresa y se lanza al camino del free-
lance.

No pasa mucho tiempo trabajando por cuenta propia, cuando, junto a otros tres
escritores, Wong firma su primera pelicula como guionista en Once Upon a Rainbow, una
pelicula dirigida por Ng Siu Wan, que funciona como remake de un musical inglés llamado
Fame, dirigida por Alan Parker.

A este trabajo, le seguirian una lista (casi) interminable de guiones de peliculas no
muy importantes, de los que se pueden resaltar tres cosas: la gran experiencia obtenida en la
escritura de guiones cinematograficos; el hecho (;desafortunado para el desarrollo
cinematogréafico de Hong Kong?) de que las mayoria de los filmes en los que trabaja seran
producidos con dinero de dudosa procedencia, lo que seria una fuerte evidencia de la relacion
entre el cine del pais y la mafia de las triadas; y el encuentro con Barry Wong, un
multifacético actor que seria un mentor a seguir en dicha etapa, y el cual, afios més tarde,
escribira Hard Boiled junto con John Woo.

Mientras tanto, y a la par del desarrollo cinematografico de Wong Kar-Wai, se

gestaria una (la Segunda) Nueva Ola de cine en Hong Kong, y es en este nuevo boom
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cinematogréfico que Wong conoceria a personas importantes que lo acompafiarian en toda
su obra.

La primera de ellas seria Jeff Lau, director de comedias quien destaca por dos cosas:
fundaria, en 1994, Jet Tone Productions junto a Wong Kar-Wai; y seria “el espejo y sombra
de la filmografia de su socio: Love And The City sigue de cerca el modelo de As Tears Go
By; la historia de Days Of Tomorrow (...) por Days Of Being Wild (...) The Eagle Shooting
Heroes (...) rodada en paralelo con Ashes Of Time (...) Chinese Odyssey 2002 (...) supone
un notable y fantasioso despliegue de temas y de procedimientos estilisticos autoparddicos
respecto al autor de In The Mood For Love” (Heredero, 2002: 30).

La segunda de ellas seria Frankie Chan Fan-kei, otro multifacético actor que seria,
junto con el compositor Roel A. Garcia, el aspecto musical de la mayoria de su obra
cinematogréfica.

Y por ultimo, Patrick Tam: director (y mentor) que introduciria a Wong Kar-Wai a
directores como Jean- Luc Godard y Michelangelo Antonioni; y a quien Wong Kar-Wai
escribira el guion de The Final Victory (1987), trabajo del cual siempre estuvo orgulloso de
realizar. Patrick también seria el montajista de la segunda y tercera pelicula de Wong, Days
of Being Wild y Ashes Of Time, en donde se ve una fuerte influencia de la Nouvelle Vague
francesa.

Por Gltimo, es dentro de la Segunda Ola de Hong Kong, cuando Wong Kar-Wai tiene
la oportunidad de escribir y dirigir la que seria su opera prima, As Tears Go By, estrenada en

1988, trabajo que iniciara una larga carrera cinematografica.
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1.5.3 WONG KAR-WAI EN LA ACTUALIDAD

La filmografia de Wong Kar-Wai ha sido un constante camino en busca del esteticismo de
los temas recurrentes que aborda. La ausencia, la nostalgia, el desamor y la herida familiar
se despliegan en la pantalla grande en forma de encuadres, colores, masica y montaje que
envuelven al publico dentro de una esfera ambiental que traduce las imagenes en sentimientos
(rasgos que lo han llevado a dirigir comerciales, videoclips musicales y hasta exposiciones
de moda).

Ante tales rasgos caracteristicos, no es sorpresa que el realizador sea origen y
producto de referencias, tributos, parodias y anélisis cinematograficos que buscan
desmenuzar sus elementos estéticos y narrativos dentro de sus filmes.

Tan sélo hay que voltear a los innumerables articulos, tesis y libros (provenientes de
todas partes del mundo) para darse cuenta de la importancia y vigencia que tiene el cineasta
asiatico en la actualidad. Materiales que buscan acercar a un publico occidental a aquel
exotico cine proveniente desde el otro lado del mundo: Wong Kar Wai. Grietas en el Tiempo
de Francisco Gomez Tarin, La Herida del Tiempo: El Cine de Wong Kar- Wai de Carlos
Heredero, The Emotional Cinema of Wong Kar-Wai de Viktoriia Protsenko, libros y tesis
espanoles respectivamente; Cuando El Silencio Habla. Laconismo, Contencion y Amnesia
en el Caballo de Turin (2011) de Béla Tarr, In The Mood For Love (2000) de Wong Kar-
Wai y la Mujer Sin Cabeza (2008) de Lucrecia Martel de Amanda Libertad Ramos Taira,
tesis proveniente de Pert; WKW: The Cinema of Wong Kar-Wai de John Powers, libro de
Estados Unidos; Analisis de los estilemas del cineasta chino Wong Kar-Wai, a partir de su
trilogia: Dias Salvajes (1990). Desenado Amar (2000) y 2046 (2004) de Maria Ester Bernal
Quezada, Modernismos Y Cine Después De La Postmodernidad: El Caso de Wong Kar-Wai

de Josue Baruj Gordon Guerrero, tesis y ensayo de México.
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Ademés de las anteriores, no se pueden olvidar la infinidad de materiales
audiovisuales de internet que, a base de montajes, collages, video analisis, resefias y ensayos
audiovisuales, demuestran el legado que Wong Kar-Wai ha construido a la cultura
audiovisual.

Para finalizar este capitulo, se puede concluir que la historia del cine chino, asi como
la obra de Wong Kar-Wai, ha dejado una huella en la historia del cine mundial. Los elementos
discursivos cinematograficos utilizados en las dos filmografias, demuestran todo un proceso
de evolucién que recae en nuevos modos de relatar historias en la pantalla grande.
Principalmente es Wong Kar-Wai quien se destaca de la cinematografia china, pues su estilo
es Unico y reconocible entre los (también talentosos) cineastas de la China Continental. Para
ejemplos evidentes de su huella cinematogréafica personal; la Gltima pelicula de Wong Kar-
Wai, My Bluberry Nights (2007), que a pesar de encontrarse bajo produccién hollywoodense
(cosa nueva para el propio Wong), los elementos estéticos y narrativos caracteristicos del
autor se notan al momento de observar las primeras escenas. Es asi como se puede ver que la

presencia de Wong Kar-Wai como realizador, no ha perdido su formay su contenido.
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2. HACIA UN DISCURSO AUDIOVISUAL Y CINEMATOGRAFICO

2.1 INTRODUCCION AL DISCURSO AUDIOVISUAL

Después de conocer la evolucion del cine en China, Hong Kong y Taiwan, es
momento de abordar las herramientas necesarias que ayudaran a entender el estudio de los
trabajos audiovisuales de uno de los principales autores cinematograficos de Hong Kong al
dia de hoy. Sin embargo, para llegar al punto central en donde una narracién, por medio de
recursos audiovisuales, sea un discurso (Beristain, 2002), se deben de entender mejor
conceptos y herramientas que actualmente se antojan borrosos para el estudio del cine.

En primera instancia, se debe dejar claro que el trabajo audiovisual no sélo se refiere
al séptimo arte, sino que engloba diversos géneros que van desde el comercial publicitario,
el videoclip, el video arte, entre otros. No obstante, el cine resulta ser un producto audiovisual
que llega a englobar todos estos géneros en su discurso, convirtiéndose asi en el género
audiovisual més completo (y cabe destacar, longevo) y relevante de todos.

Pero el camino que recorrid el cine para ganarse dicho titulo no fue facil. Desde su
nacimiento, y su inevitable evolucién de cinematografo a cine (Metz, 1968), muchos se
preguntaron sobre sus posibilidades artisticas. Mas aun, se cuestion0 la existencia de un
lenguaje cinematografico. Empero, cuando se comenzé a bosquejar las posibilidades de un
lenguaje articulado en el cine, muchos tedricos, analistas y realizadores llegaron a un punto
en donde no mirar hacia una entidad global, fundadora y paradigmatica era inevitable.
Entonces, se creyd en un origen anterior: la lengua.

Siendo asi, el lenguaje cinematografico entr6 en el limitante ambito de la linglistica.
Gracias a una dimension narrativa compartida entre los dos, se pensé en el cine como una
expresion artistica homologa a la literatura, por lo que esta ultima se convirtié en un modelo
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a seguir en el andlisis de su lenguaje. El cine se introdujo a lo que Georges Roque (Puig,
2009) designa como el “imperialismo lingiiistico”, pensamiento que establece a la lingiiistica
como un modelo por excelencia para estudiar todos los lenguajes.

Sin embargo, muchos cinéfilos no estaban de acuerdo con aquel encasillamiento
linguistico. Impulsados por el dinamismo del cine, trataron de tirar hacia el lado contrario del
eje. Vieron en las imagenes en movimiento un nuevo modo de expresion que superaba el
ambito del habla y de las letras. Incluso se llegé a establecer que las palabras eran
insuficientes para los tiempos venideros, como lo sentencié Abel Gance (citado por Aumont):
“No me canso de decirlo, las palabras en nuestra sociedad contemporanea ya no encierran su
verdad. Los prejuicios la moral, las contingencias, las tareas fisiologicas han quitado a las
palabras pronunciadas su verdadera significacion (...) El cine ha nacido de esta necesidad
(...) como en la tragedia formal del siglo XVIII, sera preciso asignar al filme del porvenir
unas reglas estrictas, una gramatica internacional” (Aumont, 1989: 160).

A pesar de estas radicales posiciones, las dos tendencias sentaron las bases para que
el analisis del lenguaje cinematogréafico se abriera hacia otras disciplinas. En la busqueda de
entender y explicar que es lo que sucedia en la pantalla, el cine se comenzé a percibir como
un modelo econémico, un sistema de propaganda, un proceso psicologico, 0 mejor ain, como
un proceso discursivo.

En este capitulo se analizaran todos los elementos que hacen del cine un discurso de
las iméagenes en movimiento. Para esto, se explorara el campo del discurso dentro de la

disciplina de la lingiiistica sin llegar a un compromiso total con esta disciplina®. Bajo los

34 Abordar al cine como un discurso puede llegar a ser un terreno con muchas trampas. Si bien existen
investigaciones y trabajos que estudian al cine como analogos a las palabras, frases y oraciones, el cual resulta
un compromiso total con la lingiiistica, en este trabajo solo se “veran” desde lejos los conceptos arraigados a
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preceptos de Teun Van Dijk, se abordaran los componentes que hacen funcionar al acto
discursivo, como lo es su materia principal, el lenguaje, y como todos estos son dirigidos
hacia objetivos especificos.

Ya que se explor6 el universo del discurso, se explorara el universo filmico, a partir
del lenguaje cinematografico, para extraer de él los elementos caracteristicos que lo
conforman y, mas Gtil atn, sus cddigos expresivos que seran catalogados bajo los preceptos
de Francesco Casetti. Al final, se congregaran dichos elementos para poder explicar el
discurso audiovisual que representa el cine, y como este se configura para los usos
particulares que Wong Kar-Wai inserta en sus filmes.

Asi, como exclamaria Christian Metz, “Si el cine aspira a ser un verdadero lenguaje
(...), que renuncie en primer lugar a ser una caricatura ¢ El filme debe de decir algo? jQue lo
diga! Pero que lo diga sin creerse obligado a manipular las iméagenes como si fuesen palabras
(...), iSe acabaron los tiempos de la cine frase o la cine lengua de Dziga Vertov!” (Metz,

1968: 68)

2.2 EL DISCURSO

El concepto de discurso siempre se ha situado en una posicién muy dificil que ha evitado una
resolucion a su definicion concreta. Como sentencié Dominique Maingueneau: “Linguistas
y no linguistas hacen del concepto de ‘discurso’ un uso a menudo incontrolado, y mientras
unos tienen de él una concepcion muy restrictiva, otros hacen de él un sinénimo muy poco

estricto del ‘texto’ 0 enunciado” (Maingueneau, 1989: 15)

dicha disciplina y se encontraran los puntos de conexién con el arte cinematografico, para revelar en él su
discurso audiovisual.
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El planteamiento de Maingueneau, ademas de inferir la inestabilidad del concepto,
revela, también, problemas de ubicacion dentro de la dicotomia linguistica establecida por
Ferdinand de Saussure de lengua/habla, oposicién base que diferentes tedricos
estructuralistas han tratado de modificar para sustituir el lado del “habla” por el concepto de
discurso. Pero esto no termina aqui, ya que en este juego de remplazos conceptuales, también
se encuentran términos como el de oracion, debate, consejo, negociacion y otros mas que se
han tratado de diluir entre las letras del discurso.

Todas estas insistencias de suplantacion conceptual se encuentran bajo la influencia
del acto de habla, y esto puede ya intuir una tendencia a la que se dirigen diferentes
tratamientos del discurso. Las similitudes comunes se hacen obviar, y estas podrian llevar a
lo que este trabajo deduce es el nucleo del significado y finalidad del discurso.

Por ende, para concretar y construir un camino establecido hacia los objetivos de este
escrito, se definira al discurso como una “...unidad observacional, es decir, la unidad que
interpretamos al ver o escuchar una emision.” (Van, 1980: 20). Con esta definicion Van Dijk
resalta las funciones comunicativas® del discurso dentro de una interaccion social, pues a su
juicio asi se generaliza el término de discurso (Van, 2001). Esta conceptualizacion se
complementara con las ideas de Luisa Puig (2009) quien agrega que el discurso es una
practica del lenguaje; mejor aun, el lenguaje puesto en accion.

Respecto a los sindnimos antes descritos, existen explicaciones que ayudan a trazar

una frontera entre los variados términos sobre lo que es el discurso. Empezando con el

3 Todorov establece que una obra literaria es discurso puesto que “...existe un narrador que relata la historia
frente a él lector que la recibe (...) no son los acontecimientos referidos los que cuentan, sino el modo en que
el narrador nos los hace conocer.” (Barthes et al., 2016: 163). Siendo que el cine tiene un proceso similar de
intercambio de informacién (y de comunicacién) que la literatura, dicha cita parece pertinente al tratar de
esclarecer el aspecto comunicativo del discurso.
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concepto de “texto”, problematizado por Maingueneau, es este mismo lingiiista quien explica
(1996) que el discurso se articula a partir de una enunciaciéon determinada; mientras que el
texto representa su totalidad y no sélo una sucesion de oraciones.

Por otro lado, para separar otros términos como el de debate, consejo, negociacion,
se llega a una resolucion de niveles conceptuales. EI primero de ellos serd el mas general:
“Discurso” tomado como “...una construccion teorica, una manera especulativa de
denominar el posible conjunto real de bloques linglisticos especificos y susceptibles de
emision o ya emitidos por los hablantes.” (Cortés, 2003: 20). EI segundo de ellos seré la
conceptualizacion particular, aquella que es utilizada para referirse (ahora si) a dialogos,
consejos, debates, negociaciones etc.

Sin embargo, de estos dos niveles se desprende un tercero, aquel que se basa en las
diferentes formas y modalidades que el discurso confecciona. Términos como el de discurso
oral, discurso audiovisual, discurso coloquial, etc., entran dentro de este terreno. Y si bien,
todas estas modalidades se encuentran separadas por diferencias delatoras, estas comparten
el sentido comunicativo que Teun Van Dijk ha adherido al discurso.

Maés alla del proceso comunicativo que representa, el discurso tiene la capacidad de
formar a los objetos de los que son sus temas. Lupicinio Ifiguez lo explica muy bien al
establecer que el discurso es “...algo diferente que exteriorizar un pensamiento o describir
una realidad (...) es crear aquello de lo que se habla cuando se habla.” (ifiiguez, 2006: 83).
Por lo anterior se deduce que el discurso tiende a generar realidades basados en el tema o los
temas que son parte de su fin comunicativo.

Para poder crear estas realidades, el discurso se auxilia por diversos componentes que

para Teun Van Dijk son esenciales del concepto. Estos componentes son aquellos que
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ayudan a responder las preguntas: Quién utiliza el lenguaje, Cémo lo utiliza, Por Qué lo

utiliza y Cuando lo utiliza.

2.2.1 COMPONENTES DEL DISCURSO

Al esquematizar el discurso, su estructura se cristaliza y se hacen visibles los componentes
que tienen la capacidad de construir un flujo de informacion englobado por un sentido y fin
especificos. Por lo que la importancia de dichos elementos es determinante para el proceso
comunicativo y la practica social del discurso. Es entonces cuando se encuentran elementos
como el de agentes y pacientes, enunciado y enunciacién, contexto y lenguaje.

Parece pertinente comenzar a hablar sobre los interactuantes del discurso. Estos
componentes, basados en un esquema comunicativo convencional, se reducen a tener un
agente(s)/emisor(es) que produce un enunciado con una intencion concreta, y un
paciente(s)/receptor(es) que lo atiende, siendo este Gltimo afectado por el mensaje v,
posteriormente, ser propenso a convertirse en un productor de un discurso propio. A pesar de
sonar como una premisa simple, introduce otros factores que alteran el contenido y sentido
de la accion.

El més importante es la subjetividad del emisor. Dicho factor gana mucho peso
cuando ya se ha establecido que el proceso discursivo es un generador de realidades, los
cuales siempre estaran, en mayor o menor medida, construidos con elementos personales del
emisor a base de sus intenciones comunicativas. Benveniste (1976) se refiere a la subjetividad
del lenguaje con el concepto de ego, explicando que el hombre se constituye como sujeto. En

su propio discurso, el lenguaje funda su propia realidad.
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El discurso, al construirse con base en elementos subjetivos, garantiza su
particularidad e individualidad entre otros. Sin embargo, este siempre estara influenciado por
anteriores discursos y sus formas genéricas, mismas que en el pasado han hablado del mismo
objeto y en los que se crea una proceso de retroalimentaciéon en donde los futuros a los que
presiona tanto que respuestas (Puig, 2009). Al construir un discurso propio, se hace referencia
a otros en cuanto a estructura y estilo, y seran también los discursos pasados los que ayuden
a la recepcién y entendimiento de los temas a los que refieren.

De los interactuantes del discurso se pueden identificar, facilmente, el emisor y el
receptor del mensaje, dos elementos regulados a base de sus funciones y su posicion dentro
del proceso discursivo. Sin embargo, Vicente Manzano (2005) profundiza las caracteristicas
de estos elementos y sugiere los términos de agente y paciente en lugar de emisor y receptor
respectivamente. Asi, la clasificacion queda de la siguiente manera:

e Agente creador
Posicionandose como el punto origen para el acto discursivo, este agente toma elementos de
su entorno (ya sea consciente o inconscientemente), y los moldea a base de intenciones y
objetivos concretos, para establecer actos comunicativos que sirvan a sus objetivos
personales.

e Agente transmisor
Agente que se encuentra en segundo grado del anterior. Siendo este Gltimo el productor de

un discurso concreto, el agente transmisor®®, se encarga de comunicar el discurso.

3 Cabe destacar que el agente creador también puede tomar el papel de agente transmisor. Sin embargo, se
debe de tomar en cuenta que no siempre se tendra el mismo impacto si se realiza de esta manera o se auxilia de
un agente transmisor adicional.

74



Aunque su funcion quede relegada a la difusion, su participacion es vital para la
transmision de informacion pues, ademas de afiadir configuraciones y caracteristicas
adicionales al sentido del discurso, de él dependera si las intenciones y objetivos del agente
creador llegan a los receptores de manera satisfactoria y clara.

e Paciente directo
El receptor del discurso. Segun las intenciones del (los) agente(s) emisor(es), el mensaje
estara especificamente disefiado para este tipo de receptores, los cuales, segun la construccién
del discurso, no tendran problemas al entender la informacion de sus contrapartes.

e Paciente indirecto
A pesar de que el discurso tiene receptores intencionales, existen otros receptores ajenos al
tema en cuestion que captan el enunciado. Sin embargo, el contenido del mensaje y sus
efectos no seran los mismos en los pacientes indirectos, ya que la construccion del discurso
tiene una configuracion que estos no pudieran entender facilmente®’.

Por ultimo, es importante resaltar la identificacion de los tipos de agentes y pacientes
que interactGan en el proceso discursivo, pues es en ellos donde se determina el como estara
construido, ordenado y difundido el discurso (por los agentes y pacientes receptores), y el

como sera recibido y entendido (por los pacientes).

2.2.2 ENUNCIACION Y ENUNCIADO
La enunciacion y el enunciado se erigen como dos conceptos inherentes al discurso, pues en

ellos se realiza el proceso discursivo. La enunciacién, dentro del area lingdistica, resulta en

37 Dentro de esta categoria se desenvuelve un segundo circulo de entendimiento; un paciente indirecto que el
discurso contempla a la hora de su construccion y difusion. Este segundo circulo se integra de receptores
secundarios, en donde la configuracion discursiva se encuentra establecida a modo de que sea entendida por
estos.
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diferentes desglosamientos que dependen de las contraposiciones a las que es situado. Sin
embargo, dentro una delimitacion concreta y (del algin modo) neutral para efectos de anélisis
discursivo del presente trabajo, se definird a la enunciacion como la puesta en discurso,
esencial para la comunicacion intersubjetiva (Courtés, 1997).

Por otro lado, el enunciado es el producto de la enunciacién. Maingueneau (1980) lo
define como una secuencia que forma una unidad de comunicacion completa que se incluye
dentro de un género discursivo determinado y en la que destaca su funcion dentro de la
construccion de una totalidad coherente.

Mijail Bajtin, al igual que Van Dijk, resalta el empleo comunicativo del enunciado,
y por lo tanto del discurso. También plantea la idea de que el discurso establece una fuerte
relacion tanto en el objeto del que se habla, como en el agente emisor, puesto que es en el
proceso discursivo en donde el enunciado designa a los dos elementos anteriormente

referidos (Puig, 2009).

2.2.3 GENEROS DISCURSIVOS
En cuanto a los géneros discursivos, Luisa Puig (Ibid.) los describe como categorias concretas
en un determinado grupo social y un medio de comunicacion especifico. En ellos, la
produccién y la recepcion de las mismas se igualan en peso al sujetarse a la interpretacion
del enunciado.

Dentro del anélisis de la teoria de géneros de Suzanne Eggins y J.R. Martin (Van,
2008) se pueden identificar tres dimensiones del discurso que propician y segmentan a los
géneros discursivos: 1) la manera en el que el contenido de un discurso esta construido, lo

gue se conoce como Modo, 2) la posicion y el papel que desempefia el agente emisor ante su
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propio discurso; el Tenor, y 3) la relacion existente con otros discursos y con otros contextos,
lo que definen como Campo.

Los géneros discursivos estan definidos por su propdsito social, lo que determina su
manera de usar el lenguaje y los medios para transmitir un enunciado definido. Por ende, un
componente importante, no s6lo dentro de la variacion discursiva, sino también en el proceso

discursivo en general, es el contexto en el que se inscriben.

2.2.4 EL CONTEXTO

Todo discurso establece una relacion indisoluble con la situacion en el que se emite
(Brower, 2009). El contexto es, entonces, una situacion especifica la cual se encuentra
enmarcada en un lugar y tiempo definido en el que se crea una relacién de conocimientos
que ayudan al entendimiento del discurso.

La relacion entre el discurso y su contexto es explicada por Teun Van Dijk al afirmar
que “...la estructura del contexto social (...) se vera en la estructura del discurso y que,
reciprocamente, la estructura del discurso se vera en el contexto social.” (Van, 1980: 110)
mostrando una retroalimentacién entre ellas y de la cual, si no existiera ese intercambio de
informacidn, poco se pudiera entender del sentido del discurso o su sentido careceria de
relevancia.

En cada marco contextual se determina a los participantes que se involucran en el
proceso discursivo. Estos desempefiaran unos papeles determinados que estaran regulados
por el mismo contexto social hacia funciones y efectos concretos del discurso.

Aun asi, el discurso y el contexto no se vinculan de manera directa, sino que lo hacen

a través de una interfase Illamada cognicion social. Para Jorge Brower (2009), el proceso
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cognitivo social se revela como un proceso de esquemas sociales desde los cuales se
interpreta el entorno, y de donde los enunciados cobran su significacion més valiosa. Asi,
cuando el agente emisor produce un discurso, este pone en marcha dicho proceso cognitivo
en el que, desde la construccion y reconstruccion de los contextos situacionales, va generando
sistemas discursivos.

Por lo anterior, es prudente resaltar que el discurso no se puede estudiar
separadamente de su contexto, puesto que “...poco puede comprenderse de las diferentes
propiedades 'internas' del discurso (...) si ignoramos el papel de las condiciones, las
funciones, los efectos y las circunstancias de la produccion y de la comprensién del discurso.”

(Van, 1980: 113).

2.2.5 EL LENGUAJE

Siendo este elemento la materia prima con la que trabaja el discurso, se puede decir que si
el discurso tiene la capacidad de construir realidades propias, mismas que resultan de un
proceso de pensamiento de los agentes interactuantes, entonces el lenguaje es el elemento
que estructura dicho pensamiento (Manzano, 2005).

Dentro del discurso, el lenguaje se considera como un instrumento que se articula
hacia un sentido comunicativo, y en la que se deconstruye y reconstruye para analizar
objetivos especificos. No obstante, siendo que el lenguaje se funda como el principal medio
de comunicacion entre las personas, ésta no garantiza el éxito de la comunicacion. “Las
palabras pueden significar mas (o algo distinto de) lo que se dicen (...). La misma frase puede
tener diferentes significados en diferentes ocasiones, y se puede expresar la misma intencion

mediante diferentes medios lingiiisticos.” (Van, 2001: 67).
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Es por esto mismo que el lenguaje es abordado por diferentes disciplinas que estudian
sus fendmenos lingisticos dentro del proceso discursivo. Para los objetivos de este trabajo

se exploraran tres disciplinas: la pragmatica, la sintaxis y la semantica®:

e LAPRAGMATICA

La pragmatica es la disciplina que se encarga de estudiar y analizar el uso del lenguaje y sus
condiciones de produccion por parte de los usuarios de un acto comunicativo. Dentro de la
linglistica, la pragmatica se centra en los actos de habla, el uso del lenguaje verbal. Para
Teun Van Dijk la pragmatica “...es la que especifica cbmo emisiones de cierta forma y
significado pueden ser interpretadas como un determinado acto de habla, sin analizar las
condiciones y consecuencias cognoscitivas y socioculturales de esos actos de habla.” (Van,
1980: 59).

Cabe resaltar que la pragmatica no estudia el lenguaje, simplemente la relacién que
existe entre los agentes participantes del propio discurso dentro de un proceso comunicativo.
En pocas palabras, la pragmatica se centra en las acciones de los interactuantes para producir

el mensaje, que las propias codificaciones de este ultimo.

e LA SEMANTICA
Facilmente se puede describir a la semantica como la disciplina que estudia el sentido

del discurso. Todo discurso se encuentra conferido de un determinado sentido el cual es dado

38 La gramatica es otra disciplina relevante para la lingtiistica. Esta materia se encarga de estudiar las estructuras
y combinaciones que enlazan a los elementos de la lengua para formar textos. Sin embargo, para el analisis del
discurso audiovisual, y para la concepcion del lenguaje cinematografico, dicha disciplina acarrea mas
problemas que soluciones. Esto se vera en el apartado del lenguaje cinematografico.
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por los usuarios del lenguaje. Sin embargo, al igual que el discurso, el concepto de sentido
conlleva diferentes acepciones que llevan a una definicion concreta una tarea dificil.

Para efectos précticos, se puede decir que el sentido es aquello de lo que trata una texto
u oracién. Por lo anterior, el sentido se encuentra intimamente relacionado con términos
como proposicion, coherencia, topico y referencia.

El término proposicion hace referencia a la informacion que se encuentra dentro de un
discurso. El proceso discursivo conlleva un intercambio de informacion entre los usuarios
del lenguaje, no s6lo en el uso del lenguaje por medios verbales o escritos, sino también, con
el contexto, los interactuantes obtienen informacién que complementa y ayuda la
comprension del discurso.

El término de coherencia se refiere a la relacion que existe entre las proposiciones de
uno o diferentes discursos. Segun Teun Van Dijk (2001), la coherencia se puede estudiar
desde dos niveles: 1) Micronivel, en el que se analiza el sentido de una proposicion mediante
la relacion con diversas condiciones de proposiciones previas, 2) Macronivel, en donde se
estudia el sentido global de todo un discurso, siendo el tdpico o tema de dicho discurso su
objeto de estudio.

Debido a lo anterior, el término de topico/tema es aquel que funciona como un resumen
de los significados mas detallados de un discurso. Gracias a este elemento, un discurso
tomara un camino determinado que ayuda a los usuarios a la comprension de la informacion
dentro del discurso.

Por ultimo, el termino referencia se relaciona con el sentido debido a que funciona como
el enlace entre el tema de un discurso y los sucesos, objetos, personas (0 cualquier cosa)

reales de los que se hablan; especificando, estos son los referentes del discurso.
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Como ya se explico, las proposiciones pueden basarse de otras proposiciones previas.
Esto puede darse en un mismo discurso u otro diferente con similitud en el tema. Dentro de
esta situacion, dicho enlace de proposiciones se da gracias a la referencia, puesto que un
discurso puede estar influido por otro anterior. Esto entra en el componente del contexto: un

llamado contexto tematico.

e LASINTAXIS

Mientras que la seméntica se encarga de las estructuras y relaciones de las
proposiciones, la sintaxis estudia su estructura formal; el orden en que las palabras y
oraciones se posicionan para cumplir ciertas funciones del discurso. “La forma de las
oraciones opera como indicador de la distribucion de la informacion a través del discurso.”
(Van, 2001: 30).

La sintaxis plantea dos niveles de estudio, las unidades linguisticas y sus funciones.
En las unidades linguisticas se estudian aquellos elementos con rasgos propios que permiten
diferenciarse entre ellos. Dentro de este nivel se encuentran elementos como los fonemas,
morfemas, sintagmas, semas y sememas. Por otro lado se encuentra el estudio de las
funciones de cada uno de estos elementos dentro de una estructura gramatical. Las funciones
de dichos componentes salen a la luz por medio de las relaciones que existen entre ellas
dentro de dicha estructura.

Aunque la sintaxis supone un ordenamiento en las palabras y oraciones, es necesario
advertir que este orden no es arbitrario. Esto se debe a que la construccion de una oracion se
encuentra ligada a las funciones que otras oraciones del discurso han establecido. Por lo que

“...el orden “normal” de las palabras de una oracion puede cambiar en funcién de la
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estructura de las oraciones anteriores o de la informacion que estas brindan” (Van, 2001: 30).

Lo cual significa que la sintaxis se encuentra determinada con el contexto del discurso.

2.2.6 NARRACION

El aspecto narrativo no tiene una relacion directa con el discurso, pero para la naturaleza de
esta investigacion, es pertinente dar un repaso. Para esto hay que tener en cuenta de que la
narracion se encuentra adherido al género humano pues este se encuentra sobre una linea del
tiempo que propicia cambios en el ser mismo. Por ende, las narraciones han tratado de
representar el camino recorrido por el ser humano, en principio, por interacciones linguisticas
y los actos de habla y con el paso del tiempo en otras diferentes modalidades, como en la
escritura, la masica o el cine®,

Es preciso aclarar el término base de la narracién, el cual, como ya parece costumbre
dentro de este trabajo, logra referir diferentes cosas, siendo estas particulares y generales.
Asi, el término narracion se puede constituir como una etiqueta para especificar el acto de
narrar, o bien, puede estrecharse el término y referirse a todo un espectro de géneros que
incluyen al relato, como a otros textos como lo son los informes, noticiarios, resimenes,
guiones, notas periodisticas, etcétera.

A pesar de estas dos vertientes, para esta investigacion se tomara a la narracion como
el acto de narrar, un enunciado o, lo que es mejor, un discurso. Entonces, Elinor Ochs

establece que las narraciones describen transiciones temporales de un estado de cosas a otro,

%9 Roland Barthes establece que el relato puede ser soportado por cualquier lenguaje, ya sea el escrito, el oral,
el de la imagen. También agrega que el relato (y por lo tanto, la narracion) se encuentra presente en todos los
tiempos, lugares y sociedades, pues el relato esta presente en la historia misma de la humanidad. (Barthes et al.,
2016)
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siendo esta, no la suficiente ni la Gnica caracteristica, pero mas que necesaria para el término
(Van, 2001).

El género humano no es ajeno a tal descripcion de la narracion, pues es de las personas
de quienes nacen dichas transiciones (narradas) y “cambios de situacion” sufridas en el
tiempo. Ante esto, el hombre se encuentra en una busqueda por preservar el pasado, ya sea
historico o cotidiano, en la consciencia del presente. Aun asi, la narracién no solo toca a
temas pretéritos, sino que al hacerlo, se adentra en el presente y en el futuro suministrando
nuevos modelos y posibilidades para la vida diaria y futura.

Dentro de la interaccidon entre los agentes emisores y receptores de una narracion (que
puede tomar forma de diélogo, libro, pelicula, entre otros), es importante resaltar sus procesos
interpretativos. Para esto, se debe de recordar que el discurso se da entre emisores y
receptores que, a base de procesos cognitivos, interpretan el contenido del discurso y son
propensos a crear otros. Este esquema no es ajeno a la narracion, y asi como lo expone
Roland Barthes “...el relato (o discurso) como objeto es lo que se juega la comunicacion:
hay un dador del relato y hay un destinatario del relato.” (Barthes et al., 2016: 25). Es el
destinatario del discurso que, al interpretarlo y darle un sentido propio, se convierte en
coautor del texto.

Dicho proceso interpretativo se encuentra también reglado por lo que Jerome Bruner
conoce como el marco narrativo, el contexto en el que se desarrolla la narracion y del que se
basa para organizar su construccion de contenido. Dicho marco trasciende el tiempo, el
espacio, y las circunstancias sociales para abarcar el clima psicoldgico que anticipa un hecho
narrativo que comienza. (Van, 2001).

Otro elemento importante de la narracién es la trama (proceso semantico), concepto

definido por Aristoteles como la caracteristica principal que enlaza a los sucesos y las
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emociones para la formacion de una unidad narrativa coherente. Segun Elinor Ochs, “...la
trama®® anuda elementos circunstanciales como escenas, agentes instrumentos, actos y
propositos en un esquema coherente que gira alrededor de un suceso excepcional,
generalmente perturbador.” (Van, 2001: 283).

Como se puede ver en este gran apartado introductorio, el discurso es un término muy
fragil a la hora de concretar su significado. Si bien, en este trabajo se optd por el camino
comunicativo del discurso y su creacion de realidades, no es falso establecer que el discurso
tiene otras concepciones diferentes que dependen de las disciplinas con las que se aborde. En
todo caso, es innegable que, independientemente de esto Ultimo, el discurso utiliza el lenguaje
para cualesquiera que sean sus fines.

Por lo anterior, se resume que el discurso es un proceso que utiliza el lenguaje como
un instrumento al servicio de la actividad comunicativa de los seres humanos. A través de
este elemento se da el intercambio de informacidn concentrado en un enunciado y es a través
de la enunciacién, en donde se desarrolla la actividad discursiva dentro de un contexto social
especifico.

Entonces, si el discurso se basa en dicha escalera de procesos para la generacion de
realidades (Como se podria acercar el llamado discurso audiovisual a dicho procesamiento
de informacion, siendo este un arte visual y no linglistico? A continuacion, dicho

cuestionamiento sera tratado.

40 La trama, al igual que la narracién, se encuentra estrechamente ligada al género humano; este Gltimo tiene
una facultad esencial de crear y descifrar tramas a lo largo de la historia humana. Las tramas se encuentran
plasmadas dentro diferentes medios como la literatura, la musica o el cine, los cuales ayudan a la comprension
de la cultura de cada persona existente.
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2.3 EL DISCURSO AUDIOVISUAL DEL CINE

Después de bosquejar las posibilidades lingisticas del discurso, la existencia de un discurso
audiovisual puede ser una incognita que se piense anclada (y revisada) en las areas de la
linglistica. Sin embargo, estas suposiciones normalmente se centran en una gramatica
normativa de las imagenes, como si fuese esta una oracién, limitando asi un estudio propio
del lenguaje de las im&genes en movimiento y sus capacidades comunicativas.

Para concretar el significado del discurso audiovisual y asi poder separarla de las areas
de la linguistica, la pragmatica resulta una disciplina determinante. Como ya se explico
anteriormente, la pragmaética estudia y analiza el uso del lenguaje y sus condiciones de
produccion en un acto comunicativo. Bajo esta caracterizacion del discurso, Jordi Pericot
describe como “desde una vista pragmatica, se prioriza el significado a partir del uso, un
texto audiovisual se convierte en un acto de comunicacion en un determinado contexto y no
necesariamente en otro.” (Pericot, 2002: 19). Por lo tanto, el discurso audiovisual se entiende
como un acto comunicativo dentro de un contexto determinado.

Arraigado a las funciones comunicativas, el discurso audiovisual plantea procesos
sintacticos y semanticos en su unidad. Los procesos sintacticos resultan de la organizacion y
relacién congruente de todos los elementos de un producto audiovisual para que el mensaje
del enunciador llegue al enunciatario. Los procesos semanticos se dan cuando todos estos
elementos determinan el sentido discursivo del enunciador (el tema del que habla el producto
audiovisual).

El audiovisual se vale de cddigos propios que lo ayudan en sus funciones
comunicativas y expresivas. Sin embargo, el cine resulta relevante de entre todos los

productos audiovisuales por el simple hecho de que es el resultado de la combinacion de
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diferentes expresiones artisticas de las cuales explota hasta los limites de la imaginacion
humana para convertirse en un medio profundamente inmersivo (caracteristica que comparte
con el videojuego, el cual se estudia en una linea de investigacion diferente).

Es cierto que bajo los términos del discurso existen métodos de analisis dentro del
cine que se acercan mas a sus origenes lingisticos, sean estos los analisis de los dialogos,
los intertitulos, los subtitulos, etc., pero no se debe de olvidar que el cine por si sélo utiliza
su propio lenguaje para entablar un acto comunicativo entre director/enunciador y

espectador/enunciatario, sin la necesidad de recurrir al elemento verbal del habla.

2.3.1 LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

Como se ha explicado anteriormente, el lenguaje cinematografico ha pasado por una serie de
debates que han extrapolado posiciones tedricas sobre su concepcion. Sin embargo, conforme
el cine fue evolucionando, y muchos cinéfilos expresaron sus ideas sobre este nuevo arte, se
veia més claro la existencia de dicho lenguaje formal. Como explic6 Cristian Metz, ...s6lo
los excesos —tedricos o practicos- permitieron gque el cine comenzase a tomar consciencia de
si mismo” (Metz, 1968: 82)

El origen de dicho debate se puede localizar en la época dorada de las peliculas
mudas. Segin muchos cineastas y tedricos, durante el esplendor de dicha etapa, el lenguaje
del cine era el mas directo y puro que pudo haber existido. Esto se debia, obviamente, a una
separacién del lenguaje verbal con el lenguaje de las imagenes a la hora de expresar algo; el
cine realmente contaba algo al espectador sin soltar, o en el mejor de los casos, mostrar lo
minimo de una palabra. Asi, para realizadores como Jean Epstein, las peliculas eran

puramente cinematograficas.

86



Ante el asombro de los nuevos métodos expresivos del cine, muchos cinéfilos
comenzaron a teorizar sobre su constitucion. Tratando de desligarse de la palabra y del texto,
se comenzo a creer en el un nuevo lenguaje y hasta una nueva lengua: una lengua universal,
el de las iméagenes, el cual destruiria las barreras idiomaticas pues seria entendida por todas
las personas del mundo. Obviamente esto Ultimo no es plausible.

En la bdsqueda de un propio camino tedrico, paraddjicamente, diversos teoricos
acudieron a las estructuras linglisticas para encontrar las reglas formales del el cine. Era
evidente que el dilema anterior se originaba en el mismo término de Lenguaje
cinematogréfico; el estigma linglistico seguia siendo parte de su planteamiento.

Esta linea tedrica trajo consigo todo un conjunto de formulaciones, teorias y
pensamientos acerca del cine que, mas que concretar sus razones expresivas independientes,
se anclaron en construcciones gramaticales. Tal es el caso de analistas franceses quienes,
llegaron a una nomenclatura de planos cinematograficos para explicar las eficiencias
expresivas basadas en ideales realistas. Robert Bataille explic6: “La  gramatica
cinematogréafica estudia las reglas que presiden el arte de transmitir correctamente las ideas
por una sucesién de iméagenes animadas que forman un filme.” (Aumont, 1989: 168).

A pesar de que el analisis del lenguaje cinematografico “gramatical” presenta un
acierto al creer que el ordenamiento (el montaje) de los planos es esencial para las funciones
expresivas del cine, tambien resulta en un problema conceptual. Si el cine depende de
formulas para expresarse ¢ Cual es el sentido del cine como nuevo medio de expresion?

El dinamismo del propio cine (vale decir, condicionado por las innovaciones técnicas
como el sonido, el color y los efectos especiales y digitales) niega el encasillamiento a

formulas expresivas. Su concepcion se basa en la manera de pensar del autor/realizador que
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trata de mostrar la manera en como él, particularmente, ve el mundo. Los cddigos de
expresion cinematograficos seran universales, pero no se utilizan de la misma manera®.

Cada realizador piensa de manera diferente y si en su manera de contar historias se
rompen estas reglas industrializadas, debe ser por ineptitud o por una finalidad concretamente
estilistica y justificada: algo que se demostrara con la obra de Wong Kar Wai.

Para plantearse de manera concreta el lenguaje del cine, tuvieron que llegar teéricos
como Jean Mitry o Cristian Metz, quienes con sus reflexiones y razonamientos basados en la
semiotica llegaron a diferentes conclusiones que distancian el cine con la linglistica.

Jean Mitry lleg6 a la conclusién de que el cine es un lenguaje estético en el que se
utilizan las imagenes como un medio de expresion y las que obtienen su significado cuando
son filtradas por el proceso del montaje. Para €l, el cine se articula en dos niveles: primero es
representacion de la realidad y después (un lenguaje en segundo grado) una nueva realidad
con nuevo significado dependiendo del orden de las imagenes y los elementos (Aumont,
1989)

Cristian Metz, a pesar de encontrar aciertos en las ideas de Mitry, refutara la idea de
este Ultimo acerca de la doble articulacion del cine. Para Metz, precisamente la ausencia de
la doble articulacion cinematogréafica es lo que separa al séptimo arte de ser una lengua.
Sumado a esto, agrega que el lenguaje del cine no puede reducirse a las convenciones de la
lengua ya que este no es descomponible en unidades discretas, siendo esto el plano-letra, el
plano-palabra, el plano-frase, etc. (Perodomo, 2016).

Para Metz (Aumont, 1989) existe (teéricamente) una codificacion en 5 niveles en el

lenguaje del cine por el que obtiene su significacion:

41 Si lo fueran, es porque responden a un género y modo de pensar homogéneo. Aun asi, existen diferencias
entre cada obra que los distancia entre ellos.
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1. Percepcion del espectador que es variable segun las diferentes culturas.

2. EIl reconocimiento de los objetos visuales y sonoros que se despliegan en la
pantalla de cine.

3. A base de su reconocimiento, su obtencién del conjunto de simbolismos y
connotaciones de aquellos objetos, basados en los circulos culturales del
espectador.

4. El conjunto de las grandes estructuras narrativas.

5. El conjunto de sistemas cinematograficos que se organizan en un discurso de
diversos elementos dirigidos al espectador: el propio lenguaje cinematogréfico.

Metz (Ibid.) concluye que el cine es un lenguaje en el que se ordenan elementos
significativos como imagenes, palabras, graficos, sonidos y todos aquellos recursos que el
cine utiliza para expresarse. Agrega que el cine, a pesar de postularse como un lenguaje, no
se debe de estudiar como una lengua.

Con todo lo anterior, se puede ya inferir que cuando uno habla de lenguaje
cinematogréfico, basicamente se encuentra hablando de los elementos expresivos del cine,
utilizados por el realizador para darle forma al espacio infinito que representa la realidad
filmica (Lizarazo, 2004).

Estos elementos pueden confundirse con la llamada estética cinematografica, pero
parece necesario acotar que el lenguaje cinematografico es mas bien un lenguaje que se crea
en el camino, mientras que el estilo cinematografico es, si se quiere, una “segunda capa” que
permea al lenguaje cinematogréafico: un tipo de metalenguaje del cine. Asi, como sentencio
Metz, “No es que el cine pueda contarnos historias tan bellas porque sea un lenguaje, sino
que por habernos contado historias tan bellas pudo convertirse en lenguaje.” (Metz, 1968,

73)
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Dentro del lenguaje cinematogréfico se encuentran las herramientas necesarias que,
al ser organizadas por el enunciador (el director de cine) de una manera determinada, estas
se relacionan entre si (en un proceso sintactico) para crear un conjunto organizado y
coherente: la pelicula. Sin embargo, la totalidad y conjuncién de estas relaciones sintacticas,
conllevaran a la construccion de un sentido global (el proceso seméantico), lo que responde a
la pregunta ¢De qué va la pelicula?

Para entender mejor cuales son las herramientas que utiliza el lenguaje
cinematogréafico para comunicarse con el espectador, se detallaran los cddigos expresivos del

cine.

2.3.2 CODIGOS EXPRESIVOS DEL CINE
Para poder reconocer las herramientas de expresion que se retnen en el cine, se seguira la
categorizacion que establecid Francesco Casetti (1991) para los analisis cinematograficos.
Estas se desenvuelven en tres formas de investigacion que, siendo diferentes entre si,
mantienen una estrecha relacion entre ellos. Sin embargo, para investigacion seran utiles dos
de ellas: el estudio de los signos en el cine, y el estudio de los codigos cinematograficos*.
Dentro del estudio de los signos en el cine se busca una relacion entre el objeto filmico
con el significante y el significado. Para esto, toma como referencia la tipologia de los signos

creada por Charles S. Pierce (Casetti, 1991):

42 De todas formas, la tercera forma de andlisis engloba a las dos anteriores. Siendo que Casetti resalta dos
materias de expresion: los visuales, las imagenes en movimiento y los signos escritos (cualquier aparicion de
escritura dentro del cuadro); y los sonoros, las voces (los dialogos), los ruidos y la misica.
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e Indice: signo que se relaciona con el objeto al cual, sin describirlo netamente,
testimonia su existencia. Por ejemplo, una huella impresa en el lodo es indice de que
algun animal paso por ahi.

e cono: un signo que reproduce todos los aspectos fisicos del objeto, y del que no habla
acerca de la existencia del objeto, sino de sus cualidades. Por ejemplo, la fotografia
es el arte con mas peso iconogréafico, pues es una copia de la realidad misma.

e Simbolo: un signo que se establece por convencidn, por lo que basa su existencia en
una ley establecida. Por ejemplo, la paloma es el simbolo de la paz.

Este tipo de analisis resulta de los mas llamativos, pues en el cine la imagen no es tan
concreta como lo es una palabra. Ademas, el cine se encuentra lleno de signos debido a la
gran cantidad de lenguajes que se retinen en su lenguaje, siendo primordialmente, la imagen
cinematogréfica un icono mismo de la realidad.

La forma de investigacion basada en los cddigos cinematogréaficos, resulta ser, segin
Casetti, la que mejor definen el nacleo de los procedimientos que caracterizan el medio en
cuanto tal y la base en la que se aportan los diversos préstamos expresivos. Estos codigos
funcionaran como elementos sintacticos dentro del discurso, pues se organizan conforme las
intenciones del agente creador para comunicar un determinado mensaje.

Antes que nada, Casetti define lo que es un cddigo. Este se puede entender como un
sistema de correspondencias y posibilidades, en donde cada uno de los elementos tiene un
dato correspondiente y que actdan dentro de un conjunto de comportamientos establecidos y
ratificados. Por lo tanto, el codigo tiene la caracteristica de ser correlacional, acumulativo e

institucional.
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Como ya se estableci6 anteriormente, la imagen cinematografica no es concreta a la
hora de expresar algo, puesto que el lenguaje de las imagenes parece “querer decir algo”, a
diferencia de las palabras. Por ende, su codificacion no es muy fuerte.

Ahora, es importante recalcar que cuando los cddigos de expresion se insertan en el
lenguaje cinematografico, estos no pierden su identidad y se vuelven un solo cédigo con los
demaés: el cine contiene maltiples cddigos expresivos que al superponerse entre si del filme,
de alguna manera se activan para que sean mas comprensibles ante el espectador.

También, se debe de tomar en cuenta de que no todos los cddigos que participan
dentro del cine son puramente cinematogréaficos. Para entender mejor esto, Casetti divide los
codigos del cine en dos categorias®®: a) los codigos cinematograficos, aquellos codigos que
son especificos del cine, y que provienen del medio tecnolégico; b) los codigos filmicos,
aquellos codigos que provienen del exterior, y de los que el cine toma prestado para usos
particulares. Aqui entran todos los lenguajes externos, como el de la masica.

A pesar de que la categorizacion de los cddigos cinematogréficos de Casetti es muy
detallada y completa en cuanto a los aspectos del cine, para esta investigacion sélo se tomaran
los siguientes:

e Cadigos tecnologicos de base
Son aquellos cddigos tecnoldgicos que hacen del cine un medio, antes que un medio de
expresion. De aqui se desprenden los cddigos cinematograficos especificos, pues son

insustituibles del cine.

43 Christian Metz tiene una categorizacion parecida a la de Casetti: 1) lo filmico, refiere a todo lo relacionado
con la industria cinematogréafica: la técnica, la censura, los actores, el piblico; 2) lo cinematogréafico, que refiere
al estudio interno de la mecanica de las peliculas y como todos sus elementos funcionan para la transmision del
mensaje implicito. (Perodomo, 2016)
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De estos codigos, el mas Util para esta investigacion es el del deslizamiento, aquel
cédigo que regula el registro y la restitucion del movimiento mediante la cadencia de
fotogramas y por el cual en se descompone la imagen cinematogréfica y gana matices
expresivos. En concreto, este proceso habla de los fotogramas por segundo (fps). En sus
primeros afios, el cine se proyect6 a 18 (fps), después se institucionalizé con 24 fps, y
actualmente, gracias a los avances de la tecnologia, se pueden ver peliculas de 60 fps y hasta
120 fps*. En la obra de Wong Kar-Wai, este cddigo resulta fundamental para reconocer su
estilo y la manera en como el director maneja el tiempo cinematografico.

e (Codigos visuales-iconicidad
Aunque son caracteristicos de todos los filmes, no son especificos del cine; son compartidos
por otros lenguajes y artes expresivas como la pintura y la fotografia. Dentro de esta categoria
se encuentran todos los cédigos que ayudan al espectador a reconocer los objetos desplegados
en la pantalla de cine, aun cuando estos objetos se encuentran distorsionados por algun filtro
en la imagen (como lo puede ser el monocromo). Por lo anterior, este tipo de codigos se
encuentran regulados por la experiencia y la cultura de los espectadores, asi como también
de rasgos que se han convencionalizado y se han hecho universales. Dentro de estos codigos

se rescatan los de la composicion icénica y los cadigos estilisticos.

o Cddigos de Composicion iconica:

4 Dentro de esta categoria también se encuentra la direccion de la marcha del filme, con lo que se hace posible
que se invierta la proyeccion para ver la imagen en accion que “regresar en si mismo”. Dicho proceso resulta
interesante para el analisis cinematografico, sin embargo, en la obra de Wong Kar- Wai seleccionada no se
encuentra este cadigo.
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Como su nombre lo dice, se basan en la relacién que hay entre el espacio existente

del cuadro cinematogréfico y los diversos elementos organizados en él: la composicion de la

imagen. Estos tienen una subdivision particular.

Cadigos de figuracion: Los cdédigos que se encargan de regular la manera en cémo
los elementos dentro del encuadre estan organizados para determinar cierto mensaje
0 ciertas emociones. Estas pueden ser tan sutiles, como muy implicitas y pueden
resultar en ciertas discrepancias en la continuidad planificados. Como ejemplo, se
tiene el filme de Quentin Tarantino, Inglourious Basterds (Bastardos Sin Gloria) de
2009, filme que contiene una escena de dialogo entre el coronel nazi Hans Landa
(Christoph Waltz) con los americanos Aldo Raine (Brad Pitt) y Smithson Utivitch (B.
J. Novak); estos se encuentran sentados frente a una mesa con varios elementos.
Mientras el dialogo se desarrolla, dichos elementos se encuentran distribuidos de tal
manera que cuando el teniente Hans Landa dirige la conversacion, estos se posicionan
espaciadamente sobre la mesa; caso contrario cuando sus peticiones son rechazadas
por el bando norteamericano, los objetos se acercan entre ellos, dando una sensacion
de acorralamiento.

Cadigos de la plasticidad de la imagen: Son aquellos codigos que trabajan con ciertos
objetos que destacan por encima de los demas, ganando asi una relevancia especifica
dentro del encuadre. Facilmente, este codigo se puede observar cuando un objeto se
encuentra enfocado mientras que lo demas se encuentra desenfocado (un metodo que

se conoce como Raking Focus).

o Cadigos Estilisticos:
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Son aquellos que hacen reconocible la manera de trabajar de un autor en especifico,
lo que resulta en la famosa categoria de “cine de autor”. Dentro de esta categoria se pueden
encontrar otros codigos expresivos del cine, los cuales estardn organizados de manera
homogénea en la filmografia de un director*. Como se vera en el capitulo 3, Wong Kar-Wai
utiliza muchos codigos expresivos del cine que hacen reconocible su obra.

e Codigos de la serie visual: Composicion fotografica
Son todos aquellos cddigos que regulan la imagen, tomando en cuenta la duplicacion de la
realidad. Por lo anterior, y por la alta tasa de iconicidad que presenta el cine, este codigo se
encuentra en casi todos los filmes (a excepcidn de las peliculas animadas, las cuales tienen

otra forma de emular la realidad).

o La perspectiva:

Basado en los origenes de la fotografia, el cine heredd los codigos de perspectiva del
siglo XV. Sin embargo, a diferencia de la fotografia, el cine representa una emulacién mas
natural y efectiva de lo que es la vision real. Al apropiarse de este cddigo, el cine aprendio a
moldearlo a los intereses del autor, distorsionando asi, por medio de herramientas como lo

son los diferentes lentes cinematogréaficos, la realidad que se proyectaba en la pantalla.

o Elencuadre:
Cadigo que limita el espacio de la realidad filmica con el enmarcado del cuadro

cinematogréafico: los formatos cinematograficos. Estos tienen diversos tipos: el formato

4 Es relevante destacar que la neutralidad de una estilizacion filmica se convierte, paraddjicamente, en un
codigo estilistico en accion; resulta en un “estilo no estilistico”.
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clasico (también llamado académico) con una relacion 1:1,33; el formato panordmico 1:1,66;
el vistavision 1:1,85; el cinemascope 1:2,55; vy el cinerama 1:4.

Limitar el cuadro cinematografico conlleva problemas contextuales de la imagen.
Esto se reduce a la relacion entre el on screen, un objeto encuadrado, y el off screen, un objeto
fuera de €l con el que se establece una relacion con lo encuadrado. Este juego crea un efecto
de suposicion en los espectadores de cine pues lo que se encuentra fuera cuadro de cine,
existe en el continuum de la realidad filmica. Dicho recurso sera importante cuando se analice
el trabajo de Wong Kar-Wai.

La limitacion del encuadre se encuentra basada por 3 maneras de ver los objetos

fotografiados: la escala del plano, los grados de angulacién, y los grados de inclinacién.

o La Escala del plano:

Este cddigo regula la cantidad de espacio cinematogréafico y la distancia de los objetos
filmados. Bajo esta l6gica se encuentran todos los planos cinematograficos*’, los cuales son
formas de organizar el cuadro cinematografico y los objetos que hay dentro de él.

Dentro de los planos se encuentra una gradacion que va del méas abierto al mas
cerrado. El plano panoramico (campo larguisimo) inicia esta gradacion: representa el espacio
de vision més grande y extendida, por lo que las acciones se minimizan y se homogenizan
con el fondo. Seguido de este se encuentra el plano general (campo largo), siendo un plano

de vision mas cerrado que el anterior y en donde las acciones se vuelven reconocibles.

4 A pesar de contar con esta categorizacion de formatos, el enmarcado de un filme puede contar diversas
variaciones como es el de iris, la pantalla divida, o la proyecciones maltiples.
47 Casetti se refiere a ellos como campos. Para evitar confusiones, se pondra su nombre equivalente en planos.
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Cerrandose més el campo de vision, entra el plano figura (figura entera), el cual, como
su nombre lo dice, cubre a los objetos y personajes de los pies a la cabeza. El encuadre se
cierra y surge el plano medio (campo medio). En sus dimensiones visuales, la accion se
focaliza y gana mayor relevancia en comparacién con el fondo. Dentro del plano medio
existe una variacion: el plano americano, aquel encuadre en el que se enmarca a los
personajes de las rodillas para arriba®®.

A partir de aqui, el campo de visidn se centra en los objetos que se fotografian, por lo
que son ideales para mostrar los sentimientos y emociones de los elementos en pantalla. Asi
se encuentran: el primer plano, encuadre que cubre la cara de los personajes desde el cuello
hacia arriba; el primerisimo primer plano, focalizando al méximo las capacidades expresivas
de los actores, este encuadre cubre desde la boca hasta los 0jos; y el plano detalle, aquel que
focaliza al extremo el encuadre para resaltar los detalles minimos de una cara o cuerpo
humano. De este Gltimo existe una variacion que consiste en encuadrar los detalles de

cualquier objeto, este encuadre se le conoce como insert.

o Los grados de angulacion:
Son los codigos que desplazan el campo de vision en angulaciones verticales. Aqui se
encuentran: la angulacion frontal, el cual sucede en un encuadre a la misma altura del objeto;
la angulacion picada, el cual consiste en un encuadre en donde la camara filma a los objetos
desde una altura superior a la posicion de estos ultimos; el contrapicado, siendo la contraparte
del anterior, esta angulacion consiste en filmar al objeto desde una posicién inferior a este;

el cenital, inclinacion que posiciona a la cdmara en un angulo de 90° grados en relacion al

48 Su nombre proviene de los westerns americanos, género cinematografico de vaqueros en donde se requeria
mostrar las pistolas enfundadas en la cintura de los personajes.
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objeto; y el nadir, la contraparte del cenital, posicionandose al nivel del suelo y filmando al

objeto hacia arriba.

o Los grados de inclinacion:

Este codigo se basa en una angulacion de la imagen en relacién al horizonte de la
pantalla. Estos se subdividen en: inclinacion normal, el mas comdn de la imagen
cinematogréfica, y en la que mantiene su horizontalidad; inclinacién oblicua, también
llamado holandés, la imagen varia en su horizontalidad con el marco que lo encuadra,
atribuyendo deformaciones y efectos de la imagen; y la inclinacion vertical, el cual se obtiene
cuando la imagen varia en 90° grados en relacion al marco de la pantalla.

Es preferible destacar que esta categorizacién de los encuadres, planos y angulos de
inclinacion son, si se quiere, formas de ver el mundo, por lo que la utilizacion de estos
dependera de las intenciones del director. No todas se utilizan de la misma manera y tendran
los mismos efectos visuales, si no que su efectividad dependera de los demas elementos del
cuadro cinematogréafico (como el escenario, el actor, la coloracion, el montaje, la

iluminacién, etc.).

o Lailuminacion:

Uno de los factores mas importantes en el llamado juego de luz y sombras de la
imagen cinematografica. Este codigo se puede manejar de dos maneras: 1) una iluminacion
realista, que actta emulando a la realidad, sin que resalte en el cuadro cinematogréafico y que
solo busca hacer visible los objetos encuadrados; 2) una iluminacion subrayada, que a

diferencia de la anterior, esta es mas estilizada, remarcando los objetos y personajes dentro

98



del encuadre de cine con una iluminacion artificial. La iluminacion subrayada puede

funcionar como cdédigo estilistico, como se vera en el caso de Wong Kar-Wai.

o Blanco y negroy el color:

Este cddigo se reduce a la eleccion entre una coloracion cromatica (color) y
monocromatica de la imagen cinematografica. En los inicios del cine, el monocromatico se
estandariz6 en la produccion cinematografica. Con el paso del tiempo, los avances
tecnoldgicos permitieron la coloracion cromatica de los filmes, naciendo asi variables
estilisticas en el cine.

e Codigos de la serie visual, la movilidad:

Este codigo es el més caracteristico del cine, y es una evidencia de la propia existencia
de su lenguaje. Dicho codigo se distingue de dos maneras: el profilmico, movimiento mismo
del objeto dentro del cuadro cinematografico, y por el que la cAmara solo registra la realidad;
y el movimiento desde el punto de vista por el que se ve la imagen, el movimiento de camara.

De estas dos, la que més resulta interesante es la del movimiento de camara, pues
hace presente el poder creativo del director. Ademas, permite focalizar la atencién en los
elementos dentro de la imagen cinematografica, dando nuevas perspectivas (las del director)
sobre la realidad registrada.

Algo que se tiene que resaltar es que estas dos diferentes maneras de visionar la
realidad a través de la cdmara conllevan una organizacién de las imagenes dentro del
encuadre. Los modos de llegar a esta organizacién son distinto: mientras que la realidad
profilmica tiene que recurrir al montaje para pasar a otro encuadre, los movimientos de
camara, al existir una transicién de encuadres sin el corte, tienen que recurrir a lo que se llama

a como “montaje interno”. Este ultimo resulta ser una manera en cdmo se organiza el espacio
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profilmico para que exista una continuidad dentro del movimiento de cAmara. El montaje
interno se utiliza mucho cuando se filma escenas en plano secuencia, un método
cinematogréfico donde hay cambios de plano sin cortes.

El movimiento de camara se ha clasificado en diferentes tipos con los que se trata de
registrar la realidad tanto en el eje vertical, como el eje horizontal. Por lo tanto, los

movimientos de cdmara se clasifican de la siguiente manera:

o Panoramica:

Aguel movimiento que registra la realidad, desde su propio eje, en sentido horizontal,
vertical y transversal. Dicho movimientos puede alcanzar los 360° grados en cualquiera de
los dos sentidos, dando asi una vuelta completa. Aqui, se pueden encontrar: el paneo, un
movimiento en sentido horizontal, de izquierda a derecha o viceversa; y el Tilt Up / Tilt
Down, movimiento que se desplaza en sentido horizontal hacia abajo (Tilt Down) y hacia

arriba (Tilt Up).

o Travelling:

A diferencia del anterior, en este movimiento la camara desplaza su posicién en su
eje X para registrar la realidad. Este tipo de movimiento se encuentran: el Dolly In / Dolly
Out, en donde la camara se acerca a los elementos de la imagen hacia enfrente (Dolly In), o
se aleja de ellos (Dolly Out)*®; y el Handycam / Steadicam, siendo el primero de estos, un

tipo de travelling a mano que posiciona la camara en las manos del director o camardgrafo

49 Existe otra técnica para acercarse a los objetos en la imagen, el llamado Zoom In / Zoom Out: un
“movimiento” digital en el que la camara, sin moverse de su posicion, se acerca a la imagen gracias a los lentes
que utiliza. Por lo anterior, esta técnica es mas bien un efecto 6ptico, mas que un movimiento en si mismo.
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para filmar alguna secuencia. En la actualidad, existen herramientas que ayudan a estabilizar
la imagen, como lo es el steadicam, un tipo de montura que llevan los camardgrafos para
estabilizar la camara y por el que nace su nombre a este movimiento®.

Los movimientos de camara responden a necesidades estilisticas, narrativas,
temaéticas y técnicas segun los fines del director y la historia. Al fin y al cabo, con los codigos
de movilidad se trata de mostrar las acciones que suceden dentro del cuadro cinematografico.
Sin embargo, a pesar de que no existen variables especificas para cada una de estas opciones
y todos los movimientos de cdmara son aplicables para estas dos opciones, ciertos codigos
de movilidad son mas Utiles, efectivos y flexibles que otras opciones a la hora de seguir con
la trama de la pelicula, o simplemente embellecer la imagen.

e Indicios gréaficos y sus codigos

Como ya se explicd anteriormente, desde que el cine se consolidé como un nuevo
arte, la basqueda de su lenguaje, independiente de la de las otras artes, fue un camino
jaloneado entre la linguistica y del lenguaje verbal. Actualmente se tiene claro que dichos
lenguajes no pueden ser comparados entre ellos.

Sin embargo, esta independencia no significa que en el cine no se puedan utilizar
elementos del lenguaje verbal. Es aqui en donde entran los indicios graficos y sus cédigos,
aquellos elementos que integran todos los géneros de escritura que se encuentran presentes

en un film. Los indicios graficos se dividen en los siguientes:

o Didascélicas:

S0 Actualmente, el handycam se sigue utilizando en algunos movimientos cinematograficos como lo es el de
bajo presupuesto llamado mumblecore, o en subgéneros de terror como el Found Footage, un falso documental
gue gracias a movimientos agitados y amateurs de la cdmara, el shakycam, denota emociones como el realismo,
frenesi, extrafieza y terror.
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Son aquellos indicios gréficos que refieren a todo lo que presentan las imagenes
cinematogréficas. Es posible identificar facilmente estos indicios en los afios del cine mudo
pues es aqui en donde las didascalicas se presentaban en forma de las pantallas de didlogo y
en las descripciones de los personajes. Sin embargo, actualmente las didascalicas siguen
presentes en el cine: en las indicaciones de tiempo, “Seis meses después”, en las
descripciones de los personajes, como lo sucede en Scott Pilgrim Vs The World (Scott Pilgrim
Contra los Ex’s de la China de sus Suefios) en donde aparecen en forma de vifietas de comic,
y descripciones de los lugares o ambiente donde se desarrollara la trama, como sucede en la

introduccién de Judge Dredd (Juez Dredd).

o Subtitulos:

Es aquel elemento verbal que sirve, principalmente, para la traduccién de los dialogos
en las peliculas que se encuentran en otro idioma a las del espectador. No obstante, este
indicio tiene otros usos que dependen de la historia y estilo del autor. Cominmente, se
encuentra insertado en la parte baja del cuadro cinematogréfico. Se dice cominmente porque
esta posicion, con el tiempo, se estandarizd en la industria cinematogréafica. Sin embargo,
actualmente la posicion de los subtitulos responde a libertades estilisticas, como también
necesidades esteticas; por ejemplo no estorbar a los elementos de la imagen en la misma
posicion baja, o alguna decision narrativa, por ejemplo, ponerlas a espaldas de un personaje

para reforzar su punto de vista dentro de una discusion.

o Titulos:
Estos indicios que presentan informacion acerca del filme, asi como instrucciones o

advertencias para la obra audiovisual. Ejemplos de estos pueden ser el titulo de inicio de la
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pelicula, los créditos finales con toda la informacion de produccion, advertencias e

indicaciones sobre el filme.

o Textos:

Estos Gltimos indicios son aquellos que pertenecen a la realidad interna del filme y
que aparecen dentro del cuadro cinematogréfico. Es decir, cuando en la pantalla aparecen
letreros, libros, cartas, anuncios escritos, y todo rastro de lenguaje escrito.

Dentro de esta categoria de indicios existen dos clasificaciones: los indicios
diegéticos, aquellos codigos que pertenecen al plano de la historia y la realidad del personaje,
0sea, libros que un personaje lee, escribe, ve en anuncios de calles, etc; por otro lado, los no
diegéticos son aquellos indicios que no tienen que ver con el mundo narrado, aunque estos
aparezcan en el universo del autor. Un ejemplo de esto Gltimo se encuentra en el anime JoJo's
Bizarre Adventure (Las Bizarras Aventuras de JoJo); los personajes representan a sus almas
por medio de stands con nombres como Sex Pistols, Killer Queen, etc.; nombres que los
espectadores pueden identificar como canciones y bandas existentes en el mundo real,
mientras que en el mundo del anime, no tienen este significado.

e Cadigos sonoros:

Siendo una parte importante del cine desde el nacimiento del cine sonoro, este tipo
de cddigos son los que regulan las voces, los ruidos, y la masica. Estos elementos, en los
origenes del cine considerados como invasores del arte cinematografico, representan un
control total de la realidad como materia prima del cine. Ademas, funcionan como otro
elemento expresivo que no sélo se limita a darle voz a los personajes en pantalla, sino darle
“voz” a la imagen narrada, refiriendo e intensificando los sentimientos, emociones y

ambientes de la trama. Los c6digos sonoros son:
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o Voces:

Refiriéndose a todos los dialogos de los personajes, asi como también cualquier
indicio del lenguaje verbal hablado. Esta puede obtenerse de grabaciones directas, o recurrir
al doblaje en post-produccion. Su presencia viene acompafado por los idiomas existentes
que hablan los personajes del filme, u otros idiomas que fueron inventados por el guionista
o director, como lo sucede en Star Wars (Guerra de las Galaxias) y Twin Peaks. Este codigo
se encuentra fuertemente ligado a los subtitulos, pues la variedad de los idiomas utilizados

en los filmes hace que su distribucidn en otros paises necesite de este tipo de indicios gréficos.

o Ruidos:

En este codigo se encuentran los sonidos que se generan por todos los objetos y
ambientes de la realidad filmica para si hacerlo mas natural. A diferencia de las voces, estas
suelen ser mas ambientales e imprecisas a la hora de significar algo. Sin embargo, esto Gltimo
no quita el hecho de que los ruidos puedan servir como un elemento narrativo efectivo. Por
ejemplo, cuando un personaje que vivia en el campo y se traslada a la ciudad, el ruido puede
ser un indicio de los sentimientos y emociones que generan este cambio de ambientes: mas
suaves y armoniosos en el campo, més cadticos y pesados en la ciudad. Su implementacion

en el filme puede ser directa, o incrustada en la etapa de post-produccion.

o Musica:
El acompafiamiento musical es una parte importante del cine a tal grado que existe el
musical cinematografico. Siendo insertada en la post-produccion del filme, su intervencion

dentro de la imagen sirve para potenciar los efectos de la escena misma (tension, frenesi,
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terror, enamoramiento, etc.); darle ritmo a la imagen que se mueve a contrapunto de la
masica (como sucede en Baby Driver); ser un resultado de la naturaleza de lo que sucede en
la imagen (como cuando se graba a una orquesta tocar en vivo); en los créditos iniciales y
finales de un filme; o la combinacién entre estos.

Otra de las caracteristicas principales de este codigo es que su presencia dentro de la
imagen cinematografica, mayoritariamente, proviene del exterior de su realidad, por lo que
la mayoria de los personajes del filme no oye la musica que se reproduce, lo que lleva al
siguiente punto.

Al igual que los indicios graficos, los cédigos sonoros se pueden clasificar en
diegéticos y no diegéticos. Estos basan su clasificacién en su presencia dentro del filme:
siendo los diegéticos los codigos sonoros que escuchan los personajes y(0) se encuentran
dentro de su realidad; y los no diegéticos los que son externos a universo de los personajes,
pero internos en la realidad del narrador. En los tres tipos de codigos sonoros hay ejemplos
que facilitan su entendimiento: mientras que las voces son, en su mayoria, diegéticos porque
provienen de los personajes en escena, la musica, como ya se explicd, usualmente proviene
de una fuente exterior a la realidad de los personajes, por lo que estos no se percatan de su
presencia.

Siguiendo las reflexiones sobre los limites del cuadro cinematografico, los codigos
sonoros también se encuentran regulados por su posicion dentro del encuadre
cinematogréafico. Pueden estar on Screen cuando el origen sonoro se encuentra dentro del
encuadre, u off Screen cuando sucede lo contrario. Es asi que, dependiendo de los cédigos
sonoros que se utilicen en estas dos modalidades, se obtendréan diferentes resultados.

En el apartado de las voces: se dice que es voz in cuando el origen de los dialogos se

encuentra dentro del encuadre; por otro lado, cuando sucede que el causante de las voces es
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uno o varios elementos fuera del encuadre, se dice que es voz en off. De este Gltimo elemento
se desprende el voice over (voz over), el cual refiere a la situacion cuando el origen de la voz
o diélogos se encuentran narrando la accion que sucede en pantalla, la diferencia es que este
narrador puede ser parte del universo de la historia, por lo que se designa como voice over
diegético, o puede ser externo a él, el voice over no diegético.

El codigo de los ruidos sigue la misma l6gica de On Screen y Off Screen de las voces,
siendo los ruidos que se generan por los elementos encuadrados los On Screen, y los que
suceden fuera del encuadre los Off Screen. Los ruidos diegéticos son aquellos que se
encuentran dentro del universo de los personajes, y los no diegéticos cuando son externos a
él.

La musica es un caso particular, pues en este cédigos es facil reconocer las cuatro
situaciones referidas. Siguiendo la misma légica aplicada en las dos anteriores: la masica On
Screen la que se origina dentro del encuadre cinematogréafico, y la musica Off Screen la que
proviene del exterior del encuadre. La musica diegética es la que oyen los personajes dentro
de su realidad, y la musica no diegética la que proviene del exterior del universo filmico.

Un caso particular de este juego de in screen/off screen-diegético/no diegético se
encuentra en el filme Eyes Wide Shut (Ojos Bien Cerrados): al inicio del film aparecen los
titulos en un fondo negro con musica clasica de fondo, de pronto aparecen una pareja en su
departamento (interpretado por Tom Cruise y Nicole Kidman), quienes se preparan para salir;
la misma mausica clasica sigue reproduciéndose, por lo que en principio se intuye que la
musica es no diegetica. Pero después de todo esto, la cAmara encuadra y sigue al personaje
de Tom Cruise, quien antes de salir del departamento, se acerca a un estéreo y lo apaga; la

musica se corta de golpe. Asi, en una pequefia escena, la masica pasa de ser no diegetica a
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diegética, siendo al mismo tiempo Off Screen y pasar a ser On Screen, creando asi dinamismo
en la imagen cinematografica.

Los codigos sonoros son herramientas muy importantes en el cine. La interaccion que
existe entre lo sonoro con lo visual es una relacion que complementa la experiencia
cinematogréfica a la hora de crear nuevas realidades. Sin embargo, es preferible manejar con
sumo cuidado dichas herramientas sonoras, pues no se debe de llegar al grado de saturar la
imagen en movimiento con los codigos sonoros, al grado de que el primero quede relegado
a un segundo plano®L.

El Gltimo apartado de los codigos cinematograficos de Casetti es el que refiere a los
codigos sintacticos. El autor italiano describe estos codigos como asociaciones entre las
imagenes de un encuadre a otro, clasificAndolos en una extensa lista para denominar cada
uno de ellos y terminar hablando, dentro del mismo apartado, del “montaje rey” de
Eisenstein. Por lo anterior, se profundizara el concepto del montaje desde los escritos de
Jacques Aumont, quien engloba las asociaciones de la imagen de Casetti, sin llegar a

extenderse demasiado.

2.3.3 MONTAJE

Siendo un elemento fundamental dentro del séptimo arte, el montaje es aquel proceso en el
que las imagenes cinematograficas y los sonidos son seleccionadas, organizadas, combinadas
y empalmadas, en tanto orden y duracion, para darle un sentido especifico y un caracter

unitario a la pelicula.

51 Esto puede suceder de diferentes maneras: que los dialogos narren mas que la imagen, que los ruidos y la
musica se sobre utilicen, haciendo que el espectador focalice su atencion en los cédigos sonoros, o, en el peor
de los casos, que se sienta asfixiado por la gran cantidad de estos.
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Muchos teoricos (sobretodo soviético) se centraron en los efectos del montaje,
aplicandolo en la simple union de dos iméagenes de un filme. Jean Mitry (1990) explica esta
idea, remontandose a Kuleshov, Pudovkin y Eisenstein, con la asociacion de una imagen A
con una imagen B, resultando en una significacion C°2. Lo que podria resumir el concepto de

montaje desde el punto de vista de sus efectos.

e FUNCIONES DEL MONTAJE
El montaje tiene diferentes funciones®® ante las imagenes (y por qué no, también los sonidos)
que organiza y empalma. Sus funciones se explican a continuacion a base de la clasificacion
de Aumont (1989):

e Funciones Sintacticas:

Son aquellas funciones formales de sentido que moderan la unién de las imagenes.

Aqui entran los efectos del simple enlace de imagenes que resaltan en el llamado raccord,
la continuidad de la accidn; en la disyuncion, que hace un salto de espacio/tiempo y accion
entre un plano y otro; la linealidad, donde la accion se sigue sin interrupciones entre las
imagenes; Yy en la alternancia, el que supone un montaje paralelo, aquel que muestra dos
acciones intercaladas, y el montaje alternado, aquel que organiza las imagenes en un
entrecruzamiento de acciones. Esta funcion resulta ser crucial en el discurso cinematogréafico,

pues la organizacion de los codigos resultara en el sentido global del film.

52 La explicacion que da Casetti sobre el montaje rey de Eisenstein descansa sobre este proceso.

53 Dentro de las funciones del montaje existen los mismos procesos sintacticos y semanticos del discurso
audiovisual. Esto se debe a que el montaje como tal presupone la organizacién de planos, escenas y secuencias
en toda la pelicula. Sin embargo, no se debe de olvidar que en el mismo encuadre, unidad minima del lenguaje
cinematografico, existe organizacion de la luz, el color y otros codigos expresivos del cine.
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e Funciones Semanticas:

Aumont resalta esta funcion del montaje pues “...es sin duda la mas importante y
universal (es la que el montaje asegura siempre)...” (Aumont, 1989: 68). Dentro de sus
funciones se encuentran: 1) la produccion de sentido denotado, lo que se relaciona con el
montaje narrativo pues enlaza las iméagenes de manera espacio-temporal hacia un fin Unico;
y 2) la produccion de sentidos connotados, en donde el efecto de las imagenes se da al chocar
dos imagenes con elementos diferentes para producir cualquier sentido de paralelismo,
comparacion, causalidad, etc.

Este ultimo sentido hace que las funciones semanticas se encuentren en todas las
peliculas, pues supone la idea de que cualesquiera que sean las imagenes empalmadas daran
un sentido determinado y completamente diferente a lo que significan las imagenes por
separado; por lo mismo gue se cree una funcion universal.

e Funciones Ritmicas:

Como su nombre lo dice, es aquel que provee de ritmo a las imagenes montadas y en
general a todo el filme. Dicha funcidon se puede presentar en dos clasificaciones de ritmos: 1)
Ritmos temporales, que se basan en la duracion de las imagenes que se yuxtaponen; y 2)
Ritmos plasticos, los cuales se centran en la organizacion de las formas y elementos, como
los colores, la luz, los objetos, etc., que aparecen dentro del cuadro cinematogréafico.

Todas estas funciones del montaje pueden ser relacionadas entre ellas, por lo que sus
efectos pueden ser simultaneos dentro de una misma pelicula, y hasta en una misma union
entre dos imagenes. Es por eso que una sucesion entre dos imagenes puede llegar a ser ritmico
(dependiendo de movimiento de la accién), sintactico (continuo) y sobre todo semantico

(narrativo).
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e IDEOLOGIAS DEL MONTAJE

A pesar de que las funciones del montaje se pueden aplicar a todos los filmes, existen
algunas ideologias que tomaron el montaje como un estandarte de la organizacion de la
realidad. Por eso se crearon dos lineas ideoldgicas sobre el montaje: una que resaltaba sus
funciones para proveer al cine de dinamismo, y la otra que, por el contrario, limitaba tanto
su participacion, asi como sus funciones.

El primer de ellos representa un acercamiento entre el cine a la realidad, emulando
sus continuidad fisica y temporal. Por lo mismo, el montaje se encuentra sujeto a la
representacion de la realidad de la manera mas natural posible. Un ejemplo perfecto de este
tipo de ideologia es el montaje de trasparencia (propuesto por André Bazin): aquel que, como
su nombre lo dice, se aplica en un film de manera tal que su presencia pase desapercibida. Es
por esto que este tipo de montaje se limita a la continuidad y el raccord de las imagenes, pues
trata hacer fluir al cine como si fuera la realidad misma.

Por el contrario, el segundo caso ideoldgico rechaza estas ideas realistas del montaje
y propone ser mas un discurso articulado de imagenes en movimiento, que una simple
representacion de la realidad. Estas ideas nacieron en la vanguardia rusa, de entre los cuales
Sergei Eisenstein resalta por explicar el montaje como un choque de conflictos, dsea: la
asociacion entre imagenes, cualesquiera que sean, integradas con todos sus elementos
internos (como la luz, el escenario, los actores, etc.) resulta en una idea que no se obtiene de
las imagenes separadas, sino de una intencion especifica del autor. Esto Gltimo se denominé
como montaje dialectico, un tipo de montaje que, mas que registrar la realidad, habla de ella
hacia el espectador.

El montaje dialéctico no fue el Unico tipo propuesto por Eisenstein; sus ideas se

extendieron a tal grado de escribir sus propias clasificaciones de montaje. Sin embargo,
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revisar todos los tipos de montaje de Eisenstein seria dar vueltas en circulos, pues a pesar de
tener ideas interesantes, el mismo autor llega a contradecirse en sus escritos.

Actualmente existen pocas peliculas que se entreguen, enteramente, a un montaje
determinado. Sin embargo, los postulados ideoldgicos del montaje son importantes para la
cinematografia actual pues permiten un dinamismo en el séptimo arte al ser utilizadas en una
pelicula para diferentes situaciones. Por lo tanto, los tipos de montaje son herramientas que
el autor utiliza para conseguir diferentes efectos en las peliculas.

Para finalizar este apartado, es importante resaltar que el proceso del montaje,
comunmente, es situado en la etapa de post produccion del filme, y aunque es ahi en donde
dicho proceso se torna punto crucial para el resultado final de la obra, muchas veces se olvida
que cuando se planifica una trama en planos y encuadres, grosso modo la escritura del guion,
se estd haciendo un montaje “mental”. Por anterior, resulta muy interesante cuando un trabajo
audiovisual y cinematogréfico se encuentra basado en la improvisacion, pues el filme es
resultado del “montaje mental” y el montaje post produccion, siendo el primero de estos el
mas importante de este tipo de trabajo al condicionar el material filmico con el que trabajaréa

el segundo. Tal es el caso de Wong Kar-Wai®**.

% Tal caracteristica de improvisacion no es Unico de Wong Kar-Wai; otros directores son conocidos por dicha
forma de rodaje, como lo son diversos realizadores de la Nueva Ola francesa como Jean-Luc Godard o Jacques
Rivette.
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3. LANOSTALGIA FRAGMENTADA: ANALISIS DEL DISCURSO

CINEMATOGRAFICO EN WONG KAR-WAI

3.1 INTRODUCCION AL ANALISIS DEL LOS FILMES

Después de explorar las caracteristicas del discurso audiovisual, se analizarédn 4
peliculas de Wong Kar-Wai, las cuales reflejan etapas especificas del autor y muestran una
visible evolucidn en su discurso cinematografico: Chungking Express y Fallen Angels, dos
filmes pensados en uno solo, y por el cual el director se dio a conocer a nivel internacional;
Happy Together, pelicula que representa la consagracion del director y la reafirmacion de
estilo cinematografico; e In The Mood For Love, representando un refinamiento, una clara
maduracion, y el establecimiento de un discurso cinematogréafico personal (lo que lo hace
unico de entre otros cineastas).

Para lo anterior, se tomara el modelo de andlisis del discurso de Lauro Zavala puesto
que es uno de los mas completos y dinamicos en la investigacidn cinematografica nacional,
y engloba, en grandes blogues de analisis, los diversos codigos cinematogréaficos de Casetti.
Sin embargo, la complejidad de la estructura de Zavala es tal, que llega a rebasar los limites
de lo cinematografico; por lo tanto se descartaran apartados de su estructura que analizan lo
filmico®.

Por lo tanto, para el anéalisis del discurso de los filmes se describiran primero la Ficha
Técnica y el proceso de produccion de las peliculas; esto para contextualizar los diversos

cddigos dentro de los filmes. Después se aplicaran los puntos de: Inicio (Prélogo o

%5 De igual manera, el mismo Lauro Zavala esta consciente de que su modelo de andlisis funciona mas como
una guia que como una receta, y lo hace explicito cuando explica (de su modelo) que “...es un mapa para
reconstruir esta experiencia y de esta manera construir una interpretacion particular. Como todo mapa, puede
ser utilizado para llegar a donde cada espectador/a quiere llegar, o bien para recorrer todos los espacios a
explorar.” (Zavala, 2003: 41).
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Introduccion), Imagen (desde una perspectiva técnica), Sonido, Narracion, Final (Ultima
secuencia de la pelicula), para resaltar los puntos méas relevantes de cada una de las peliculas
y asi marcar los pasos de su evolucion en cuanto a su estilo cinematografico.

En un subcapitulo aparte, se analizaran las 4 peliculas conjuntas bajo los puntos de
Edicion, Género y Estilo, Intertextualidad e Ideologia (Perspectiva del relato/Vision del
Mundo), pues estos responden a una vision global y constante en el trabajo del cineasta, por
lo que hablar en cada una de las peliculas seria repetitivo.

Por altimo, se debe de aclarar que el andlisis del discurso es de caracter interpretativo,
por lo que los resultados obtenidos en el andlisis de las 4 peliculas no son determinantes en
su significacion, pues asi como lo expresa Pericot, “entre imagen y significado comunicado

no se establece una relacion univoca” (Pericot, 2002: 22).

3.2 RECONOCIMIENTO: CHUNGKING EXPRESS / FALLEN ANGELS

3.2.1 FICHA TECNICA

Titulo: Chungking Express

Titulo Original: Chungking Sam Lam

Direccién: Wong Kar-Wai

Pais: Hong Kong

Afio: 1994

Duracion: 102 min.

Género: Policiaco, Romance, Comedia.

Guion: Wong Kar-Wai

Direccién de Fotografia: Andrew Lau, Christopher Doyle
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Musica: Frankie Chan, Roel A. Garcia.
Montaje: William Chang, Kwong Chi, Hait Kit-wai
Intérpretes: Takeshi Kaneshiro, Brigitte Lin, Tony Leung, Faye Wong, Valerie Chow, Chen

Jinquan, Christopher Doyle.

G‘.PRESS

P

Yo HO-NEKAR=W AT

Imagen 1. Poster de Chungking Express
Fuente: https://www.imdb.com/title/tt0109424/mediaviewer/rm3045069824

3.2.2 Resumen: Una noche, dentro de las callejuelas laberinticas de la Chungking Mansions,
el policia 223 (Takeshi Kaneshiro) sufre por la ruptura amorosa con su ex novia May, por lo
que pasa el tiempo comiendo latas de pifia con la fecha del dia en que cumple afios. 223 se
topa fugazmente con una Rubia (Brigitte Lin), traficante de drogas quien busca la manera de
resolver un trabajo que sale mal y por la que tratan de matarla. Mas tarde, esa misma noche,
vuelven a encontrarse en un bar y posteriormente pasan la noche en un hotel. La Rubia,
exhausta por escapar de los matones, duerme mientras el agente 223 ve peliculas en la
television y come ensaladas Chef, platillo favorito que le sirven en el Midnight Express,

cafeteria donde trabaja Faye (Faye Wong).
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Faye, joven que suefia con ir a California, se ha enamorado del agente 663 (Tony
Leung), otro policia que frecuenta la cafeteria donde trabaja y quien sufre por la ruptura
amorosa de su ex novia, una azafata (Valerie Chow). Al terminar con él, la azafata encarga
sus llaves del apartamento en el Midnight Express para que se las devuelvan a su duefio. Faye
aprovecha la oportunidad y comienza a colarse en el apartamento del agente 663 para borrar
todo recuerdo de su rival amoroso, la azafata. Al descubrirla, el policia le pide una cita en el
Bar California, lugar en donde el agente es plantado por Faye, pues esta ha ido a la verdadera
California. A su regreso, convertida como azafata, el policia ya es duefio del Midnight

Express y este le pide un ultimo pase de abordaje para el lugar que ella quiera mandarlo.

3.2.2 PRODUCCION
Sirviendo como un respiro ante la cadtica post-produccion de Ashes Of Time (su anterior
pelicula), Wong Kar-Wai decide desempolvar tres historias ya escritas anteriormente para
crear un triptico filmico. Para que esta obra pueda ser producida, se vende ante los
productores como una pelicula policiaca, integrando la participacion de estrellas de la mdsica
de Hong Kong del momento para asegurar los ingresos en taquilla. EI plan funciona: el
cineasta obtiene 15 millones de délares HK e integra al cast cantantes de pop como Takeshi
Kaneshiro y Faye Wong, a su ya conocido colaborador, Tony Leung; y alin mas importante,
a Brigitte Lin, la actriz mas pagada en ese momento y un icono del star system de Hong Kong
y Taiwan.

Debido a las particulares circunstancias que representan la post produccién de Ashes
Of Time, toda la produccién de Chungking Express es apresurada: “La pelicula se prepara a

comienzos de abril, se empieza a filmar a Gltimos de mayo y en tres semanas se completa (i
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hemos de creer las reiteradas declaraciones del director en ese sentido).” (Heredero, 2002:
93). El ambiente precipitado del rodaje da incentivos para la improvisacién: se filma en la
ilegalidad, sin tener el permiso requerido por el estado; los encuadres se hacen al momento,
se utilizan casas pertenecientes al equipo de produccion como locaciones, los extras son
fugaces e involuntarios.

Al rodar las primeras dos historias, Wong Kar-Wai se da cuenta de que tiene
suficiente material para completar una sola pelicula, por lo que deja la tercera para su
siguiente produccion. Encarga el montaje a Kwong Chi, Hait Kit-wai y William Chang,
siendo este Ultimo decisivo para el ritmo y el armado del filme. Finalmente Chungking
Express se estrena el 14 de julio de 1994.

El éxito en Hong Kong es moderado. Tanto el trailer, como las primeras escenas del
filme, engafian a los espectadores acostumbrados a los extravagantes policiales de John Woo,
siendo Chungking Express una pelicula sobre la soledad y el amor perdido. La pelicula logra
reunir una 7, 678, 549 dolares HK, lo que lo pone debajo de anteriores trabajos del cineasta.
Aun asi, Chungking Express logra llevarse los premios a Mejor Direccion, Mejor Pelicula,
Mejor Montaje y Mejor Actor (Tony Leung), en los galardones de Hong Kong.

De manera fortuita, el filme llega al Festival de Cine de Estocolmo, donde un Quentin
Tarantino queda asombrado con el despliega visual y la peculiar narrativa que desprende
Chungking Express. Enamorado del filme, Tarantino crea su propia distribuidora, Rolling
Thunder, con el Unico objetivo de hacer llegar al occidente el pequefio trabajo de Wong Kar-
Wai. Asi, Wong Kar-Wai pasa a tener reconocimiento internacional, convirtiéndose en un

cineasta de culto entre directores, aficionados y criticos de cine.

116



3.2.3 ANALISIS DEL DISCURSO
1. Inicio (Prologo o Introduccién)

El inicio de Chungking Express, a pesar de parecer simple, es muy significativo para
todo el filme. La escena de apertura muestra las angostas calles del Chungking Mansions
atestado de gente; entre ellos circula el Agente 223 escoltando a un desconocido criminal
tapado de la cara. El gentio del lugar hacen que el criminal intente escapar, dando inicio a
una persecucién. En algin punto del asedio, el agente 223 choca accidentalmente con la
Rubia y entonces narra: “En el punto mas calido de nuestra intimidad, estabamos a sélo 0,01
centimetros el uno del otro. 57 horas mas tarde me enamoré de esta mujer”. Toda la escena

se encuentra grabado en un slow motion.

Imagen 2. El Policia 223 persiguiendo a su prisionero en la secuencia inicial de
Chungking Express. Fuente: 00:02:14, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production,
Rolling Thunder.

Como ya se explico en el punto anterior, uno de los temas del filme es la fugacidad
del amor los sentimientos de nostalgia que se quedan en los personajes. Debido a esto, el
inicio es significativo, pues asi como a los dos agentes protagonistas les cuesta trabajo olvidar
el recuerdo de sus rupturas amorosas, parece que su indecision ante el olvido hace
contracorriente con la fugacidad del recuerdo amoroso. La secuencia inicial presenta esta
yuxtaposicion: la escena de accion, filmada en encuadres que incrementan la emocion de la

persecucion, se hace pesado y lento con el slow motion que se le aplico en post-produccion.
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Esta referencia temética pesa més cuando el agente 223 choca con la Rubia; el fotograma se
congela, remarcando aquel encuentro fortuito en la mente del espectador (lo que tendra su

continuacién cuando estos dos se encuentren el bar).

Imagen 3. Fotograma congelado del momento entre el fortuito encuentro entre
Blondie y el Policia 223.
Fuente: 00:02:46, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling
Thunder.

2. Imagen (Imagenes en el encuadre desde una perspectiva técnica)

e Color:

Imagen 4. Encuadre del Policia 223, en donde se ven reunidos
los colores predominantes del film. Fuente: 00:08:55,
Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling
Thunder.

Chungking Express presenta una coloracion predominantemente azulada-blanquecina
y no muy saturada, con algunos planos con tonos calidos y verdes. Siendo que la primera
historia del filme transcurre en la noche, la coloracion azulada denota a una iluminacion
nocturna. Aunque la segunda historia sucede mayoritariamente durante el dia, la coloracion

sigue siendo la misma. Sin embargo, esta coloracion funciona como un catalizador de los
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ambientes solitarios y nostalgicos que viven los personajes del filme. Asi sucede en la escena
donde el Agente 223 y la Rubia, después de encontrarse en un bar, deciden ir a una habitacion
del hotel. El joven (como el espectador podria deducir) piensa en un encuentro sexual, pero
sucede que la Rubia, después de escapar de sus verdugos, se encuentra exhausta; se queda
dormida en la cama. Ante esto, el policia pasa la noche viendo peliculas en la televisién y
comiendo ensaladas chef y papas fritas. Antes de irse le quita los zapatos a la Rubia para que
esta pueda descansar a gusto, los limpia y los deja en el suelo. La luz del amanecer entra por
la ventana, iluminando toda la habitacién de azul (y por un tono amarillo del foco del pasillo).
Cuando el policia sale del cuarto, la Rubia despierta y observa como el joven desaparece por
la puerta. La iluminacion azulada del amanecer (aquel momento en el que, después de un
encuentro de una sola noche, los pares se deben de despedir) refuerza ese sentimiento de

melancolia y nostalgia que pesa sobre lo que pudo ser y no sucedio.

Imagen 5. El Policia 223 deja a Blondie en la habitacion del hotel. Fuente:
00:35:15, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.

Otras escenas que demuestran una coloracion extremadamente contraria a los tonos
frios azulados son los siguientes: la escena del bar donde la Rubia se encuentra con su
contacto occidental y este le encarga un trabajo de trafico de drogas; y la escena donde la

cafeteria de Faye, el Midnight Express, se queda sin luz, son escenas en las que predomina
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el color amarillo, lo que denota ambientes célidos y amigables (en el primer ejemplo), u

oniricos (en el segundo ejemplo).

Imagen 6. Planos con iluminacidn célida. Fuente: 00:06:26; 00:35:15, Chungking Express, 1994, Jet Tone
Production, Rolling Thunder.

e lluminacién:

Dentro del apartado de la iluminacién se pueden encontrar uno de los estilemas mas
particulares de Wong Kar-Wai y del cinefotografo Christopher Doyle. Como ya se explico,
el filme en general contiene unos tonos azulados blanquecinos. Esto es generado por luces
blancas de nedn que iluminan la mayoria de las escenas en el filme. Sin embargo, estas luces

no siempre son blancas; se utilizan otros colores de ne6n para crear ambientes determinados.

Imagen 7. Plano en el que se muestra la iluminacion blanca, a base de luces LED, en el Midnight
Express. Fuente: 00:05:21, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.

La iluminacion del filme es del tipo realista, por lo tanto, las luces se encuentran
situadas en los techos de los establecimientos, en los escaparates de las tiendas, en letreros

comerciales, postes de luz. También se utilizan iluminaciones naturales, siendo el sol de la
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tarde, o el cielo azulado del amanecer las fuentes de luz mas evidentes. Gracias a esto, la
mayor parte de la iluminacion se presenta en angulos cenitales o en picados, posiciones

donde normalmente se encuentran los focos de los establecimientos.

Imagen 8. Planos que muestran la iluminacion a base de luces de nedn. Fuente: 00:02:25;
01:30:07; 00:20:00, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.

La locacion de la pelicula, las Chungking Mansions, es un gran conglomerado de
tiendas y hoteles que despliegan colores més intensos que el azul ambiental de la noche. Es
gracias a esto que se desprende uno de los estilemas iconicos de Wong Kar-Wai: las luces de
nedn®®, recurso que en el film se presenta en menor medida, pero resalta sus propiedades de
intensidad y brillantez. Dicho cddigo explotara su intensidad en Fallen Angels.

Recursos mas simples también hacen su aparicion, como los son las velas para
iluminar la escena en donde se va la luz en el establecimiento donde trabaja Faye. Este caso
resulta interesante pues gracias a las velas (y al uso de un lente en particular), crea un
ambiente onirico en el lugar.

e Composicion.

En Chungking Express, Wong Kar-Wai tiene un estilo peculiar para componer las
imagenes dentro del cuadro cinematografico. En primera instancia, el director se vale,

primordialmente, de los medios planos, planos americanos a primeros planos para encuadrar

%6 Esto se debe, en parte, al trabajo de sus dos directores de fotografia: Andrew Lau y Christopher Doyle.
Principalmente el primero, quien establecio la estética del filme; Doyle s6lo se adapto al estilo de Lau.
(Heredero,2002)
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a sus personajes. Este recurso parece responder a una necesidad importante: siendo una
pelicula que basa toda su estructura narrativa en las emociones de los personajes, la cAmara
sirve para acercar al espectador ante dicho despliegue emocional. Como se explico en el
capitulo 2, los planos cerrados ante los sujetos en pantalla se usan para demostrar las
capacidades histrionicas que se despliegan en pantalla.

A pesar de los encuadres cerrados, el filme también cuenta, en menor cantidad, con
encuadres abiertos. EI mas significativo de estos es un encuadre general picado hacia la calle,
visto desde la ventana del hotel, en donde el Agente 223 atraviesa la gran avenida, después
de dejar a la Rubia descansar en la habitacion.

Caso mas interesante de los contados planos generales en el filme es el asesinato del
contacto occidental a manos de la Rubia; esta, al alejarse del lugar por una entrada de autos,
se encuadra en un plano general holandés y sometido a un encuadre interno (con la misma

entrada de autos) producido por la locacion

Imagen 9. Planos que muestran el “encuadre dentro del encuadre” del film. Fuente: 00:58:48;
00:19:20, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.

Los encuadres internos son otra caracteristica importante del trabajo de Wong Kar-
Wai. Estos marcos internos se evidencian en las puertas, ventanas, entradas de carros,
elevadores y otros elementos varios, los cuales logran enmarcar a los actores. Aunque no sea
una caracteristica propia de los planos cerrados, estos ayudan a resaltar dichos encuadres

internos debido a la cercana proximidad con los elementos fotografiados.
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Por altimo, otra caracteristica importante a la hora de hablar de la composicion
cinematogréfica de Wong Kar-Wai es la posicion tanto de los actores, como de diversos
objetos dentro del cuadro cinematogréfico. El primero de estos resulta en la descentralizacion
de los personajes en la pantalla, dando mas uso a la regla de tercios fotografico.

Por otro lado, la interposicion de diversos objetos o partes del escenario con los
actores. Este estilema se basa en la aparicion de diversos objetos que invaden la pantalla a la
hora de encuadrar a los actores. Tal decision se justifica por la idea de que el encuadre de la
camara se funde (metaféricamente) con el ambiente del lugar, significa que el espectador,
quien entra por dicho encuadre, se convierte en participe de la accion. Debido a esto, la
posicion superior del director como escritor del filme queda relegado al nivel de los

espectadores, quienes se convierten en co-autores del filme®’.

Imagen 10. Encuadres que se muestran por los resquicios de algin elemento. Fuente: 00:58:48;
00:19:20, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.
3. Sonidos (Sonidos y silencios en la banda sonora)
Los sonidos dentro del filme responden a funciones contextuales y narrativas. En el primero
de estos dos, se encuentran todos aquellos ruidos que se desprenden de los lugares que cubren

las escenas: los carros de las calles de Hong Kong, el gran nimero de comercios y el gentio

57 Esta idea hace referencia a las vivencias de Wong Kar-Wai quien paso su infancia dentro del barrio de Tsim
Sha Tsui, lugar lleno de angostos pasillos y edificios comprimidos (como resultan ser las Chungking Mansions),
en donde un sentimiento de vigilancia, por parte de los vecinos era constante (Gomez, 2011).
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de los angostos pasillos de los Chungking Mansions, el chocar de las copas y las habladurias
de los bebedores dentro de los bares, y el sonido de las personas proveniente de las ventanas
cuando la accion se lleva a cabo dentro de los apartamentos de los personajes.

Los sonidos como una funcion narrativa son aquellos que relatan o refuerzan las
acciones que suceden en la pantalla. EI ejemplo de esta funcion es la escena donde Faye le
informa al Agente 663 que su exnovia, la Azafata, le ha dejado una carta encargada en el
Midnight Express; sabiendo que es una carta de despedida, el policia se rehusa a recibirla,
pidiéndole a Faye que la guarde hasta que él se la pida. Acto seguido, el Agente 663 toma
café recargado en el mostrador del Midnight Express, mientras Faye lo observa
detenidamente; la escena se encuentra trucada en un particular slow motion; mientras el
Agente 663 se lleva el café a la boca, el sonido de un avién despegando acompafia la escena,
y termina en un fugaz silencio; termina la escena.

e Musica
La masica en el filme funciona de diferentes maneras y niveles que lo hacen un recurso muy
recurrente en toda la obra de Wong Kar-Wai. En primera instancia, y presentandose en las
escenas introductorias del filme, la musica, que vale decir es no diegética; es usada tanto
como armonizador de la accién en pantalla, como una capa que esconde el montaje de las
escenas. La musica no presenta los cortes cinematograficos y se reproduce constantemente.
Esta funcién sucede en otras escenas del filme, sin embargo, los usos no siempre son los
mismos.

Otro uso de la masica en el filme es como recurso de contextualizacion de las
locaciones. Esta funcién es simple: se reproduce musica indice de algin lugar en especifico,
haciendo referencias entre las dos cosas. Ya se establecié que la pelicula se lleva a cabo en

las Chungking Mansions, un lugar multicultural y con variadas etnias viviendo o laborando
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dentro de sus estructuras. Por esto mismo, dentro del filme se encuentran canciones como
Piplan Di Chhan de Surinder Kour, cancion hindd que funciona como un referente cultural
en la escena donde la Rubia reparte las drogas a traficar a unos hombres (que por indices
raciales, parecen ser hindles) para pasarlos por el aeropuerto.

Las referencias musicales también funcionan en otros niveles de relacién semantica.
Siendo un filme que explora las emociones internas de los personajes, la muasica también
tiene injerencia sobre ellos. Un ejemplo interesante de este tipo de usos es cuando Faye ha
decidido reordenar el apartamento del Agente 663: se escabulle en su hogar y comienza a
jugar/cambiar las cosas por otras nuevas que ha comprado; dicha escena comienza con el
cover en cantonés de la cancion Dreams®®. Esto es particular porque, anteriormente, ella ha
narrado como sofié con dicha accién, por lo tanto, la musica establece ese ambiente onirico
y jugueton de la protagonista®.

Afianzar los ambientes de una escena es una de las funciones mas recurrentes de la
masica dentro del film. No s6lo con canciones ya existentes, sino también con 10 canciones
originales compuestas por los recurrentes colaboradores del director, Frankie Chan y Roel
A. Garcia. De estas composiciones, la mas poderosa (y recurrente en el film) es Rain, Tear
and Sweet o Night Snack, cancion con melodias suaves y sensuales que es retrabajada para
sacar otras dos composiciones. Otro caso espectacular es Fornication In Space (reproducida
en la introduccion del film) melodramaética cancion que parece extraida de una pelicula muy
diferente a las demas composiciones, pero se ha convertido en un icono sonoro de su trabajo

cinematogréfico.

%8 Cancion originalmente interpretada por la banda irlandesa The Cranberries.

%9 Dentro de una lectura mas profunda, se puede encontrar que dicha cancion es interpretada por la misma actriz,
Faye Wong, indicando, posiblemente, que la cancién que acompafia la escena sucede en la cabeza del mismo
personaje. La version de Faye se llama Dreamlover.
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e Dialogos
Los didlogos en Chungking Express resultan ser uno de los elementos méas reconocidos del
autor por diversas razones. La primera de estas es el uso de los mondlogos en off de los
personajes. Estos funcionan como diélogos de exposicion que contiene diversas reflexiones
sobre temas centrales en el filme: el tiempo, el desamor o la manera de ser cada uno de ellos.
Los protagonistas se abren, como un libro, ante el espectador; exteriorizan todos los
pensamientos que deambulan dentro de sus cabezas para que alguien pueda escucharlos (el
publico). Es asi que se pueden encontrar didlogos como: “Si las memorias se pudieran enlatar
¢ También tendrian fecha de caducidad? Si fuera asi, desearia que estas nunca caducaran”
dicho por el Agente 223 al referirse a la Rubia que lo ha felicitado por su cumpleafios, o “En
algin momento me volvi cautelosa. Todo el tiempo visto con un impermeable y me puse
unos lentes de sol; nunca se sabe cuando va a llover o cuando estara soleado” dicha por la
Rubia cuando sabe que su cabeza tiene precio después de que un trabajo de trafico de drogas
sale mal, y “Desde que ella se fue, todo las cosas del apartamento han estado tristes. Todas
las noches tengo que consolarlos para que se duerman” dicha por el Agente 663 al consolar
a sus cosas en el apartamento después de que la Azafata lo ha dejado.

Estos ejemplos de didlogos representan la manera en como el director le da voz a sus
personajes. En el dialogo del Agente 223 se pueden encontrar una de las muchas reflexiones
sobre el amor y el tiempo dentro del filme, por lo que se caracterizan por ser muy romanticas
y melosas y, por desgracia para sus personajes, fugaces.

Por otro lado, el dialogo de la Rubia representa la manera en como los personajes se
justifican ante la mirada escrutadora de la camara (y del espectador). Esto también tiene
injerencia en los dialogos romanticos (por ejemplo cuando el Agente 223 explica el por que

como latas de pifia), sin embargo, aqui el dialogo es mas directo ante la situacién que vive la
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protagonista: después de haber perdido la mercancia ilegal, su contacto, tanto ha puesto fecha
limite para recuperarla, como ha puesto precio a la cabeza de la Rubia. El dialogo justifica
su ser cautelosa con la vestimenta que trae puesta.

El didlogo del Agente 663 se usa para unir los sentimientos del personaje con las
cosas y lugares que lo rodean. El didlogo da entrada a una escena en donde el policia se pone
a hablar con diferentes objetos de su apartamento: a un jabon le dice que ha enflacado por
estar triste, a un trapo que esta mojado porque ha llorado, a un peluche que ha cambiado su
forma de ser (Faye ha cambiado el peluche por otro). Con estas conversaciones el policia se
encuentra exteriorizando todos los sentimientos de tristeza que siente por la pérdida de la
azafata, y el didlogo es el punto de conexion entre el personaje y las cosas.

Por ultimo, existe un dialogo particular que funciona, creativamente, como una
metafora de lo que sucede en pantalla. En concreto: “El me dijo que se ha lastimado con un
pin. Se quedard en su apartamento”, didlogo dicho por un compafiero del Agente 633
explicando su ausencia en el trabajo. El didlogo es metafora puesto que en dicha escena, en
un insert, se puede observar como la carta que le ha dejado la Azafata, ha sido colgada en la
pared con un pin. Por lo tanto, el didlogo transforma al agente en la misma carta colgada en

la pared; el dolor de la pérdida de su ex.

4. Narracion (Elementos estructurales de la historia)

- B
At the closest point ofur intimagy. = & m

Imagen 11. Escena donde el Agente 223 da la entrada a la segunda historia del film. Fuente:
00:41:46, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder. 127



Chungking Express se estructura, narrativamente, en una division irregular: la primera
historia se desenvuelve desde el titulo inicial del film hasta los 40 minutos, para representar
la historia de Blondie y el Agente 223; después de este punto, se pasa a la historia de Faye y
el Agente 663, la cual termina el filme. EI punto de convergencia seré el Midnight Express,
lugar en donde el Agente 223, al chocar con Faye, narra como aquella mujer se enamorara
de otro hombre (el Agente 663).

A pesar de esta divisién que parte a la pelicula en dos tramos, ambas historias se
entrecruzan sutilmente para establecer el tiempo en el que se desarrollan. Asi, en la primera
parte, la historia de Blondie y el Agente 223, hay escenas insertadas fugazmente en donde se
pueden ver a Faye en una tienda de peluches y al Agente 663 haciendo su labor en la calle.
Estas pequefias escenas son indices temporales de la historia, pues denotan que, en realidad,
la historia de Faye y el Agente 663 sucede antes de (o alternamente) a la historia de Blondie

y el Agente 223.

Imagen 12.Escenas donde aparecen, fugazmente, Faye y el Agente 663 en la primera historia.
Fuente: 00:17:15, 00:18:00, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder.

Dentro de las dos historias existen conclusiones a los personajes que contienen cierta
ambigledad. Blondie y el Agente 223 presentan una superacion de sus relaciones laborales
y sentimentales despues de haberse conocido: Blondie mata a su empleador, y el Agente 223
parece superar a su ex. En cuanto a la segunda historia, los cambios son mas radicales, pero

este punto se vera en el apartado de Final (Ultima secuencia de la pelicula).
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Por Gltimo, y aln mas importante en la narrativa de estos dos filmes, es la gran
presencia que tienen las diferentes locaciones de Hong Kong en donde se desarrollan sus
historias. Més icdnico resulta el caso de Chungking Express que, como ya se explicd
anteriormente, desde su titulo hace una especie de paréntesis que encierran los lugares donde
sucede el relato: Chungking Mansions y el Midnight Express. La relevancia consta en que,
es en esos dos lugares y en sus pequefias callejuelas en donde se anclan las dos historias de
amor del filme (lo que también refuerza la relacion entre locaciones-personajes-historia).

5. Final (Ultima secuencia de la pelicula)

Imagen 13. Escena final en donde el Agente 663 le pide a Faye que le haga un boleto de avion al
lugar a donde ella quiera mandarlo. Fuente: 00:19:20, Chungking Express, 1994, Jet Tone
Production, Rolling Thunder.

La ultima secuencia del film muestra como el Agente 663, ahora duefio del Midnight Express,
se encuentra remodelando el local; mientras que Faye, ya como azafata, llega al lugar en uno
de sus descansos laborales. Dicho intercambio de roles denota el tema principal de Wong,
impregnado en todos sus filmes: el amor no correspondido. Esta conclusion nace deque
ambos personajes se han convertido en personas relacionadas a su desamor. Faye se ha
convertido en la azafata, haciendo referencia a la ex del Agente 663, mientras que este se ha
convertido en la persona que no correspondio en el amor y que termino por enamorandose.
A esta Ultima secuencia, Wong Kar-Wai insertara la ambigiiedad necesaria para que
la interpretacion del final sea creada por el publico: el Agente 663 le regresa un pase de

abordar dibujado en una servilleta que Faye le hizo y le dejo el dia de la cita fallida. El le
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pide que haga uno nuevo; ella le pregunta el destino del boleto, a lo que el Agente 663
responde: “A donde tu quieras mandarme”. Esta ultima frase (a manera de jugueteo, pues el
boleto es una servilleta de papel) deja abierta la pregunta de si lo que decida Faye sera un
regreso amoroso 0 una ruptura definitiva. Pero la respuesta ya depende del publico y su

interpretacion.

3.2.4 FALLEN ANGELS

A FILM 8y WONG KAR-WAI

FALLEN
ANGELS

LEON LAl
MICHELLE REIS
TAKESHI KANESHIRO
CHARLIE YEUNG
KRREN MOK

Imagen 14. Poster de Fallen Angels. Fuente:
https://aposteraffair.tumblr.com/post/57798928181/fallen-angels-1995-director-wong-kar-wai-leon.

3.2.5.1 FICHA TECNICA
Titulo: Fallen Angels

Titulo Original: Doh Laai Tin Sai
Direccién: Wong Kar-Wai

Pais: Hong Kong

Afio: 1995

Duracion: 101 min.
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https://aposteraffair.tumblr.com/post/57798928181/fallen-angels-1995-director-wong-kar-wai-leon

Género: Policiaco, Romance, Comedia.

Guion: Wong Kar-Wai

Direccion de Fotografia: Christopher Doyle

Musica: Frankie Chan, Roel A. Garcia.

Montaje: William Chang, Wong Ming Lam

Intérpretes: Leon Lai, Michelle Reis, Takeshi Kaneshiro, Charlie Yeung, Karen Mok.
Resumen: La noche sobre Hong Kong es el escenario perfecto para Wong Chi-Min (Leon
Lai), un asesino a sueldo que pasa las noches eliminando objetivos especificos seleccionados
por su Socia (Michelle Reis), una joven mujer que se encuentra secretamente enamorado de
él. Dicho amor no es correspondido, ya que Wong se encuentra entrelazado en una efimera
relacion con Baby (Karen Mok), una excéntrica joven a quien conoce una noche.

Después de varias lesiones provocadas por su oficio, Wong le anuncia a su socia que dejara
la vida criminal; ella, contra su voluntad (y amor no correspondido), acepta y le encarga un
ultimo trabajo. Al tratar de cumplir esta Gltima peticion, Wong Chi-Min es acorralado y
muere balaceado en el acto.

Alternamente a esta historia, He Qiwu (Takeshi Kaneshiro) es un joven mudo que vive con
su padre, y quien pasa las noches abriendo, ilegalmente, locales ajenos para trabajar en ellos
y obligar a clientes a consumir lo que vende. Una noche conoce a Cherry (Charlie Young),
una joven a quien ayuda vengarse de su novio que la ha dejado por La Rubia.

La relacion de He Qiwu con su padre es dificultosa, hasta que el joven mudo encuentra una
via de acercarse con su padre a través de la grabacion de videotapes de su vida cotidiana. Un
dia el padre de He Qiwu muere y él comienza a ver, repetidas veces, dichas grabaciones con

tal de que el recuerdo paterno no se borre de su memoria.
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Después de una pelea en un restaurante, He Qiwu se encuentra con la Socia, con quien sale

del lugar, suben a una moto y se van a un lugar indeterminado.

3.2.5 PRODUCCION

Resultado de la tercera historia no incluida en Chungking Express, Fallen Angels sigue las
mismas dinamicas de produccion que el anterior filme: se vende a los productores como una
pelicula de criminales, con bajo presupuesto, y estrellas establecidas del mundo de la musica
para asegurar ingresos en la taquilla. Es por esto que Wong consigue a Leon Lai, Karen Mok
y Charlie Yeung, famosos cantantes y actores de la China continental para estelarizar el filme.
Ademas cuenta con la colaboracion de Takeshi Kaneshiro, actor ya conocido en su anterior
filme, y con Michelle Reis, famosa actriz de Hong Kong, quien cuenta con una gran cantidad
peliculas en su portafolio (comparandola con sus compafieros).

Para el rodaje del filme, se establecen las locaciones, mayoritariamente, en la
urbanidad que representa Hong Kong, salvo en algunas ocasiones, se deja a una lado el barrio
de Tsim Sha Tsui y las iconicas Chungking Mansions.

El ambiente de improvisacion, experimentada en su anterior filme, sigue latente en el
rodaje de Fallen Angels. Se establecen encuadres al momento, se “reescriben” escenas de un
esbozo narrativo que no llega a completar un guion. En palabras del mismo Christopher
Doyle “Cada pelicula evoluciona segiin avanza el rodaje...nunca esta escrita o preproducida
del todo...Cada jornada es un punto de partida para un viaje hacia quien sabe donde.” (Ibid).

Dicha libertad a la hora de filmar, se ve justificada por las restricciones del momento.

Es asi que un contratiempo técnico, como un rollo de filme caducado y, por lo tanto, mal
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expuesto, obliga al equipo de produccion a utilizar un filme en blanco y negro para regrabar
algunas escenas.

AUn con todos los contratiempos referidos, el rodaje completo dura 7 meses y el filme
se estrena el 21 de septiembre de 1995. A pesar de tener la misma formula del éxito de
Chungking Express, la recaudacion de Fallen Angels es inferior a su antecesora. En el &mbito
critico también se tambalea entre dos polos: aquellos que reconocen el (poco a poco
consolidado) estilo de Wong Kar-Wai, y otros que resaltan su falta de innovacién y
atrevimiento con el filme; para estos Gltimos resulta ser un Chungking Express 2.0.

Sin embargo, este titubeo critico no afecta las 9 nominaciones del filme en los Hong
Kong Film Awards, en donde termina llevandose tres de ellos: mejor fotografia (Christopher
Doyle), mejor banda sonora (Roel A Garcia y Frankie Chan), mejor actriz de reparto (Karen

Mok).

3.2.6 ANALISIS DEL DISCURSO

1. Inicio (Prdlogo o Introduccion)

Imagen 15.Escena introductora del film. Fuente: 00:00:15, Fallen Angels, 1995, Block 2 Pictures /
Jet Tone Production, Kino International.

El inicio de Fallen Angels resulta interesante debido a que representa diversos factores

concretos en la historia de todo el filme y en cddigos cinematograficos que responden al area
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del color. La escena introductoria del film muestra, en un plano abierto que encuadra a los
dos protagonistas de la primera historia del film: Wong Chi-Min, un asesino a sueldo sentado
tranquilamente en segundo plano; y su Socia, en primer plano, claramente alterada por la
reunion. Mientras los dos fuman, la Socia le pregunta a Wong si “aun siguen siendo socios”.
Entonces, la voz en off de Wong comienza a contextualizar la situacion: es la primera vez
que se ven después de mucho tiempo trabajando juntos; agrega que los socios no deberian de
involucrarse emocionalmente. La escena termina y da paso al titulo del filme.

Como ya se expuso anteriormente, en esta escena se pueden encontrar varios
elementos iniciales que reforzaran la unidad y el sentido narrativo y técnico de todo el film.
En primer lugar se encuentra el monocromo en el que estd filmado esa secuencia. Dicha
eleccion funciona como elemento semantico del film pues denota dos cosas: la situacion de
ruptura en la que se desarrolla la escena, y su posicion temporal en todo el filme. Estos dos
factores refuerzan su sentido durante el desarrollo del film con la ayuda de la repeticion del
uso del color monocromo en otras escenas tristes, y el montaje del film.

En segundo lugar, dentro de aspectos técnicos, las caracteristicas del encuadre de esta
primera escena denotan el uso de un lente gran angular. Este resulta ser una eleccion de Wong
y de Christopher Doyle para filmar dicha pelicula, pues en la mayoria de todas las escenas se
pueden notar el uso de lentes de gran angulo de vision. Esta caracteristica se profundizara
en el siguiente apartado.

2. Imagen (Iméagenes en el encuadre desde una perspectiva técnica)

e Color:

La coloracién en Fallen Angels circula entre tres categorias. La primera de ellas, y como ya
se describid en el apartado anterior, es el uso del monocromo, el cual es la resolucion a un

problema con filme caduco. Wong Kar-Wai utiliza este recurso cinematografico para
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establecer las emociones negativas que sus personajes viven a lo largo del filme. Escenas en
blanco y negro que ejemplifican esta categoria son: cuando Wong Chi-Min tira por la ventana
de un autobus la invitacion a la boda de un comparfiero suyo de la primaria, cuando la Socia
se entera de las intenciones de Wong Chi-Min de separarse de ella, o cuando He Qiwu narra
cdémo se ha enamorado Cherry, una joven que no corresponde su amor pues sigue enamorada

de su ex. Estos ejemplos permiten dilucidar las situaciones enmarcadas con la utilizacion del

monocromo en el filme.

Imagen 16. Escenas que muestran los colores predominantes utilizados en Fallen Angels. Fuente:
00:37:19, 01:02:11, 01:19:34. Fallen Angels, 1995, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino
International.

A pesar de lo anterior, la mayoria del filme se muestra al espectador en los colores
verdes, rojos y amarillos, predominantes en todo el filme. Es en la intensidad de estos tres en
los que descansa el atractivo del despliegue visual, pues en composiciones sumamente
simples, como lo son los planos de conjunto o los primeros planos, el color rellena ese vacio
espectacular del encuadre. No obstante, el uso cromatico en el filme, también responde a
necesidades sensitivas de la narracion; asi sucede cuando la Socia se masturba pesando en

Wong Chi-Min, escena que se muestra en una coloracion célida.
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e Iluminacién:

Imagen 17. lluminacion a base de luces LED, en diferentes encuadres. Fuente: 00:02:55, 00:07:49,
00:22:07. Fallen Angels, 1995, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

Las dos historias que se muestran en Fallen Angels se desarrollan durante la noche, por lo
que la iluminacion artificial se vuelve un cddigo muy importante y sobresaliente en el film.
En esta pelicula se reafirma uno de los aspectos visuales tanto de Wong Kar-Wai como del
mismo Hong Kong, pues esta ciudad desprende una imagen iluminada con luces de neén y
de LED que el propio director, y su fotografo, Chris Doyle, aprovechan para darle vida a los
cada uno de los encuadres del film. La luz que proporcionan estas luces es intensa y debido
a su naturaleza diegética (pues son parte de la ciudad de la historia), estas emanan desde
posiciones cenitales, hasta posiciones al nivel de los actores, como lo son los casos de
televisiones, relojes, jukebox y lamparas de mesa. Vale decir que, otro recurso de iluminacion
utilizado en el film son focos incandescentes; de menor intensidad pero con igual peso
atractivo que las luces de neén y de LED.

Otro aspecto a destacar sobre la iluminacion es la intensidad de los colores que se
despliegan en la pantalla. Christopher Doyle aprovecha la cualidad luminica de la ciudad
para resaltar los colores que hay en el espacio urbano. Bajo este aspecto, es concreto el
ejemplo de las tomas de la ciudad, en donde letreros de nedn de diversos colores resaltan,
iluminan y dan vida a una ciudad bajo la noche; el barrio de Tsim Sha Tsui.

e Composicion.
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Imagen 18. Planos que engloban las caracteristicas espaciales de la composicion en el filme. Fuente:
00:02:50, 01:05:50, 01:31:50 Fallen Angels, 1995, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino

Si hay algo que se puede observar desde la escena inicial y durante todo el film, son los
grandes planos cinematogréficos con diversos elementos dentro del encuadre. Esto se debe a
la predileccion de Christopher Doyle por el uso de lentes angulares. Esta caracteristica de la
imagen ya se encontraba en Chungking Express, sin embargo es en Fallen Angels donde este
recurso es utilizado en casi (si no es que en toda) la totalidad del filme.

Ante el uso de este tipo de lentes de grandes rangos de vision, la composicién visual
se condiciona de alguna manera, y es por lo mismo que la regla de tercios se ordena a los
limites laterales y superiores de la imagen, por lo que no es raro encontrar el posicionamiento
de personajes, objetos o espacios alejados del centro del encuadre. Esta distribucion lleva a
Wong Kar-Wai y Chris Doyle a meter varios elementos en un mismo encuadre, y en algunos,
dejar areas vacias en donde se pueden notar los espacios en donde se lleva la accion de la
escena (angostas calles y pasillos, restaurantes, bares, departamentos, estados y otros lugares
que son cubiertos por la oscuridad de la noche). No obstante, la relacion entre los espacios
de la accion y los personajes resulta mas importante en el sentido del filme pues responde a
la cuestion del titulo: si son los “angeles caidos” ;En donde cayeron?

Otros dos usos que aprovechan los lentes angulares son la yuxtaposicion de dos
acciones y la deformacion de la imagen. El primero de ellos se ejemplifica mejor en la escena
donde la Socia, en primer plano, se encuentra comiendo en un restaurante mientras que detras

de ella se observa como He Qiwu se enreda en una pelea. El segundo uso se puede notar en
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el insert de un vagon del metro pasando rapidamente; encuadre que parece estar estirado y
curveado de sus extremos; deformacion natural del lente gran angular.

Por ultimo, y una caracteristica importante propia Christopher Doyle (pues él
considera que es un espiritu libre), son los movimientos de camara constantes. Se puede
afirmar que encuadres estaticos hay en Fallen Angels, pero estos se pueden contar con los
dedos de la manos. Los rapidos movimientos de camara, constantes en el film, se deben al
uso predilecto del steady cam por Chris Doyle. Dicho uso invizibiliza, de manera organica,
las transiciones entre planos. Agrega dinamismo y ritmo a la imagen a pesar de estar grabadas
en diferentes velocidades. Esto ultimo se desprende del uso del slow motion, en algunas
escenas en especifico, escenas que desprenden vértigo en la imagen, al encontrarse dentro de
un contexto mortal (esta idea se profundizaré en el apartado del montaje).

3. Sonidos (Sonidos y silencios en la banda sonora)

e Musica

Fallen Angels presenta un acercamiento al estilo de videoclip musical. Esta idea se
refuerza con el hecho de que en el filme se encuentran una gran cantidad de escenas con
musica de fondo (méas que en Chungking Express). Por lo mismo, la musica se revela como
un elemento importante en el filme.

Dicho codigo sonoro se utiliza de varias formas. La primera de ellas es para establecer
un ambiente particular en la imagen. Es asi que, por ejemplo, en las escenas donde Wong
Chi-Min realizard sus asesinatos, se escuche canciones lentas, ritmicas y con la
predominacion sonora de percusiones para establecer una tensién en la accién.

Sumado a la anterior funcion, la muasica del filme se utiliza, también, para reforzar las
sensaciones y sentimientos de los personajes (y del publico) en ciertas escenas. EI caso mas

representativo y particular es la escena de la masturbacion de la Socia en el apartamento de
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Wong Chi-Min. La escena inicia con la joven en un bar, reproduciendo en una jukebox la
cancion Speak My Language de Laurie Anderson, dando entrada al siguiente plano, ella,
acostada en la cama de Wong Chi-Min, masturbandose, con la musica de fondo. El tono
sensual y erédtico de la cancidn es un complemento perfecto para la accion que se plantea en
la imagen. Ademas, representa una de los usos mas dinamicos de la musica; el paso de su
plano diegético, en la escena del bar, a un plano extradiegética, en el plano de la
masturbacion®°.

Por ultimo, la masica se utiliza como emblema para situaciones narrativas y a los
personajes. Asi, la musica siempre es la misma (con pequefios arreglos diferentes) cuando se
desarrollan los asesinatos de Wong Chi-Min, identificAndose con las canciones del
soundtrack: First Killing, Second Killing y Killer’s Death, todas compuestas y arregladas®:
por Roel A. Garcia y Frankie Chan, compositores cabecera de Wong Kar-Wai.

En una relacion mas concreta entre musica y narracion sucede cuando Wong Chi-Min
le informa a su Socia de sus planes de terminar su relacion laboral con ella, por medio de la
cancion Wang Ji Ta (Olvidalo) de Shirley Kwan, en el bar que ambos frecuentan: “Cuando
ella escuche la cancion, entenderd mi mensaje ”.

e Dialogos

Los dialogos resaltan de entre los demas filmes por dos razones: la primer de ellas es
que, al igual que Chungking Express, estos se presentan en mondlogos narrados en off,
remitiendo los pensamientos internos de los personajes, sin embargo, es en Fallen Angels

donde la cantidad de estas reflexiones internas es mayor que los deméas filmes de esta

80 En Chungking Express sucede el mismo uso: Faye ha decidido reordenar el apartamento del Agente 663; se
escabulle en su hogar y comienza a cambiar las cosas por otras nuevas que ha comprado. Dicha escena comienza
con el cover en cantonés de la cancién Dreams..

61 Estas canciones son variaciones remake de Karmacoma cancion original de la banda inglesa Massive Attack.
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investigacion. La segunda de las razones es que dicha caracteristica cuantitativa sugiere un
pindculo y dominacion de dicho recurso, pues en los siguientes filmes, su uso ira
desapareciendo.

Pero el uso de la voz en off en una funcién expositiva, interna de los personajes,
responde a la naturaleza de los personajes. Asi es como, He Qiwu se presenta como un
personaje mudo, Wong Chi-Min es un asesino muy callado que constantemente se expresa
con 2 o 3 palabras y su Socia es, al igual que él, una mujer que habla poco.

En contraposicion a esta falta del verbo se encuentran dos personajes que parecen no
ahorrar sus palabras a la hora de expresarse: Cherry, quien, como ya se explicd, tiene la
personalidad de una nifia; y Charlie, una mujer que, en su enojo y sed de venganza, suele ser
estridente a la hora de buscar a Blondie, la mujer que le robo a su novio. Estos dos personajes

no contienen monologos en off para externar sus pensamientos, pues no los necesitan.

4. Narracion (Elementos estructurales de la historia)

Fallen Angels comparten una estructura narrativa fragmentada con su antecesora. Los
dos filmes dividen su tiempo para presentar las diferentes historias de los protagonistas, sélo
que de diferente manera.

En el caso de Fallen Angels, las varias historias que concretan su narracion se
presentan en un tiempo alternado. Asi, pasan 20 minutos en el filme, en donde se introduce
la historia de Wong Chi-Min y de su Socia, para dar paso a la introduccion de He Qiwu vy,
posteriormente, volver a la historia de Wong. Asi, sucesivamente, en donde cada vez que se
intercalan las dos historias, se van presentando los demaés personajes (Cherry y Charlie), hasta

que al final las historias se cruzan para cerrar el filme con He Qiwu y la Socia conociéndose.
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En cuanto a un plano temporal, en Fallen Angels existe una pequefia ruptura
cronoldgica. Concretamente en la primera escena del filme: Wong Chi-Min y su Socia se
preguntan si seguiran colaborando juntos. Dicha escena (grabada en blanco y negro,
reforzando su independencia temporal y el sentimiento de ruptura de la accion) se
desarrollara mucho tiempo después en filme®2,

Fallen Angels podria no ser tan evidente en la gran importancia de sus locaciones,
pues la historia se desarrolla en lugares que, debido a sus elementos genéricos que disuelven
cualquier referencia a una época especifica, recaeria en la categoria metahistorico, justo como
lo propone Casetti (1991). Sin embargo, dentro de un analisis mas incisivo, se puede dar
cuenta de que en si, toda la ciudad de Hong Kong resulta ser un habitaculo en donde los
angeles caidos desarrollan sus mas extravagantes actividades nocturnas, mientras reflexionan
en como sus sentimientos afectan dichas actividades, mientras esperan a que salga el sol y

entonces tengan que volver (¢;al cielo?) a ser personales normales.

5. Final (Ultima secuencia de la pelicula)

A diferencia de su antecesora, en Fallen Angels, hay una relacién entre la secuencia
final con la secuencia inicial. Esta relacion se presenta en las parejas que inician y terminan
el filme y su futura separacion entre ellas: al el principio, Wong Chi-Min y la Socia, discuten
sobre la ruptura de su relacion laboral (y sentimental para la joven), y en el final se da el

encuentro entre la Socia y a He Qiwu, este ultimo da un aventdén a la mujer. Ambos suben en

62 En Chungking Express, la ruptura temporal se delata cuando, en la historia de Blondie y el Agente 223, se
encuentran planos que muestran a los personajes de la segunda historia en acciones que tendran relevancia mas
adelante en el filme. Principalmente es la presencia de en una secuencia de Blondie Faye quien revela el hecho
de que ambas historias se suceden paralelamente.
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una moto atraviesan un tdnel a mucha velocidad, La Socia infiere (en monologo en off) que
aquel viaje, a pesar de ser céalido y confortable, no durard para siempre. Bésicamente, la
premisa de la ultima secuencia es un resumen de todas las relaciones que se muestran en

Fallen Angels, agradables pero perecederas.

and'l knew I'd be getting off soon.

Imagen 12.Escena donde La Socia y He Qiwu viajan en un viaje que no durara mucho tiempo.
Fuente: 01:34:07, Fallen Angels, 1995, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

El ultimo fotograma del filme establece una relacion con su titulo del filme. En la
escena final, después de un primer plano de la pareja sobre la moto, la cdmara hace un Tilt
up hacia el cielo, rodeado de los grandes edificios de Hong Kong, movimiento que establece
la relacion semantica entre los personajes que se han visto en todo el filme y las palabras
“Fallen Angels” (Angeles Caidos, en espafiol). Se da a entender que los angeles caidos son
los personajes que hemos visto actuar durante las noches de la ciudad, en las que se desarrolla

el filme.

Imagen 13.Ultimo fotograma de Fallen Angels. Fuente:
01:34:34, Fallen Angels, 1995, Jet Tone Production, Kino International.
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3.3 CONSAGRACION: HAPPY TOGETHER

‘A FILM BY WONG KAR-WAI

AP

Imagen 14.Poster de Happy Together. Fuente:
https://www.amazon.es/Happy-Together-Chinese-English-Region/dp/B01GUP4RUW

3.3.1 FICHA TECNICA

Titulo: Happy Together

Titulo Original: Chun Gwong Cha Sit
Direccion: Wong Kar-Wai

Pais: Hong Kong

Afio: 1997

Duracion: 97 min.

Género: Drama, Romance

Guion: Wong Kar-Wai

Direccion de Fotografia: Christopher Doyle
Musica: Danny Cheung

Montaje: William Chang, Wong Ming Lam

Intérpretes: Leslie Cheung, Tony Leung, Chen Chang, Gregory Dayton.
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Resumen: Ho Po-Wing (Leslie Cheung) y Lai Yiu-Fai (Tony Leung) son dos jovenes
originarios de Hong Kong que mantienen una relacion homosexual toxica en donde las
rupturas y los regresos amorosos entre ellos son constantes. Ambos son contrarios: Lai es
serio y maduro, mientras que Ho es juguetdn y coqueto. Para rehacer su relacion, la pareja
gay viaja a Argentina con el Unico objetivo de visitar las Cascadas del Iguazu. Sin embargo,
durante el viaje, los dos se pelean y se separan, estancandose en el pais extranjero.

Lai Yiu-Fai consigue un empleo como portero de un club de tango para reunir el
suficiente dinero que lo regresara a Hong Kong. Ahi se reencuentra con Ho Po-Wing, quien,
una noche, llega golpeado al apartamento de Lai. Después de curar sus heridas, vuelven a
comenzar su relacion amorosa.

Lai Yiu-Fai consigue otro empleo como mesero en un restaurante, lugar en donde
establece una (muy) cercana amistad con Chang (Chang Chen), un taiwanés que, igualmente,
esta sin dinero, varado en Argentina; Chang solo quiere ir a la “Tierra del Fuego” (Ushuaia).
Lai y Po vuelven a pelear y se separan. Antes de regresar a Hong Kong, Lai visita las
Cascadas del Iguazl y busca a Chang en Taiwan. A su vez, Chang, después de ir a La
Patagonia, busca a Lai en Argentina, pero este ya ha regresado a su tierra natal. Al ultimo,

Ho Po-Wing se queda solo en el apartamento de Lai en Argentina.

3.3.2 PRODUCCION
Happy Together se encuentra sombreado por dos hechos que moldearon su creacién: el
retorno de Hong Kong a la administracion china; y el peso que recae en Wong Kar-Wai, ya

como un autor de cine, ante el futuro administrativo de su tierra natal. Para tales situaciones,
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la eleccion de Kar-Wai resulta la mas radical de todas: viajar hasta el otro lado del mundo,
Argentina, para desarrollar su siguiente filme.

Argentina no es una eleccién accidentada, a Wong le fascina la literatura de Manuel
Puig, asi como la musica latina; el pais sudamericano resulta un escenario perfecto para
desarrollar una historia que conjunte estos dos gustos. Al llegar a dicho pais, el 15 de agosto
de 1996, toma prestado de Puig el titulo de una de sus obras, The Buenos Aires Affair, y con
algunas ideas suyas comienza a esbozar una historia que sigue el estilo fragmentado,
establecido en sus anteriores filmes.

Sin embargo, como la mayoria de los planes premeditados, comienzan a surgir baches
en el camino que serdn determinantes para el resultado final. La mas importante de estas es
el bajo presupuesto del film, lo que le lleva a descartar la idea original de desarrollar su filme
en dos etapas: la contemporanea y la de los afios 70 (siendo costosa la recreacion de esta
ultima). Con este contratiempo, la historia se desvia: pasa de ser un relato en donde un hijo
busca el paradero de su desaparecido padre, a las relaciones homosexuales que tiene el hijo
con su novio®.

Por esos tiempos, Argentina es un punto de interés para la meca del cine: ademas de
Wong Kar-Wai, en ese pais se encuentran al mismo tiempo los directores Alan Parker y Jean
Jacques Annaud, la cantante Madonna, y los actores Antonio Banderas y Brad Pitt. Como
resultado, los costes de produccion se incrementan, lo que deriva en que Wong decida filmar

su pelicula en los peligrosos barrios bajos de La Boca. Sin embargo, esto, al contrario de ser

83 Sin embargo, la historia del padre y el hijo, eshozada inicialmente para el filme, tiene una referencia en la
pelicula en una escena donde Fai habla con su padre para pedirle perdén por haberle robado el dinero para irse
a Argentina.
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un contratiempo, resulta en un ambiente familiar para el director, un hombre que pasé su
infancia en los barrios bajos de Hong Kong.

Para darle forma a dicha narracién, Wong se ha traido desde pais a su fiel equipo de
produccion que lo ha seguido y ayudado en sus anteriores filmes, asi como también a sus
actores recurrentes, Tony Leung y Leslie Cheung. Con estos, comienza a filmar la historia
homosexual que funciona como un esbozo primitivo de todo el film. Sin embargo, fiel a su
modo de creacion, Wong escribe y reescribe la historia conforme se ruedan las escenas y
teniendo en cuenta otras dificultades de produccion®. Para resolver estos, la improvisacion
del autor resulta, por un lado dtil, y por otro, un tanto descabellado. Asi, de un dia para otro,
decide incluir dos personajes mas a la historia, por lo que manda a traer de su tierra natal a
los cantantes Shirley Kwan® y Chen Chang, para agregarlos al rodaje.

A pesar de estos contratiempos, y después de tres meses de filmaciones (en Argentina,
Hong Kong y Taiwén) que se pensaba duraria solo seis semanas, el 7 de diciembre de 1996,
Wong Kar-Wai regresa a Hong Kong para comenzar a montar la pelicula junto con William
Chang (Christopher Doyle se queda en argentina para grabar algunas secuencias mas). De la
sala de edicion sale un filme de casi mas de tres horas, algo que a Wong no le parece comodo,
pues va en contra de la historia intimista que quiere mostrar. Ante esto, decide quitar del film
lo referente al triangulo amoroso entre los personajes de Tony Leung, Chen Chang y Shirley
Kwan, eliminando todas las escenas de esta ultima del corte final. Finalmente, Wong Kar-

Wai, al afiadir en las ultimas escenas el cover de Happy Together®® interpretado por Danny

6 La produccion de Happy Together se empata con la huelga de los técnicos de cine, organizada por la
Confederacién General del Trabajo de Argentina (CGT) en 1996; Leslie Cheung y Tony Leung se enferman
gravemente y Leslie Cheung tiene que regresar a Hong Kong a realizar una gira musical; al dltimo, los
problemas del propio Wong Kar-Wai para escribir un guion se revelan.

85 Famosa cantante de Hong Kong de quien Wong Kar-Wai tomo una de sus canciones para incluirla en Fallen
Angels.

8 Cancion interpretada, originalmente, por The Turtles.
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Cheung, da cuenta de que el titulo de la cancion suena un tanto satirico sobre la relacion de
Ho Po-Wing y Lai Yiu-Fai; Wong ha encontrado un titulo para su filme.

La pelicula se estrena el 30 de mayo de 1997 en el Festival de Cannes donde todo el
esfuerzo y las dificultades de produccion se ven recompensadas; Wong Kar-Wai es premiado
con el premio a mejor director. “El acontecimiento certifica la consagracion definitiva de
Wong Kar-Wai, que conquista asi uno de los premios mayores en la meca del cine de autor,
lo que termina por consolidar su prestigio y abrirle, acto seguido, las puertas de la
financiacion internacional para futuros proyectos” (Ibid).

3.3.3 ANALISIS DEL DISCURSO

1. Inicio (Prdlogo o Introduccion)

Imagen 15. .Escena introductoria de Happy Together. Fuente:
00:00:22, Happy Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

La primera secuencia de Happy Together resulta un buen ejemplo de coémo establecer,
de manera creativa, el tiempo y el espacio en donde se desarrollara la historia. La escena en
cuestion es simple: en un insert extremadamente cerrado, las visas de Lai Yiu-Fai y Ho Po-
Wing son revisadas por una mano desconocida y en lo que parece ser un aeropuerto; en
dichos documentos se ven las fotos y los nombres de los protagonistas, el pais de origen
(Hong Kong), y por ultimo, los documentos son aprobadas con un sello que muestra el pais,

Argentina, con una fecha, 12 de mayo de 1995. En un simple (y limitado) encuadre, se dan a
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conocer los personajes, sus nombres, el lugar donde se desarrollara la historia y la alusion
que detallan las imagenes: dos hombres originarios de Hong Kong llegan a Argentina. Por lo
anterior, se establece que la escena inicial de Happy Together tiene la funcién de introducir
a los personajes, el lugar y el tiempo en el que se establece el film.

2. Imagen (Imégenes en el encuadre desde una perspectiva técnica)

e Color:

Los colores que se usan dentro del filme son tanto tonos calidos, como tonos frios.
Siendo en el primer tipo los naranjas, rojos y verdes los mas usados, Yy en el segundo tipo, los
azules. Sin embargo, ya sea en cualquier temperatura, la sobre saturacion de los colores es
una constante en todo el filme, impregnando de manera intensa y “dafina” (se consumen en

el amor de los dos) el relato sofiador y roméantico que hay entre ellos.

Imagen 16. .Planos ejemplo de la coloracién azulada, rojiza y verdosa del film. Fuente:
00:48:22; 00:51:04; 00:53:09, Happy Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino
International.

Sin embargo, a pesar de tener colores muy intensos, también se encuentra
monocromos dentro del film. El uso de estas dos afiade una significacién concreta en algunas
escenas clave. Estas se pueden ver desde las primeras escenas del filme en donde se muestra
un intercalado entre monocromo y cromatismo. Dicho cambio se da cuando, en la historia,
Fai y Ho se pelean durante su camino hacia Argentina y terminan separandose; escenas que
estan en blanco y negro. El filme sigue su curso en monocromo hasta que la pareja se
reencuentra, fugazmente, en un club de tango y, posteriormente, Ho llega al apartamento de

Fai, sumamente golpeado, entonces, después de curar sus heridas, Ho dice “Si empezamos
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otra vez”, y a partir de la siguiente escena, el filme se desarrolla a color. Es asi como el blanco

y negro y el cromatismo se relacionan con la ruptura y el recuentro entre los personajes®’.

Imagen 17.Coloracién monocromo que denota la decadencia de la relacion entre Fai y Po al inicio
del film. Fuente: 00:02:35, Happy Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino
International.

Los colores también representan el estado de animo de los personajes: colores muy
saturados en las escenas del apartamento donde viven juntos, teniendo una coloracién célida
y existiendo una colcha de color rojo intenso en la Gnica cama que hay en el lugar, el espacio
mas intimo de la relacion entre los dos; por otro lado, se desatura la imagen a tonos grisaceos

en las escenas donde Fai se siente devastado después de que Po escapa de él.

Imagen 18. Plano que muestra la poca saturacion del color remitiendo a la tristeza de Fai después de
que Po lo ha dejado por segunda vez. Fuente: 01:00:54, Happy Together, 1997, Block 2 Pictures /
Jet Tone Production, Kino International.

67 Existe, también, un efecto particular que se crea con la eleccién de monocromo en la imagen. Como ya se
establecio, la pareja busca, intilmente, visitar las Cataratas del Iguazu. Sin embargo, se separan en el camino,
y Fai, después de superar esta ruptura, y antes de regresar a Hong Kong, visita dicho lugar ecolégico: es aqui
donde se escoge el monocromo para acompafar la escena en donde Fai va en carro hasta dichas cataratas, lo
gue denota dos cosas: aquel camino doloroso que tiene que recorrer (por la falta de Po), o es un suefio que se
hace realidad.
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e lluminacién:
La iluminacién es de tipo realista (natural y artificial) que a la vez, funciona para
estilizar la imagen que se desenvuelve en la pantalla. Es asi que las luces que iluminan el

cuadro provienen de lamparas y focos puestos en diferentes lugares dentro del cuadro, asi

como también valerse de la luz natural que proviene del sol.

Imagen 19. Planos ejemplo de la iluminacion por elementos del escenario: lamparas, focos, el sol. Fuente: 00:38:52;
00:40:24; 00:54:13 Happy Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

No obstante, contener una iluminacién realista no hace a un lado sus posibilidades
estéticas para subrayar algunos aspectos del cuadro cinematografico. Asi es el caso de la
escena en donde Fai y Po se ponen a bailar tango en la cocina y entonces, con un beso entre
ellos, formalizan su reencuentro. Dicha accion se encuentra iluminada, solamente, desde en
una posicién cenital, con una luz blanca que emula un reflector sobre ellos, haciendo
referencia a un baile de tango sobre un escenario (y que se refuerza con la edicion y la musica,

puntos que se resaltaran después).

Imagen 20. Iluminacién que remite a un reflector de escenario. Fuente: 00:35:48 Happy Together, 1997, Block 2
Pictures / Jet Tone Production, Kino International.
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e Composicion:

Happy Together presenta la predileccion de Wong Kar-Wai y de Christopher Doyle
por la regla de tercios. Esto hace que los elementos importantes dentro del encuadre se
posicionen a los lados del cuadro, anulando una centralizacion de la imagen e incluyendo
mas elementos a un mismo plano. Sin embargo, a pesar de tener estas relaciones
compositivas, Happy Together difiere en una caracteristica muy importante en relacion a las

dos anteriores, y eso es en los objetos atravesados dentro de los encuadres.

Imagen 21. Ejemplos de la composicion de la imagen dentro del film. Fuente: 00:41:56; 00:51:09; 00:54:24, Happy
Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

Si se recuerda, esta caracteristica se justificaba en anteriores filmes por las locaciones
en las que se desarrollaban (Chungking Mansions resultando en un recoveco de apartamentos
amontonados, en donde los vecinos se espiaban entre si). Aungue el barrio de La Boca
comparta el mismo ambiente con los barrios bajos de Hong Kong, sigue siendo un pais
extranjero en donde el sentimiento de vigilancia entre vecinos no ha sido vivido por el autor,
por lo que este tipo de encuadres “invadidos” no tiene lugar en el filme.

Para encuadrar a los personajes Chris Doyle hace uso de lentes con focales abiertos
dentro de la pelicula. Esto responda a su aficion por el uso constante de la camara en mano
(Handycam) que presentan la imagen de manera mas dinamica, en cuanto a los cambios entre
los encuadres.

Sin embargo, otro punto a recordar es que los personajes de Wong Kar-Wai tienen

una fuerte relacién con los espacios, siendo estos Gltimos igual de importantes que los

151



personajes. Por lo tanto, los focales abiertos resultan ser muy utiles a la hora de plasmar esta
relacion en la pantalla pues sus grandes rangos de vision permiten conjugar el espacio, la
accion y los actores (con cada uno de sus elementos) en una misma imagen.
3. Sonidos (Sonidos y silencios en la banda sonora)
e Mdsica
Como ya se explico, una de las principales razones de filmar en argentina era el gusto
de Wong Kar-Wai por la masica latina. Por lo mismo, dentro del film se presentan 7 piezas
musicales, teniendo predominancia la musica sudamericana. Es asi como Happy Together
contiene 4 piezas latinas, 2 americanas y una interpretacién china de una cancién americana.
De esta seleccion musical se desprende diversas funciones sonoras que acompafian diferentes
escenas especificas. En primera instancia, 3 piezas latinas de género tango (Tango
Apasionado, Tango Apasionado/Finale y Milonga for 3) contextualizan la region en la que
se desarrolla el filme (el tango es un género musical y de danza icénico de Argentina).
Después se encuentran las funciones mas usadas en la musica, la de reforzar los
sentimientos de los personajes que se encuentran en pantalla. Esta funcion se presenta en
diversas escenas y con diferentes géneros: siendo ejemplos claros la primera secuencia donde
se muestran las Cataratas del Iguazt acompafiadas de Cucurrucu Paloma de Caetano Veloso,
aludiendo a los sentimientos de tristeza de Fai; o por otro lado, ain més explicita, la escena
donde Fai siente un terrible pesar sobre un pequefio barco, porque Po ha escapado de él,
escena que es acompafada con una melodia fatidica de tango que responde al nombre de
Milonga for 3.
e Dialogos
A diferencia de Fallen Angels, Happy Together hace el minimo uso de los didlogos

en off de los personajes. Aun asi, cuando estos aparecen, se usan para para describir alguna
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situacion que sucede en pantalla y para hacer reflexiones de las situaciones que aquejan a los
protagonistas.

Sin embargo, la ausencia del didlogo puede ser contundente a la hora de presentar las
emociones de un personaje. Asi sucede cuando Chang le pide a Fai que grabe algunas
palabras en su grabadora para que él pueda liberarlas en Ushuaia. Seguido a esto, se puede
ver como Fai graba algo sin que lo escuche Chang y entonces se suelta a llorar. Después,
Chang narra cémo en la grabacion no se escucha nada, pero aun asi, se deduce lo que Fai ha
dicho en la grabadora (su relacion fallida con Po). Esto es significativo pues, si la grabacion

se escuchara, la emocidn perderia efecto.

Imagen 22. Plano donde Fai dice algo, inaudible, a la grabadora de Chang. Fuente: 01:09:21, Happy Together, 1997,
Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino International.

e Sonidos y Silencios
“Podria decirse que es una cocina solo con el ruido. Si uno escucha atentamente, hay
gente cocinando o gente discutiendo, alguien hablando o alguien lavando”. Con este didlogo
narrado se presenta a Chang en el film; asi se resume el uso del sonido dentro del film. Estos
cddigos sonoros establecen relacion con la imagen funcionando como referencias de su
existencia. Asi, como dice Chang, se puede saber cuando es una concina por el sonido de los
platos, cuando es un barrio a las orillas de un rio como lo es el barrio de La Boca y los sonidos

de las gaviotas, o la diferencia entre Argentina y Hong Kong por los dialogos que son parte
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de su ambiente (en la escena en donde Fai se pregunta como seria la perspectiva de Argentina

0 Hong Kong de cabeza).

Imagen 23. Mientras Fai Trabaja, Po lo abandona. Fuente: 00:49:21; 00:49:22 Happy Together, 1997, Block 2 Pictures /
Jet Tone Production, Kino International.

Los silencios también son referentes, funcionando como indices de acciones que
suceden en la pantalla. Por ejemplo, cuando Po decide dejar a Fai por segunda vez (dentro
del film), y el sonido, ayudado por el montaje y la edicion, resalta la soledad en la que se ha
quedado el apartamento de Fai.

4. Narracion (Elementos estructurales de la historia)

Como resultado de los grandes cortes en la sala de edicion, Happy Together se
diferencia de sus dos antecesores por ser una pelicula que centra su historia en dos personajes:
la relacién entre Fai y Po. Esto es una ruptura del propio estilo de Wong Kar-Wai, quien se
navegaba por las narraciones fragmentadas de mdultiples personajes con un punto de
encuentro al final de la historia. Sin embargo, a pesar de esta discrepancia estilistica, que se
antojaba, segiin Wong, como una reduccion dolorosa de la obra completa, la narracion de
Happy Together es mas centrada y concisa que los dos filmes anteriores.

La historia que se desenvuelve en el filme es sencilla; se podria decir que sigue una
estructura narrativa clasica que conlleva el inicio, desarrollo y final. Sin embargo, la
proposicion constante de Po, ¢Si empezamos otra vez?, funciona como leitmotiv para una
sugerida linea narrativa circular, que remite a la forma del “cero” (siguiendo una relacion

entre “empecemos otra vez” y el numero 0). Dicha forma ciclica del relato se insinta al inicio
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del filme cuando en un monologo en off Fai narra que “Ho Po-Wing siempre decia que
‘podriamos empezar otra vez’, y siempre me convencia”. Dicho circulo narrativo consolida
su forma cuando, casi al terminar la pelicula, Fai dice que “Lo que se va siempre vuelve.
Poco tiempo después Ho Po-Wing volvid buscarme...”. Sin embargo, ademas de completar
el circulo, en este didlogo también encuentra su ruptura pues Fai continua diciendo que Po
“...queria su pasaporte. No me importaba devolvérselo, pero no quiero volverlo a verlo. S¢
lo que diria si lo volvia a ver”.

La decision de romper el circulo amoroso con Ho hace que Fai sea un personaje que
cambi6 con el desarrollo de la historia. Supero la perdida amorosa de Po, ademas que decidio
pedirle perdon a su padre por robarle dinero para viajar a Argentina (sub-trama que surge de
repente en el film). Ante esto, se puede concluir que la historia de Happy Together se
encuentra narrada (literal y metaféricamente) por Fai, siendo este un personaje dinamico,
pues del inicio del filme hasta el final hay un cambio en él.

5. Final (Ultima secuencia de la pelicula)

Que gran viaje se puede quedar sin su regreso: una frase que aplica para el filme en
distintas formas. La Gltima escena en cuestion es un timelapse de las calles Taiwan, sus
edificios y el metro de la ciudad, Fai aparece en el primer vagén, viendo como el metro
avanza por los rieles, despues se pasa a un POV del mismo vagon (¢ O de Fai?) que muestra

como el metro sigue su camino hasta llegar a una estacion en donde se detiene por completo.

Imagen 24. Ultimo fotograma del film. Fuente: 01:33:35 Happy Together, 1997, Block 2
Pictures / Jet Tone Production, Kino International. 155



En primera instancia, la secuencia establece el lugar de la accion, las pequefias,
acaloradas y coloridas casas del barrio de la Boca se sustituyen por los altos edificios, las
filas de coches en el trafico y una coloracion que denota el frio de las calles de Taipéi. En
este escenario, las escenas de Fai arriba del metro y la llegada a la estacién parecen resumir
el viaje que ha recorrido dicho personaje (como si Argentina, Taiwan y Hong Kong fueran
dos estaciones del metro). Asi, cuando el vagon se detiene en una estacion representa el
recorrido de Fai, el cual reafirma su no conclusion con el ultimo fotograma del film: las vias
del metro extendiéndose hacia adelante.

Por altimo, existe una segunda lectura que viene construyendo su argumento desde
Chungking Express®®. Para dicho andlisis es factible saber que el afio del estreno del film
coincide con el afio en donde se da el regreso de la administracién de Hong Kong a la
Republica Popular de China. Ante esto, la secuencia final, en palabras de Heredero (Ibid)
representa “...el futuro inmediato de Yiu-Fai (recién salido de una vivencia descolonizadora
y portador de la experiencia occidental que trae consigo en un doble sentido), el futuro
poscolonial de Hong Kong (a la vuelta de la esquina) y el futuro que se abre ante la nueva
China...”. Bajo esta lupa, parece evidente que Wong Kar-Wai utiliza un género

cinematografico como vehiculo para mostrar sus preocupaciones por la situacion de su pais.

8 |a referencia en Chungking Express es mas directa: al ser Blondie un personaje que porta una peluca rubia y
unos lentes negros que esconden su nacionalidad, a la hora de matar a su contacto occidental, deja atras el
cadaver quitandose la peluca en la misma escena. Asi, el personaje chino deja atras su contacto con el occidente
(Inglaterra).
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3.4 REFINAMIENTO: IN THE MOOD FOR LOVE

Imagen 25. Poster de In the Mood for Love. Fuente:
http://silverferox.blogspot.com/2012/02/in-mood-for-love-wong-kar-wai-2000.html

3.4.1 FICHA TECNICA

Titulo: In The Mood For Love

Titulo Original: Fa yeung nin wa

Direccion: Wong Kar-Wai

Pais: Hong Kong

Afio: 2000

Duracion: 98 min.

Género: Romance, drama

Guion: Wong Kar-Wai

Direccion de Fotografia: Christopher Doyle, Mark Lee
Musica: Michael Galasso, Shigeru Umebayashi, Nat King Cole, Zhou Xuan.

Montaje: William Chang, Chang Kei
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http://silverferox.blogspot.com/2012/02/in-mood-for-love-wong-kar-wai-2000.html

Intérpretes: Tony Leung, Maggie Cheung, Rebecca Pan, Kelly Lai, Siu Ping, Roy Cheung,
Chan Man, Koo Kam, Chow Po, Hsien Yu, Paulyn Sun.

Resumen: ElI Hong Kong de 1962; un edificio donde se rentan habitaciones sirve de
escenario para que Su Lizhen (Maggie Cheung), una oficinista de una empresa de
importaciones y exportaciones, y Chow Mo-Wan (Tony Leung), un periodista con deseos de
escribir seriales, sean dos inquilinos vecinos que viven con sus respectivas parejas
frecuentemente ausentes por viajes laborales. Debido a los angostos espacios y a la cercania
de las habitaciones, los dos constantemente se encuentran dentro su vida cotidiana, lo que los
lleva, un dia, a comer juntos. Es ahi donde se enteran que sus conyuges los engafian entre
ellos, por lo que deciden jugar a ser amantes con tal de descubrir cbmo fue que sus parejas
Ilegaron al enamoramiento. Sin embargo, este juego va demasiado lejos, a tal grado de que
los verdaderos sentimientos comienzan a mermar su particular relaciéon. Incapaces de
aceptarlo, Chow viaja a Singapur para alejarse lo mas posible de Su Lizhen.

Cuatro afios después, Chow regresa al edificio y pregunta por los inquilinos de las
habitaciones, el casero le responde que alli vive una mujer con su hijo. Chow viajaa Camboya
para cubrir la nota periodistica de la visita de De Gaulle a ese pais, y aprovecha el momento
para dejar, en un pequefio hueco de piedra en el templo de Angkor Vat, unas palabras silentes

que podrian ser el recuerdo del amor frustrado por Su Lizhen.

3.4.2 PRODUCCION
La produccién de In The Mood For Love es particular. Se encuentra dividida en dos puntos
temporales cruciales (tal como los intentos de Wong Kar Wai de contar historias en diferentes

épocas): eshboza su idea general después de Fallen Angels, e inicia y finaliza su rodaje a
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inicios de la nueva década. Por lo tanto, In The Mood For Love ha “vivido” el cambio de
administracion de Hong Kong entre Inglaterra y China.

Ante esto, la idea inicial del director es la de desarrollar “Verano en Pekin”, una
historia de amor que se desarrolla en la plaza de Tiananmen, protagonizada por Maggie
Cheung, Tony Leung y Takeshi Kaneshiro. Sin embargo, las autoridades chinas (o mejor
dicho, los censores chinos) aun sienten las cicatrices de la matanza del 4 de junio, por lo que
los permisos son imposibles de obtener. Entonces, Wong Kar-Wai viajara al continente
iberoamericano a filmar Happy Together.

Después de la aventura en Argentina, Wong decide reemprender el camino de
“Verano en Pekin”. Expande su idea inicial y, siguiendo su estilo, desarrolla tres historias
para estructurar un sélo film. Wong piensa que la vuelta de Hong Kong a China hara méas
faciles los permisos necesarios para filmar en Tiananmen; se encuentra equivocado, pues las
autoridades siguen igual de herméticas que antes. Por lo tanto Wong decide mover la historia
a Hong Kong, lugar en donde ya es un reconocido director, por lo que los permisos son féciles
de conseqguir.

A principios de 1999, Wong Kar-Wai comienza a rodar los esbozos del triptico
planeado, comenzando con la tercera de las historias: una pareja de vecinos se entera que son
engafiados por sus pares. Sin embargo, durante las filmaciones, dicha historia comienza a
agrandar sus proporciones narrativas, pues el director quiere establecer el desarrollo de los
personajes durante dos épocas, los 60 y 70s. Pero el bajo presupuesto vuelve a detener la
imaginacion de Wong, y termina descartando dicha idea temporal, asi como también las otras
dos historias del film (Takeshi Kaneshiro es descartado también).

Los rodajes sobre esta linea narrativa contintan y prevén su finalizacion en agosto

del mismo afio, sin embargo, el estilo particular de Wong que consiste en la planeacion de
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escenas al dia y el montaje inmediato, extienden los meses de filmacién. Gracias a esto, el
rodaje de In The Mood For Love es mas evanescente que las anteriores. No hay guion, ni
dialogos, ni titulo para el filme, todo se basa en ideas al aire, creadas al momento. El rodaje
comienza a tornarse mas estresante, frustrante y dificil para un fiel equipo de produccion ya
acostumbrados a la manera de trabajar de Kar-Wai.

El primero de ellos en quebrarse es ni mas ni menos que el mismo Christopher Doyle
quien su espiritu libre e inquieto no logra adaptarse a las (ahora) composiciones estaticas que
el director demanda; Doyle aprovecha un de los tantos parones del rodaje para salirse de la
produccion. Ante esto, Wong tiene que recurrir a su ya conocido montador y director
artistico, William Chang, y a Mark Lee, este Gltimo un reconocido cinefotografo que le ayudo
en la realizacion de Fallen Angels.

Los actores no son ajenos a la tension que se vive en el rodaje del filme. Tony Leung
y Maggie Cheung, actores que ya conocen su modo de trabajar y la capacidad de este para
crear algo de la nada, comienzan a dudar sobre el trabajo actoral que vierten en el filme. No
le encuentran ni pies ni cabeza a la historia. Las filmaciones se encuentran tan fragmentadas
y separadas entre ellas que no logran crear un panorama concreto de la narracion que los
ayude a establecer un personaje definido.

Este ambiente de incertidumbre hace que varias financiadoras del film abandonan el
proyecto, espantados por la (aparentemente nula) direccion que toma el filme e impulsados
por la crisis financiera de la industria del cine asiatico de 1999. Entonces, la Jet Tone
(productora de WKW) comienza a buscar nuevos inversionistas y los encuentra en Paradis
Films, productora francesa que ademas de invertir capital en el filme, promete llevar el

producto final a la ceremonia mas prestigiosa de la meca del cine, el Festival de Cannes.
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Mientras tanto, Wong Kar-Wai, junto con William Chang, pasan el tiempo que sea
necesario en la sala de edicion tratando de encontrar la historia anhelada, pérdida entre los
multiples planos filmados cada dia. Es ahi donde quita y pone a instinto (pues no hay guion
que lo lleve de la mano), haciendo que historias alternas y secuencias completamente rodadas
queden fuera del corte final.

Después de un rodaje de poco més de 15 meses, una pelicula de 98 minutos termina
su produccion y entra, de ultimo momento, al catdlogo oficial de Cannes 2000. Sin embargo,
un pequefio detalle: el filme no tiene titulo. Es entonces cuando, en una tienda de discos,
Wong Kar-Wai encuentra en el album As Time Goes By de Brian Ferry (4lbum ya que sirvio
de inspiracién para su opera prima), el nombre de una cancion que bautizara al filme In The
Mood For Love.

Finalmente, el 20 de mayo del 2000 se estrena el filme, siendo ovacionada por la
critica internacional que no da crédito a la peculiar forma en la que Wong Kar-Wai relata una
historia de amor. En Cannes, Tony Leung se lleva el premio a mejor actor, mientras que
Chris Doyle, Mark Lee y William Chang se llevan el premio a la mejor fotografia.

La pelicula se estrena el 29 de septiembre del mismo afio en Hong Kong llevandose
los premios a mejor actor, mejor actriz, mejor montaje, mejor direccion artistica y mejor
disefio de vestuario en los Hong Kong Film Awards. No obstante, el filme obtiene un mediano
éxito en taquilla, el cual se ve reflejado en su recaudacion: muy por debajo de sus primeros
filmes e igualando la recaudacion de Happy Together. Esto ultimo refleja la dificil aceptacion
de los espectadores que no entienden el filme. En palabras de Maggie Cheung (Heredero,
2004) “El publico de Hong Kong rechaza los efectos de suspension del sentido y 10S
espectadores quieren respuestas que el filme no proporciona. Para ellos la pelicula no cuenta

nada.”
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A pesar del poco éxito en su tierra natal, In The Mood For Love resuena a nivel
internacional, ganando galardones en diferentes partes del mundo. Wong se consagra no
como un director, sino como un autor de cine que lleva el lenguaje del cinematografico hasta
sus limites para moldear sus historias. Ahora Wong Kar-Wai no tiene un lugar en la industria

del cine; tiene un pedestal.

3.4.3 ANALISIS DEL DISCURSO

1. Inicio (Prdlogo o Introduccion)
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Imagen 26. Didascalicas iniciales del film. Fuente: 00:01:00, In The Mood For Love, 2000,
Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal Pictures.

Después de unos breves créditos introductorios, In The Mood For Love presenta las
siguientes didascalicas: “Fue un momento de inquietud. Ella, timida, inclinaba la cabeza para
que él se acercase. Pero a él le faltaba valor. Ella se dio media vuelta y se alejo”. En primera
instancia, este rotulo trata de establecer la tematica que rodea el filme y encuentra su sustento
en su fuente original. Se trata de un extracto de la novela Intersection, escrita por Liu
Yichang, quien resulta ser uno de los escritores predilectos de Wong Kar-Wai, y de quien
toma inspiracion para In The Mood For Love.

La novela establece paralelismos narrativos entre un hombre y una mujer, a los cuales

el destino uniré en los lazos del romance. Debido a esto, la narracion del filme se basa en los
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paralelismos de Su Lizhen y de Sr. Chow que, poco a poco, los van acercando mas y mas
hasta llegar al punto crucial de su relacion: el engafio de sus parejas.

Las didascélicas introductorias encontraran su continuacion al final del filme (como
se verd en el apartado Final), en la que el paralelismo narrativo se completa con el uso de
estos codigos verbales dentro del lenguaje cinematografico.

2. Imagen (desde una perspectiva técnica)
a. Color

En la coloracién de In The Mood For Love se pueden encontrar variados colores en
todos los elementos del encuadre. Sin embargo, esta coloracion en su mayoria es opaca y sin
intensidad. Con tal neutralidad de intensidad se busca la cotidianeidad de Su Lizhen y del Sr.
Chow, quienes realizan sus actividades y cruzan sus caminos constantemente, sin relevancia

alguna. No obstante, es en los vestidos de Su Lizhen en donde hay colores que resaltan a la

vista.

Imagen 27. Planos que muestran la intensidad del color en la habitacién del hotel. Fuente: 00:41:29;
00:58:41; 01:01:00, In The Mood For Love, 2000, Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures,
Universal Pictures.

Un cambio en la intensidad de los colores se presenta cuando después de descubrir la
infidelidad de sus parejas, los protagonistas comienzan un juego de simulacion, intentando
imaginar las acciones de sus cényuges y como podran afrontarlo en un futuro. Para
desarrollar esta practica y no ser descubiertos por los vecinos del barrio, los dos se encuentran
en un hotel que tiene un largo pasillo que separa los cuartos de las ventanas, y en las que

cuelgan largas y muy intensas cortinas rojas; el color mas saturado de todo el filme. También,
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el disefio del interior del cuarto, con un tapizado rojo con flores, contrasta con los tapizados
de un solo color, entre verdes, amarillos, morados y, en su mayoria cafés, de los demas
escenarios.

La eleccion de este color no es gratuito; responde a las necesidades de la narrativa. El
rojo, en su intensidad, es simbolo de los sentimientos que desata el acto de aparente
infidelidad entre ellos. Es por eso que este color se encuentra en el hotel, pues es un lugar

prohibido para dicha accion.

Imagen 28. Plano que muestra la cortina de intenso rojo, remitiendo la pasion de los
protagonistas, asi como también a un teldn de teatro. Fuente: 00:55:43, In The Mood For Love,
2000, Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal Pictures.

Las largas cortinas de este color también responden a un indice. Remiten a un telon
de teatro que parece cubrir los cuartos del hotel, de las ventanas hacia la calle. Esto se refuerza
con el hecho de que Su Lizhen y el Sr. Chow actlian como sus parejas para descubrir como
fue su engafio, ademas de que practican la escena en donde ellos cuestionen dicho acto infiel.
Con esto, pretenden estar preparados para cuando se tenga que afrontar la verdad con sus
conyugues.

b. Numinacion

La iluminacion que presenta In The Mood For Love dista de lo que propusieron

Chungking Express y Fallen Angels, pero se acerca mas al estilo de Happy Together. Esta

aproximacion se puede ver en el uso de elementos del escenario para iluminar sus escenas,
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asi como también de la luz natural del sol, aunque esta sea en pocas ocasiones. Por lo anterior,
la iluminacion se presenta en cenitales, frontales, y al nivel de los personajes.

Los elementos de iluminacion en los escenarios responden a la iluminacion realista:
son integrados por lamparas de casa, lamparas en las calles y pequefios focos en las
habitaciones; elementos que se amalgama con el escenario. Sin embargo, hay algunas escenas
en donde el uso de instrumentos de iluminacién, acordes al espacio de la accion, condiciona
la cantidad y la posicion de estos elementos para iluminar un encuadre especifico. Por lo
mismo, comienzan a revelarse sus intenciones estéticas. Asi es el caso de la escena en donde
Su Lizhen y el Sr Chow se tienen que esconder en su habitacion rentada, para evitar ser vistos
por los duefios de los departamentos. En el encuadre, son visibles 3 fuentes de luz: dos detras
del Sr. Chow (una parece ser doble) y un foco colgante del techo. El punto es que, la
iluminacion trasera esta compuesta por dos fuentes de luz acordes con el espacio pero que su
posicion entre ellas se neutraliza pues ¢Para qué tener una lampara que ilumina la zona si ya
hay otra que, ademas, es doble? Este esquema de iluminacion se justifica con las necesidades

del encuadre.

Imagen 29. De izquierda a derecha, Planos que muestran la iluminacién natural y articial del
filme. Fuente: 00:55:43; In The Mood For Love, 2000, Paradis Film / Jet Tone Production /
Block 2 Pictures, Universal Pictures.

La iluminacion natural del filme es la que, posiblemente, proviene del exterior. Se

plantea como posibilidad porgue no se sabe si es producida por una luz artificial que emula
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o intensifica dicha luz®. Este tipo de iluminacion por las ventanas y funciona tanto para
resaltar los elementos del encuadre, como para contextualizar el tiempo en el que se
desarrolla la escena (en tanto que es de dia como de noche).

c. Composicion

En el apartado de la produccion del filme se hablé de como Christopher Doyle no
pudo adaptarse a las nuevas peticiones de Wong Kar-Wai en cuanto a la composicién de la
imagen. Esto supone un cambio radical en cuanto a los codigos compositivos de la imagen,
los cuales, anteriormente, se encontraban regulados por los acelerados e inquietos
movimientos de cdmara, y los que, en In The Mood For Love, resultan ser unos movimientos
suaves, lentos o estaticos.

Dichos cambios se ven sustentados por el ritmo del filme. Los personajes de
Deseando Amar exigen una historia mas intimista en donde la infidelidad, el engafio y la
imitacion parecen ralentizar el tiempo. El aspecto temporal que se ve en pantalla pasa de ser
externo a interno; se ha encerrado profundamente en los sentimientos de los protagonistas.
Por ende, los movimientos de cdmara tienen que ser mas lentos para emular dicho tiempo

interno.

Imagen 29. De izquierda a derecha, un encuadre dentro del encuadre, y un encuadre entre a través de los barrotes de una ventana.
Fuente: 00:09:51; 00:51:44, In The Mood For Love, 2000, Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal
Pictures.

8 Como, por ejemplo, lo hace Janusz Kaminski, quien usualmente utiliza luces artificiales para emular e
intensificar la luz natural que entra por una ventana. Esta iluminacion se nota, convirtiéndose en una iluminacion
subrayada.
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La contencidon del tiempo y los sentimientos es en algunos encuadres en donde se
enmarcan a los personajes a través de los angostos espacios que suponen la arquitectura de
la ciudad de Hong Kong. Asi se refleja en otro de sus cddigos expresivos: el encuadre dentro
del encuadre. Més explicito aun, cuando se decide enmarcar a la pareja protagonista a través
de una ventana con barrotes, lo que da el sentido de reclusion. Ademas, los angostos espacios
del escenario suponen el encuadre a través de los objetos (confeccionada para Chungking

Express) que remite a la vision escrutadora, critica y chismosa de los vecinos en el juego

infiel de Su Lizhen y el Sr. Chow.

Imagen 30. Encuadres que ejemplifican la composicion desde los resquicios de un objeto. Fuente: 00:45:38; 00:56:21; 01:07:53, In
The Mood For Love, 2000, Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal Pictures.

Ligado a la narracion del filme, se encuentran dos tipos de composicion que refuerzan
las ideas desarrolladas en el relato. El primero de ellos responde a la narracion en paralelo de
la pelicula, por lo que existen encuadres en donde el paralelismo se desarrolla con la posicion
de los actores dentro de la imagen. Dicho relacion de semejanzas se encuentra conectada con
movimientos de camara que engrosan su conexion; el travelling horizontal es el que se usa

mas en dicha accion.

Imagen 31. Encuadres en paralelo. Fuente: 01:14:32; 01:14:46, In The Mood For Love, 2000,
Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal Pictures.
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Imagen 32. Planos vacios, remitiendo a la ausencia de las parejas de los protagonistas. Fuente:
00:14:00; 00:20:51, In The Mood For Love, 2000, Paradis Film / Jet Tone Production / Block 2
Pictures, Universal Pictures.

El segundo tipo de composicion se encuentra ligado a las caracteristicas ausentes de
los personajes del film. En In The Mood For Love existen encuadres vacios, o encuadres a
los protagonistas del film cuando hablan con sus conyuges, los cuales se encuentran fuera de
foco, de espaldas o en off screen. Esta propiedad de la imagen es prueba de la constante
ausencia de las parejas de Su Lizhen y de Chow, y demuestra como Wong Kar-Wai utiliza
la imagen hacer sentir al publico lo que sucede en pantalla.

Este uso particular de la imagen (que bloguea la presencia de un interlocutor en un
dialogo) es, también, prueba de un uso del lenguaje cinematografico contrario al clasicismo
cinematogréfico. Es por ello los radicales encuadres (muchos mencionados anteriormente)
que despiertan el ojo de espectador acostumbrado a un leguaje estandarizado. El caso méas
representativo de estos es la escena donde Su Lizhen y el Sr. Chow se retinen por primera
vez, en un restaurante. Contrario a lo ya clasico, la escena comienza con un encuadre general
(para establecer el lugar) que se encuentra extremadamente descentralizado; la escena
continua, junto con el dialogo, y los encuadres son de perfil a los personajes; el dialogo
continua, y en él, hay encuadres a la vajilla de la mesa, cigarros y el humo que se desprende
de ellos. Aqui, la composicién se niega al campo contra campo (constante en escenas de
dialogo), a la centralizacion de la imagen, y contiene inserts que no tienen que ver con lo que

se habla.
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3. Sonido
e Mdsica:

La seleccion musical del filme cuenta con una pequefia cantidad de composiciones™,
las cuales se utilizan, constantemente, en escenas clave de la historia. La seleccion es variada
en cuanto a géneros musicales: contiene 2 canciones clésicas de violin (Yumeji’s Theme y
Angkor Wat Theme Finale), 2 baladas norteamericanas cantadas en espafiol por Nat King
Cole (Aquellos Ojos Verdes y Quizés, Quizas, Quizas) y una balada china (Hua Hao Yue
Yuan).

De las anteriores, una destaca por su uso mas alla de lo habitual. Yummeji’s Theme
compuesta para el filme por Shigeru Umebayashi, y la cual funciona como leitmotiv para
establecer el paralelismo que viven Su Lizhen y el Sr. Chow, hasta que estos dos comienzan
los actos de infidelidad recreada, por lo que la cancion se convierte en emblema de este
gjercicio intimo.

Si bien, mas que indice que como simbolo, es la cancién Quizas, Quizas, Quizas,
interpretada por Nat King Cole, la cual infiere al espectador sobre la incdgnita de los
sentimientos que tienen ambos personajes. Esto es relevante ya que en su recreacion de las
situaciones infieles de sus conyugues, los sentimientos que despliegan en pantalla Su Lizhen
y el Sr.Chow llegan al punto de la duda para el publico: quizas si se aman, 0 quizas estén
jugando.

De las otras canciones se puede decir que sirven mas para ambientalizar las escenas.
Por ejemplo, Aquellos Ojos Verdes que aparece como cancion de acompafiamiento en un

restaurante; o la de Angkor Wat Theme Finale que sirve para reforzar los sentimientos de

0 En realidad, el soundtrack oficial del filme cuenta con 21 temas musicales. No obstante, muchos de los temas
no aparecen en el filme mas que los ya mencionados.
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Chow a la hora de verter los secretos de su amor frustrado en el pequefio orificio de un
templo.
e Dilogos:

Otro cambio radical que supone In The Mood For Love es el nulo uso de las
narraciones en off. Contrario a anteriores filmes (en donde servian para exteriorizar los
sentimientos y reflexiones de los diferentes personajes), Wong Kar-Wai deja a un lado los
monologos, y se vale de los demas codigos cinematograficos para reflejar los sentimientos
de Su Lizheny Chow.

Aun asi, no habrd mondlogos en off, pero si dialogos en off (fuera de campo).
Utilizado como un recurso sensorial y narrativo, son constantes los momentos en que los
protagonistas hablan con sus parejas y estos se encuentran fuera del encuadre, denotando la
caracteristica principal de estos, su ausencia en la vida de Su Lizhen y Chow.

Por otro lado, los dialogos son mayormente usados para inferir, sutilmente, las ideas
que se desarrollan en pantalla. Asi, dialogos como: “No se preocupe, su esposa ya me ha
pagado”, cuando Chow quiere pagar al esposo de Su Lizhen por el asador de arroz; “En
realidad, mi esposo tiene una corbata igual a la suya”, cuando Chow explica que su esposa
le ha comprado esa corbata en un viaje de negocios; 0 “Mi esposo estard ya dormido”,
cuando Su Lizhen actia como la esposa de Chow en una de las primeras recreaciones de la
infidelidad de sus conyugues, dan a entender los casos de infidelidad entre los personajes.

Por todo lo anterior, los dialogos son una prueba del dominio completo del lenguaje
cinematografico de Wong Kar-Wai. La imagen se antepone a las palabras.

4. Narracién (Elementos estructurales de la historia)
In The Mood For Love cuenta una historia de infidelidad que tiene su nicleo central

en los paralelismos de los personajes protagonicos. Esta caracteristica de semejanzas pasara
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a ser el principal motor de la narracion que, poco a poco, juntard a Su Lizhen y al Sr Chow.
Para dar cuenta de esto, se debe de analizar las primera secuencia después de las didascalicas
del film: Su Lizhen llega a la casa de la Sra. Suen preguntando por la habitacion que ella
alquila, paralelamente, el Sr. Chow llega al mismo lugar preguntando por la misma
habitacion, sin embargo, Su Lizhen se le ha adelantado. Pero eso no importa, porque el vecino
de la Sra. Suen, Mr. Koo, se encuentra rentando el lugar. Es en ese momento en el que Su
Lizhen y el Sr. Chow se encuentran por primera vez. Después, como evento presagiador, la
mudanza se da el mismo dia, lo que crea un caos en el edificio y en el que son constantes los
errores de los cargadores al intercambiar cosas de Su Lizhen con las del Sr. Chow.

A partir de este momento, la narracién presenta diversas semejanzas, la mayoria de
ellas en los dialogos de los personajes (a los dos se les alaba su amabilidad, se les reprocha
la constante ausencia de sus parejas, a los dos les gustan las historias de artes marciales), que
desembocaran en su inminente unidn. Esta Gltima se desenvuelve en un restaurante en el que,
como Yya es posible su deduccidn, ellos descubren la infidelidad de sus parejas.

Las posibles deducciones de las que se habla en el anterior parrafo son resultado de
las insistentes insinuaciones de la narracién por dar a entender (de manera sutil y no directa)
que la esposa del Sr. Chow tiene una relacion con la pareja de Su Lizhen. Esta sutileza ya se
ha expuesto en el apartado de los Dialogos, el cual, es el cddigo sonoro en el que dicha
argucia se presenta de manera constante. Por otro lado, las insinuaciones también se
presentan en elementos externos, como son los personajes secundarios. Asi es el caso del Sr.
Ho, jefe de Su Lizhen, quien engafia a su esposa con la ayuda de la protagonista.

Por ultimo, In The Mood For Love presenta un tipo de alteracion cronoldgica en su
narracion, a pesar de ser un filme lineal. La historia de la pelicula va desde un presente, la

Ilegada de Su Lizhen y Chow al mismo edificio, a un futuro, Su Lizhen tiene un hijo y Chow
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viaja a Singapur. Empero, en medio de esta linealidad existen formas de prolepsis y analepsis,
que se desenvuelven gracias a los juegos de reinterpretacion de los protagonistas sobre sus
conyuges.

Las prolepsis (flashforward) se presenta en momentos como cuando Su Lizhen
practica con Chow la escena en donde ella cuestionaré la infidelidad de su esposo. Acto que
los preparara para que el golpe emocional no sea tan fuerte. La analepsis (flashback) se da
cuando, en el mismo juego actoral, Su Lizhen y Chow recrean el momento en el que sus
parejas inician la infidelidad.

Ambas alteraciones no son estables en la temporalidad del film, puesto que como se
explico, son interpretaciones que realizan los protagonistas en las que platean posibilidades
en el futuro y en el pasado. Dichos estados temporales se encuentra dentro de “circulos”
imaginarios que justifican su posicion en la linealidad global del film. Y aunque las dos son
rupturas de extrafiamiento narrativo (pues en principio no se sabe si son escenas reales o parte
de su juego de reinterpretacion), las que mas pesan, en cuanto a la historia de Deseando
Amar, son las analepsis, pues la interpretacién de sus parejas en la infidelidad crea
resonancias por los sentimientos verdaderos de Su Lizhen y Chow.

5. Final (Ultima secuencia de la pelicula)
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Imagen 33.Didascalicas finales del film. Fuente: 01:33:23, In The Mood For Love, 2000, Paradis
Film / Jet Tone Production / Block 2 Pictures, Universal Pictures.
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Si ya se remarco el paralelismo que engloba a In The Mood For Love, su final es una
clara evidencia de dicha estructura. Igual que su inicio, la pelicula cierra con otras
didascalicas de la misma novela: “El recuerda aquellos aiios desaparecidos. Como si mirase
a través de un polvoso cristal de ventana. El pasado es algo que él puede ver pero no tocar.
Y todo lo que ve es borroso e indistinto”.

La funcidén de estas palabras, en cuanto a su posicion final, es el de actuar como un
epilogo de la situacion emocional en la que se encuentra Chow. Dentro de todo el engafio
actoral de los protagonistas hacia el publico, las didascalicas finales infieren que Chow es
quien realmente se enamoro de Su Lizhen. Y la idea se refuerza con la escena anterior: Chow
vertiendo palaras que no se oyen (pero se deduce que son sus sentimientos ante Su Lizhen),
en el orificio del templo de Angkor Vat.

Por ultimo, las didascalicas revelan un hecho curioso: la historia que se ha
desarrollado entre los personajes, por su particularidad e intensidad recreada, se convierte en
el amor maés inolvidable para ellos. Mas para Chow quien, con nostalgia, recuerda su

(aparente) relacion con Su Lizhen.

3.5 PUNTOS DE CONVERGENCIA

Dentro la filmografia de Wong Kar-Wai existen codigos cinematograficos constantes
gue son puntos de identificacion para reconocer su obra. Algunos de estos codigos ya se
encuentran explicados en los analisis de cada una de las peliculas, sin embargo, los que se
analizan a partir de aqui, son caracteristicas generales que, independientemente de que
pelicula se hable (incluyendo obras no seleccionadas en esta investigacion) engloban su

trabajo cinematografico.
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1. Edicion/Montaje (Relacion secuencial entre iméagenes)

“Creo firmemente que la vida es, en esencia, efimera. Apenas la rozas y se ha ido. No
puedes aferrarte a ella. Los momentos que vivimos son asi. Estdn aqui y luego han
desaparecido. La vida no es mas que una secuencia de instantes” (Heredero, 2002: 114). Bajo
estas palabras de William Chang, editor de cabecera de Wong Kar-Wai, se desarrollan las
principales elecciones de montaje que se encuentran en la filmografia del cineasta.

Dicha ideologia reconoce su praxis en el uso constante del jump cut, el cut away y el
slow motion/time lapse; técnicas de edicion que aparecen en las 4 peliculas analizadas
anteriormente (e igualmente en toda la obra de Wong), no importando su historia, el género,
ni la teméatica. No obstante, de dichas técnicas de edicion se obtienen diferentes resultados
esteticos.

En primer lugar se encuentra el jump cut, siendo el de mas presencia en los 4 filmes.
Esta técnica de edicidn consiste en un corte abrupto en un mismo plano para dar paso a otro
con ligeras variaciones de la cdmara, y presentando una avance temporal en la accion filmada.
William Chang utiliza el jump cut como mero elipsis de una accidn y/o, por medio de su uso
continuo, fragmentar la accion en varias partes, haciendo pesado el tiempo de la escena.

Siendo, en principio, Chungking Express y Fallen Angels peliculas policiacas, el jump
cut establece el ritmo de su narracion. Refleja el riesgo, la rapidez, la vida fugaz y el
frenetismo que un policia, una traficante de drogas y un asesino en las calles de Hong Kong,
viven a la hora de desarrollar su trabajo. Sumado a esto, la musica es un codigo constante en
ambas peliculas que funciona como contrapunto de la imagen (como lo sucede en las
primeras escenas de Fallen Angels), asi como también para esconder el corte entre escenas.
La adicion de la musica a este tipo de técnicas de edicion/montaje, establecen una estética de

video clip musical.
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El atiborramiento del tiempo de una accion se puede encontrar facilmente en Happy
Together e In The Mood For Love, peliculas que se “suscriben” al género del drama y
romance’®, y con la que condiciona el uso del jump cut. En dichas peliculas hay escenas en
donde los protagonistas tienen que separar sus caminos (Chang con Fai y Su Lizhen con
Chow). Estas desuniones se encuentran montadas con muchos cortes, desde diferentes
angulos, los cuales hacen resistencia con el fluir del tiempo de la accion. Obviamente, esto

responde a los sentimientos de los personajes, pues la partida del otro es dolorosa.

Imagen 33. De izquierda a derecha, planos emblema de Chungking Express, Fallen Angels y Happy Together. Fuente:
00:02:35, Chungking Express, 1994, Jet Tone Production, Rolling Thunder; 01:23:21, Fallen Angels, 1995, Jet Tone
Production, Kino International; 00:06:03, Happy Together, 1997, Block 2 Pictures / Jet Tone Production, Kino
International.

Por otro lado se encuentran el cut away, el cual consiste en la asociacion de dos
planos, por medio de relaciones espaciales, temporales o metaféricas. Dicho recurso toma
forma en el cine de Wong Kar-Wai con los planos emblema que Francisco Gomez Tarin
(2011), retomando las ideas de Noel Burch, establecio al referirse a escenas con gran
significacion en la narracion de una pelicula. Asi es el caso de los diversos planos de relojes
en Chungking Express, los cuales establecen el momento exacto del encuentro fortuito de los
personajes; los constantes planos del cielo de noche que establecen una relacion nominal con

los personajes en Fallen Angels; los planos de las Cataratas del Iguazu que reflejan la

1 Aunque Chungking Express y Fallen Angels son igualmente historias de amor pero estas se desarrollan dentro
del mundo policiaco.
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idealizacion y los sentimientos de Fai en Happy Together; y los constantes planos de ausencia
para establecer la poca presencia de los conyugues en In The Mood For Love.

Por ultimo, se encuentran el slow motion y el time lapse. Dichas técnicas de montaje
sirven a la hora de remarcar el tiempo en los personajes dentro de la imagen cinematogréfica.
Esta sensacion temporal es resultado de causas determinantes para los protagonistas de cada
film. Es asi como: el policia 663, después de enterarse de que su novia lo ha dejado, toma
café y asimila su ruptura amorosa (en un slow motion); o cuando La Socia analiza,
detalladamente (en slow motion) el escenario de los asesinatos de Wong Chi-Min; o cuando
Fai se despide de Chang (en un efimero slow motion) y se queda s6lo en Argentina (en donde
se remarca el paso del tiempo en un time lapse); o como los constantes encuentros fortuitos,
dentro de su cotidianeidad, entre Su Lizhen y Chow y como estos encuentros se normalizan
dentro del cuarto de un hotel (escenas montadas en slow motion).

Por la constante praxis de estas decisiones de edicién/montaje, dichos cddigos se han
adherido a la mano creadora de Wong Kar-Wai, quien utiliza estas técnicas para moldear,
con la ayuda de William Chang, la forma cinematografica hacia un discurso personal.

Si bien las técnicas anteriores representan la forma mecanica del montaje, no se debe
de olvidar su forma mental. Wong Kar-Wai, como ya se ha detallado, tiene un particular
habito de trabajo, el montaje inmediato. En primera instancia, esto resulta en una forma de
realizacion cadtica y desordenada que sélo las personas con altos grados de creatividad (y un
gran equipo produccion) pueden ejecutar (aun asi, existe el factor de improvisacion en
rodajes planeados). Este modo de producir un film supone la yuxtaposicién, en un solo
momento, de los dos tipos de montaje: el mental, aquel que, mayoritariamente, se desarrolla

antes del rodaje; y el mecanico, el que se desarrolla en la realizacion y en la postproduccion.
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Es asi que, bajo los términos de la inmediatez, toda la realizacion se basa en la oportuna
creacion de la historia, de cada plano, y de cada corte.

En el andlisis de los filmes anteriores se puede observar que el trabajo llegd a ser un
caos, pero que aun asi se obtengan los ya consagrados resultados, refleja la capacidad creativa
de Wong Kar-Wai (y de su fiel equipo de produccién). Por esto mismo se puede decir que
los films de Wong salen al encuentro de su creacion.

2. Géneroy Estilo

Los filmes de Wong Kar-Wai circulan por una zona particular en cuanto a los géneros
cinematogréaficos que él explora. Esta particularidad se suscribe a lo que Lauro Zavala (2013:
131) denomina como la estética posmoderna, la cual “Se produce como resultado de la
yuxtaposicion o del simulacro de elementos convencionales y vanguardistas”.

Esta cita encaja en la mayoria (sino es que en toda) la obra de Wong, y es evidente
en los cuatro filmes de esta investigacion, méas en las dos Ultimas. En el caso de Chungking
Express y Fallen Angels, son peliculas que se describen, en principio, como filmes policiacos
y de asesinos nocturnos; en segundo término son romances y comedia. De hecho, ambas
tienen secuencias iniciales que demuestran los riesgos de ser un policia y un asesino a sueldo.
Sin embargo, con el paso de los filmes, dichas caracteristicas de riesgo pasan a segundo plano
para centrarse en la relaciones de los protagonistas con sus amores no correspondidos. Por lo
tanto, los prologos de ambos filmes resultan engafiosos ante sus tematicas globales.

Happy Together e In The Mood For Love son casos més transparentes en cuanto a su
género pero siguen la misma estética antes mencionada. Se presentan como dramas
romanticos, pero contienen reglas propias que las separan de entre todos los filmes del
género. En Happy Together, la narracion se desarrolla de manera lineal, pero esta se

encuentra impulsada en la problematica amorosa de un ciclo irrompible, aquel que encuentra
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su leitmotiv con “;Si volvemos a empezar de nuevo?”. In The Mood For Love es, igualmente,
una narracion lineal pero que en su nucleo (podria decirse el hotel donde se retinen los
personajes) encuentra un lugar en donde el “tiempo real” se encuentra enjaulado por las
reiteraciones representativas que hacen Su Lizhen y Chow para poder afrontar mejor la
infidelidad de sus parejas.

Es entonces que la estética posmoderna que Zavala plante queda justificada.
Chungking Express y Fallen Angels son una mezcla de géneros (clésicos) cinematogréaficos,
lo que denota la yuxtaposicion de esos “...elementos convencionales y vanguardistas.”; y al
suscribirse a sus géneros cinematograficos antes mencionados, y hacer una ruptura de ellos
(por ejemplo, los policias parecen estar mas ocupados reflexionando sobre sus relaciones
amorosas que persiguiendo criminales), denota el sentido de la simulacién (més explicita en
In The Mood For Love).

3. ldeologia (Perspectiva del relato o vision del mundo)

La obra cinematogréfica de Wong Kar-Wai plantea, como cualquier otro cineasta, la
visién particular del mundo que rodea al autor. Un sentido global que se encuentra
impregnado en toda su carrera cinematografica (funcion seméantica global). El cineasta revela
una imperiosa necesidad de volver a los momentos que marcan la vida de cada una de las
personas, de todos aquellos lugares atados a alguien o a algo, de todas aquellas sensaciones
que, mientras mas pasa el tiempo, mas se idealizan con tal de que su recuerdo no se
desvanezca en la memoria.

Todas estas necesidades resultan ser universales. El ser humano es un cumulo de
historias que lo justifican y lo condicionan por sus vivencias. Y de estas experiencias nacen
las emociones, catalizador hormonal que, de alguna u otra manera, colorean los aspectos de

lo vivido. Wong Kar-Wai aprovecha estas reflexiones y crea, con sus peliculas, espacios
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imaginarios (moldeados por él) donde se encapsulan todos aquellos sentimientos y
emociones que hacen, tanto disfrutar el momento, como llenarlo de tristeza. Y que otro
catalizador mas potente para cualquier recuerdo que no sean el amor y las frustraciones
amorosas. Aquellas que, cualesquiera que sean, se entierran como una astillaen el alma y por
las que el ser humano, no olvida, sino aprende a vivir con ellas.

Las historias que Wong Kar-Wai vierte en sus filmes son ejemplos de este dolor; un
dolor que atrapa facilmente a su portador y lo encierra en un tiempo interno (la pelicula) en
donde las reflexiones sobre la soledad comienzan a fluctuar a la cabeza. ;Cuéntas personas
no se han deshecho de algun objeto porque le recuerda alguien? ;Cuéantas personas no le han
deseado el mal a la persona que no le correspondié en el amor? ; Cuéntas personas han vivido
una relacion toxica? ¢Cuéntas personas han vivido una experiencia infiel? Y las preguntas
siguen y siguen, revelando que Wong Kar-Wai apela al mundo del amor y, sobre todo, del
recuerdo. Lugar de donde todos vienen; lugar en donde, en algunos casos, se trata prevalecer
aquel momento fugaz en lo mas interno del ser humano. Asi es el cine de Wong Kar-Wai, un
cine de los recuerdos; un cine de la nostalgia por el pasado.

4. Intertextualidad (Relacion con otras manifestaciones culturales)

Si hay otra cosa que se ha de reconocer de la obra filmica de Wong Kar-Wali, es que
todas sus peliculas constituyen una red de relaciones que reiteran la fuerza visual y la
narrativa del cineasta. Estas relaciones se materializan a la hora de encontrar referencias y
analogias entre las peliculas, las cuales denotan la idea de que la filmografia de Wong Kar-
Wai es un todo unico.

Con respecto a sus las relaciones visuales, es obvio que durante todo su trabajo filmico
Wong reforzé sus cddigos expresivos a tal grado de la dominacidn sobre ellos. Ejemplos de

estos son muchos, los mas representativos son: los constantes inserts de relojes de pared, el
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uso del slow motion, sus colores saturados e intensos, el uso del handycam, los encuadres
dentro de los encuadres, la iluminacion a base de luces de neon, el constante uso de la
multiculturalidad musical (que lo acerca al videoclip) y las constantes inclusiones de marcas
internacionales, como Coca-Cola, McDonald’s o IBM (que lo acercan al arte pop). Estos
métodos de expresion se establecen desde su primer filme, As Tears Goes By, y la mayoria
de ellos se reiteran durante toda su filmografia.

En cuanto a las relaciones narrativas se presentan de diferentes formas. De forma
global, se puede decir que la ideologia de Wong Kar-Wai se encuentra impregnada en todos
sus filmes, aquella idealizacién de los recuerdos y la nostalgia es el tema emblema del autor.
Dicho emblema ideoldgico se incrusta en sus personajes; es facil detectar una serie de
analogias en los protagonistas de sus peliculas. Casos concretos hay varios: Chungking
Express y Fallen Angels se parecen en estructura narrativa, personajes’? y fetiches; en los
cuatro filmes, los personajes mantienen una relacion estrecha con un lugar determinado (los
departamentos del agente 663 y Wong Chi-Min, Cascadas del Iguazu, la habitacién de hotel
2046); en los cuatro filmes existe una relacién entre personajes y objetos representativos
(latas de pifia, la basura de Wong Chi-Min, la ldampara de unas cataratas); y por tltimo, siendo

narraciones que enaltecen la nostalgia, la importancia del tiempo en los cuatro filmes.

CONCLUSIONES GENERALES

Antes de pasar a las conclusiones generales, se debe de resaltar la gran relevancia de
una investigacion acerca de la historia del cine de latitudes lejanas a México como lo es la

region de la China Continental. Esta caracteristica hizo que la investigacion resultara un poco

2 De hecho, el personaje de Chow, interpretado por Tony Leung, sera el punto de conexion para que se crea
una trilogia del desamor compuesta por A Days of Being Wild, In The Mood For Love y 2046. En dichas
peliculas, aparece dicho personaje y se hacen referencias directas entre ellas.
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laboriosa debido a que la gran distancia entre nuestro pais y China hizo que las fuentes y la
bibliografia de estos temas fueran de paises extranjeros: en su mayoria de E.U., Inglaterra y
Espafa; datos que pueden alejar el interés para futuras investigaciones.

Sin embargo, este trabajo busca ser en primer lugar, de las pocas brechas de interés
para la creacion de un campo de estudio en México para la filmografia de Hong Kong, China
y Taiwén; y en segundo lugar, busca facilitar fuentes y ser una guia para los futuros trabajos
de investigacién audiovisual que aborden tanto al autor como a la region; dos areas tan
amplias que facilmente pueden dar espacio para investigaciones en dmbitos histéricos,
semidticos, estéticos, filosoficos, audiovisuales, entre otros.

Ahora, como se descubrid en el capitulo 1, la China Continental representa toda una
nueva forma de ver (y hacer) cine. Contando con unos modos de produccion cinematogréafica
que se encuentran atados a los cambios histéricos de aquella regién (como sucedid en
México, su época dorada de cine y la Segunda Guerra Mundial, por poner un ejemplo), su
lenguaje cinematogréfico fue evolucionando, creando nuevos géneros, como lo es el wuxia
y el de artes marciales, reinventado otros, como lo son los policiales de John Woo y los
mismos filmes de Wong Kar-Wai, y creando un estilo que dificilmente se puede comparar
con otro.

Sumado a lo anterior, dentro del ambito de la produccion audiovisual es muy util
conocer otras cinematografias, pues estas enriquecen el lenguaje cinematografico y
funcionan como puntos de influencia para la creacion de otras obras que tienen la capacidad
de adquirir propiedad Unicas (asi como lo demuestran los estudios sobre el discurso), por lo
que puede darse una evolucion del lenguaje cinematografico en una region determinada como
México (asi como lo hizo la Nueva Ola Francesa en casi todas las cinematografias del mundo,

incluido Hong Kong).
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En el capitulo 2, resultd Gtil desentrafiar todos los componentes del discurso para
revelar su funcionamiento y asi comprender y concretar que el discurso no solo es lingistico,
sino que este se refiere a todo un campo de unidades comunicativas que utilizan un lenguaje
para emitir un mensaje. En el discurso audiovisual, bajos sus funciones pragmaéticas dilucidan
los usos comunicativos entre emisores y receptores, una caracteristica del cine que se diluye
bajo otros estudios, como los graficos, pictoricos y estéticos, Al final de cuentas el cine es un
medio de comunicacion.

Las herramientas (codigos) expresivas cinematograficas, como se vio en el segundo
capitulo, son variadas, y se usan de distinta manera dependiendo de los deseos de cada
director. Todas estas herramientas expresivas crean el lenguaje cinematografico, por lo que
se encuentra compuesto por otros lenguajes como el lenguaje musical, el pictorico, el verbal
y el escrito, los cuales sirven como procesos sintacticos y contextuales para darle un sentido
global (proceso semantico) a lo que se muestra en la pantalla. Para concretar, el arte
cinematogréafico y su discurso son una de las mas completas para la creacion de nuevas
realidades.

Dentro de la industria cinematografica, puede haber discursos parecidos pues estos
pueden estar influenciados por otros anteriores, y las peliculas aplican mejor esto cuando se
adaptan, copian, parodian o rehacen los diferentes codigos expresivos de peliculas ya hechas.
No obstante, a pesar de esta cualidad, el discurso cinematografico nunca podra ser igual, pues
si lo fuera, se estaria hablando de una copia fiel al original (con exactamente los mismos
codigos), y entonces el cine como arte perderia sentido.

A pesar de haber estas similitudes entre las diferentes peliculas, diversos cineastas
han consolidado sus propias maneras de hacer cine, utilizando los codigos expresivos

cinematogréaficos para moldear sus historias de forma que resalten entre las demas peliculas.
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Wong Kar-Wai es uno de esos cineastas que, desde sus primeras peliculas comenzd a utilizar
cddigos, o mejor dicho, estilemas que fue reforzando con cada obra filmica rodada, hasta
considerar en él, uno de los muchos directores que pasaron a ser autores de cine. La seleccion
de las 4 peliculas para esta investigacion representa el punto central de dicha transicion
autoral, por lo que su analisis arroja conclusiones concretas.

La primeray la més global de estas conclusiones es la utilizacion constante de codigos
expresivos cinematograficos para darle sentido a la historia bajo las ideologias de Kar-Wai.
Esto se puede ver en casos concretos, como lo son los encuadres “vacios” para denotar la
ausencia de los personajes, el uso slow motion para crear una (tipo) burbuja temporal para
encerrar a sus figuras actantes, o la utilizacion de objetos o lugares particulares para
encadenar a sus personajes a sus amores perdidos. Todos estos elementos, que fueron
estudiados en el capitulo 3, formalizan un lenguaje cinematogréfico y le dan sentido hacia
el discurso propio de Wong Kar-Wai.

De esto ultimo, se desprende una segunda conclusién, una mas particular en cuanto
a la comparacion entre otros directores, pero, paradéjicamente, general en el propio Wong.
Si ya se establecié que Kar-Wai, al crear las realidades que son Ilamadas peliculas, esta
construyendo un discurso cinematografico propio, entonces se concluye que la realizacion
de cine representa la realizacion de un discurso en particular por cada pelicula. Wong Kar-
Wai, ademas de seguir esta regla, ha reforzado un discurso particular durante todas sus
peliculas; el de la nostalgia. Dicho tema es recurrente en el director (a diferencia de otros
directores que tendran los mismos codigos expresivos en cada una de sus peliculas, pero estas
tienen diferentes temas) pues sus peliculas seran de distintos géneros, pero siempre es el
desamor y la ausencia de pares (y parientes) de sus personajes lo que genera la nostalgia por

un momento pasado y feliz.
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Ya para terminar, se puede acentuar que Wong Kar-Wai ha perfeccionado el lenguaje
cinematogréfico durante toda su carrera. Que el tema central de sus peliculas sea la nostalgia
le ha dado la oportunidad de encontrar nuevos artificios cinematograficos para poder crear
un ambiente concreto en sus filmes. A pesar de seguir lineas estilisticas determinadas en su
cinematografia, es facil detectar los cambios de madurez entre Chungking Express e In the
Mood for Love (y no se diga desde su primer filme As Tears Go By hasta The Grandmaster,
su Ultima pelicula). Por lo tanto, actualmente, Wong Kar-Wai representa, tanto un autor
referencial, como una de las principales caras de la industria cinematogréafica, no sélo de

China y Hong Kong, sino también de toda la historia del cine.

BIBLIOGRAFIA

Aumont, J., Bergala A., Marie, M., Vernet, M., (1989). Estética del Cine: Espacio

Filmico, Montaje, Narracion, Lenguaje. Espafia, Ediciones Paidds.

- Beristain, H., (2002). Analisis Estructural del Relato Literario. México. Universidad
Nacional Auténoma de México.

- Barthes R., Bremond C., Eco U., Genette G., Greimas A., Gritti J., Metz C., Morin
V., Todorov T., (2016). Analisis Estructural del Relato. México, Ediciones
Coyoacan.

- Bettetini, G., (1975). Cine: Lengua y Escritura. México, Fondo de Cultura

Econdmica.

- Brunette, P. (2005). Wong Kar-Wai. Estados Unidos. University of 1llimois Press.

184



Camacho, M., Cortés, L., (2003). Qué es el Andlisis del Discurso. Espafia, Octaedro-
EUB.

Casetti, F., Di Chio, F.,(1991). Cémo Analizar un Film. Argentina. Ediciones Paidos.
Cheng, L., (2009). Berkshire Encyclopedia of China. Estados Unidos. Berkshire
Publishing Group.

Deocampo, N., (2017). Early Cinema in Asia. Estados Unidos. Indiana University
Press.

Eco, U., (2016). La Estructura Ausente, Introduccion a la Semidtica. México,
Debolsillo.

Ming, D., (2013). Historical Dictionary of Taiwan Cinema. Estados Unidos.
Scarecrow Press Editors.

Fonoroff, P., (1988). A Brief History of Hong Kong Cinema. Estados Unidos.

Recuperado de: https://www.cuhk.edu.hk/rct/pdf/e_outputs/b2930/v29&30P293.pdf

Gomez, F., (2011). Wong Kar-Wai: Grietas en el Espacio-Tiempo. Espafa.
Ediciones Akal

Gubern, R., (2014). Historia Mundial de Cine. Espaifa. Editorial Anagrama.
Heredero, C., (2002). La Herida del Tiempo: El Cine de Wong Kar-Wai. Espafia.
Semana Internacional de Cine de Valladolid.

Hong, G., (2011). Taiwan Cinema: A Contested Nation on Screen. Estados Unidos.
Springer.

ifiguez, L. (ed.), (2006). Analisis del Discurso. Espafia, El Ciervo.

Lizarazo, D., (2004). Fruicion Filmica: Estética y Semiotica de la Interpretacion
Cinematografica. México, Universidad Autonoma Metropolitana.

Lotman, Y., (1979). Estética y Semidtica del Cine. Espafia, Editorial Gustavo Gili.
185


https://www.cuhk.edu.hk/rct/pdf/e_outputs/b2930/v29&30P293.pdf

Lluis, J. (ed.), (2006). Nuevos Cines, Nueva Critica: El cine en la era de la
globalizacién. Espafia. Ediciones Paidds.

Maingueneau, D., (1989). Introduccion A Los Métodos De Analisis Del Discurso.
Problemas Y Perspectivas. Argentina, Hachette.

Manzano, V., (2005). Introduccion al Analisis del Discurso. Espafia. Recuperado de:

https://personal.us.es/vmanzano/publicaciones.htm

Marchetti, G., (2006). From Tian anmen To Times Square: Translational China and
the Chinese Diaspora on Global Screens, 1989-1997. Estados Unidos. Temple
University Press.

Martin, M., (2002). EIl Lenguaje del Cine. Espafia, Editorial Gedisa.

Mitry, J., (1963). Estética y Psicologia del Cine, 1. Las Estructuras. Espafia. Siglo
XXI1 Editores.

Metz, C., (1968). Ensayos sobre la Significacion en el Filme. Espafa, Paidos
Comunicacion.

Metz, C., (1973). Lenguaje y Cine. Espafa, Editorial Planeta.

Mitry, J., (1990). La Semiologia en Tela de Juicio (Cine y Lenguaje). Espafia, Akal
Comunicacion.

Morton, L., (2009). The Cinema of Tsui Hark. Estados Unidos. McFarland.
Nakajima,. S., (2010). The Evolution of Chinese Film as an Industry. Japon. Waseda
University.

Nowell, G. (ed.), (1997). The Oxford History Of World Cinema. Reino Unido. Oxford
University Press.

Odham, L., (2007). Historical Dictionary of Hong Kong Cinema. Estados Unidos.

Scarecrow Press Editors

186


https://personal.us.es/vmanzano/publicaciones.htm

Pericot, J., (2002). Mostrar para decir. La imagen en contexto. Espafia. Universidad
Autonoma de Barcelona.

Phillips, A., Stringer J. (ed.), (2007). Japanese Cinema: Texts and Contexts. Gran
Bretafia. Routlegde.

Planas, R., (2019). Historia del Cine Chino. Espafia. Editorial Almuzara.

Powers, J., Kar, W., (2016). WKW: The Cinema Of Wong Kar-Wai. Estados Unidos.
Rizzoli USA.

Puig, L. (ed.). (2009). El Discurso y sus Espejos. México, Universidad Nacional
Auténoma de México.

Reyes, B., (2013). El Cine y la Estética Cambiante. México. Universidad Nacional
Auténoma de México.

Rojas, C., Chow, E., (2013). The Oxford Handbook of Chinese Cinemas. Reino
Unido. Oxford University Press.

Sadoul, G., (2004). Historia del Cine Mundial. Desde sus Origenes. Espafia. Siglo
XXI1 Editores.

Tong, P., (2008). Hong Kong New Wave Cinema (1978-2000). Estados Unidos.
Intellect Books.

Van, T., (1980). Estructuras y Funciones del Discurso. Esparia, Siglo XXI Editores.
Van, T., (1986). Texto y Contexto. (Semantica y Pragmatica del discurso). Espafia,
Catedra.

Van, T., (2001). El Discurso Como Estructura y Proceso. Esparia, Gedisa Editorial.
Van, T., (2001). El Discurso Como Interaccion Social. Espafia, Gedisa Editorial.
Ward, J., Hwee, S., (2017). The Chinese Cinema Book. Reino Unido. Bloomsbury

Publishing.
187



Wasserman, R., (1983). EI Lenguaje Cinematogréafico: Un Idioma. Argentina,
Editorial Corregidor.
Xavier, 1., (2008). El Discurso Cinematografico: La Opacidad y la Transparencia.
Argentina, Manantial.
Zavala, L. (2003). Elementos del Discurso Cinematogréfico. México. Universidad

Auténoma Metropolitana.

REVISTAS

Acon, C., (2015). Cine Chino: nacionalismos, cuasi-nacionalismos y
(trans)nacionalismos/localismos en el cine de la Republica Popular China, Taiwan y
Hong Kong. Revista de Lenguas Modernas, (NUmero 23), p. 496 - p. 506.

Baruj, J., (2013). Modernismos y Cine Después de la Postmodernidad: EI Caso de
Wong Kar-Wai. Razon y Palabra. Recuperado de:

https://www.revistarazonypalabra.org/index.php/ryp/article/view/430/462

Brower, J., (2009). La Teoria del Contexto De T. Van Dijk Como Proyecto Analitico
Derivado del Pragmatismo Peirciano: Un Aporte a la Comprensién Semidtica del

Discurso. SCIELO. Recuperado de:

http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci arttext&pid=S0102-44502009000200008

Endrino, J. (ed.), (2015). Breve Historia del Cine Chino. Asiateca. Recuperado de:

http://www.asiateca.net/2016/01/04/edicion-pdf-breve-historia-del-cine-chino/

Marzol, A., (2017). The Film Industry in China: Past and Present. Journal of
Evolutionary Studies in Business. Recuperado de:

http://revistes.ub.edu/index.php/JESB/article/view/j021

188


https://www.revistarazonypalabra.org/index.php/ryp/article/view/430/462
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-44502009000200008
http://www.asiateca.net/2016/01/04/edicion-pdf-breve-historia-del-cine-chino/
http://revistes.ub.edu/index.php/JESB/article/view/j021

TESIS

Perodomo, W., (2016). Un Modelo Semidtico para la Lectura del Discurso
Cinematogréfico. AdVersus (Nimero 30), p.153 — p.171.
Scott, M., (2009). Quest for the long-lost roast duck. The Guardian. Recuperado de:

https://www.theguardian.com/film/2009/mar/06/hong-kong-stealing-roast-duck

Tse, B., (2015). Golden era of Hong Kong cinema probably gone for good.

Ejinsight. Recuperado de: http://www.ejinsight.com/20150422-golden-era-of-hong-

kong-cinema-probably-gone-for-good/

Zavala, L., (2013). Sobre la evolucion de los géneros cinematograficos. La Colmena.
(NUmero 80), p. 131 — p. 138. Recuperado de:

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codiqo=5492837

Zavala, ., (2005).Cine Clasico, Moderno y Posmoderno. Razon y Palabra.

Recuperado de: http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html

Bernal, M., (2013). Anélisis de los estilemas del cineasta chino Wong Kar-Wai, a
partir de su trilogia: Dias salvajes (1990), Deseando amar (2000) y 2046 (2004)
(tesis de licenciatura). Universidad Nacional Autdnoma de México.

Ramos, A., (2017), Cuando El Silencio Habla. Laconismo, Contencion Y Amnesia En
El Caballo De Turin (2011) De Béla Tarr, In The Mood For Love (2000) De Wong
Kar-Wai Y La Mujer Sin Cabeza (2008), De Lucrecia Martel (tesis de licenciatura),
Universidad de Lima. Perd.

Toro, J., (2016). Del burdel al emporio cinematografico: el papel fundamental,
olvidado, principal y pionero del soldado espafiol Antonio Ramos Espejo en el

nacimiento del cine chino (tesis de doctorado). Universidad Complutense de Madrid.

189


https://www.theguardian.com/film/2009/mar/06/hong-kong-stealing-roast-duck
http://www.ejinsight.com/20150422-golden-era-of-hong-kong-cinema-probably-gone-for-good/
http://www.ejinsight.com/20150422-golden-era-of-hong-kong-cinema-probably-gone-for-good/
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5492837
http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html

PAGINAS WEB
- Ain, L., (2005). The Hong Kong — Guangdong Film Connection — Preface. Hong
Kong Film Archive Leisure and Cultural Servicies Department. Hong Kong.
Recuperado de:

https://www.lcsd.gov.hk/CE/CulturalService/HKFA/en US/web/hkfa/publications

souvenirs/pub/englishbooks/englishbooks detail05/englishbooks preface05.html

- Alvarez, R, (2017). Sobre las estructuras narrativas en el relato cinematografico.
Medium. Recuperado de:

https://medium.com/@Mise en sceneHV/sobre-las-estructuras-narrativas-en-el-

relato-cinematogr%C3%A1fico-146dchd9c982

- Collel, X., (2014). De la edad de oro de los afios 30, a la nueva industria del cine
chino. Asiared. Espafia. Recuperado de:

http://www.asiared.com/es/notices/2014/05/de-la-edad-de-oro-de-los-anos-30-a-la-

nueva-industria-del-cine-chino-5063.php

- Gao, S., (2016). A History Of Traditional Hong Kong Cinema (1913-1970). Culture
Trip. Estados Unidos. Recuperado de:

https://theculturetrip.com/asia/china/hong-kong/articles/a-history-of-traditional-

hong-kong-cinema-1913-1970/

- Gendron, Y. The True Story of Wong Fei Hung: Whiplash Snuffs the Candle Flame.
BRNS. Estados Unidos. Recuperado de:

http://www.brns.com/pages4/action99.html

- Kea, T., Tin, W., Toi, W., (2016). Cathay’s Cantonese Tour de Force. bcmagazine.

Hong Kong. Recuperado de: https://www.bcmagazine.net/tag/tso-kea/

190


https://www.lcsd.gov.hk/CE/CulturalService/HKFA/en_US/web/hkfa/publications_souvenirs/pub/englishbooks/englishbooks_detail05/englishbooks_preface05.html
https://www.lcsd.gov.hk/CE/CulturalService/HKFA/en_US/web/hkfa/publications_souvenirs/pub/englishbooks/englishbooks_detail05/englishbooks_preface05.html
https://medium.com/@Mise_en_sceneHV/sobre-las-estructuras-narrativas-en-el-relato-cinematogr%C3%A1fico-146dcbd9c982
https://medium.com/@Mise_en_sceneHV/sobre-las-estructuras-narrativas-en-el-relato-cinematogr%C3%A1fico-146dcbd9c982
http://www.asiared.com/es/notices/2014/05/de-la-edad-de-oro-de-los-anos-30-a-la-nueva-industria-del-cine-chino-5063.php
http://www.asiared.com/es/notices/2014/05/de-la-edad-de-oro-de-los-anos-30-a-la-nueva-industria-del-cine-chino-5063.php
https://theculturetrip.com/asia/china/hong-kong/articles/a-history-of-traditional-hong-kong-cinema-1913-1970/
https://theculturetrip.com/asia/china/hong-kong/articles/a-history-of-traditional-hong-kong-cinema-1913-1970/
http://www.brns.com/pages4/action99.html
https://www.bcmagazine.net/tag/tso-kea/

Javiertzo, (2014). Un pequefio viaje a la China de los afios 50. Historias de China.

Espafia. Recuperado de: https://www.historiasdechina.com/2014/07/13/pegueno-

viaje-china-de-los-anos-50/

Ming, D., (2018). The Journey Of Taiwan Cinema: From Taiwan New Cinema To
Post-New Cinema. Taiwan Insight. Reino Unido. Recuperado de:

https://taiwaninsight.org/2018/10/31/the-journey-of-taiwan-cinema-from-taiwan-

new-cinema-to-post-new-cinema/

O’Brien, P., (2018). Princess Iron Fan: Asia’s First Full-Length Animated Feature.

Animationstudies 2.0. Recuperado de: https://blog.animationstudies.org/?p=2423

La Revolucién Cultural y el cine chino: como sobrevivir y filmar el horror (2016).

EFE. Espaiia. Recuperado de: https://www.efe.com/efe/espana/cultura/la-

revolucion-cultural-y-el-cine-chino-como-sobrevivir-filmar-horror/10005-2925708

Reynaud, B., (2003). El Talento Emerge de la Censura. El Diplé. Chile. Recuperado

de: https://www.insumisos.com/diplo/NODE/3391.HTM

Simone, (2011). Una mirada a las generaciones del cine chino. China Files: Reports

From China. Italia. Recuperado de: https://www.china-files.com/una-mirada-a-las-

generaciones-del-cine-chino/

Sudworth, J., (2019). 30 afios de la masacre de Tiananmen: el gran acto de "olvido™
de China. BBC News. Inglaterra. Recuperado de:

https://www.bbc.com/mundo/noticias-internacional-48483335

Zhang, Y., (2003). A Centennial Review of Chinese Cinema. Internet Archive
Wayback Machine. Estados Unidos. Recuperado de:

https://web.archive.org/web/20060317030301/http://chinesecinema.ucsd.edu:80/ess

ay_ccwlc.html
191


https://www.historiasdechina.com/2014/07/13/pequeno-viaje-china-de-los-anos-50/
https://www.historiasdechina.com/2014/07/13/pequeno-viaje-china-de-los-anos-50/
https://taiwaninsight.org/2018/10/31/the-journey-of-taiwan-cinema-from-taiwan-new-cinema-to-post-new-cinema/
https://taiwaninsight.org/2018/10/31/the-journey-of-taiwan-cinema-from-taiwan-new-cinema-to-post-new-cinema/
https://blog.animationstudies.org/?p=2423
https://www.efe.com/efe/espana/cultura/la-revolucion-cultural-y-el-cine-chino-como-sobrevivir-filmar-horror/10005-2925708
https://www.efe.com/efe/espana/cultura/la-revolucion-cultural-y-el-cine-chino-como-sobrevivir-filmar-horror/10005-2925708
https://www.insumisos.com/diplo/NODE/3391.HTM
https://www.china-files.com/una-mirada-a-las-generaciones-del-cine-chino/
https://www.china-files.com/una-mirada-a-las-generaciones-del-cine-chino/
https://www.bbc.com/mundo/noticias-internacional-48483335
https://web.archive.org/web/20060317030301/http:/chinesecinema.ucsd.edu:80/essay_ccwlc.html
https://web.archive.org/web/20060317030301/http:/chinesecinema.ucsd.edu:80/essay_ccwlc.html

Zhu, Y., (s.f.). The Past and Present of Shanghai and Chinese Cinema. The New York
Times. Estados Unidos. Recuperado de:

https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/ref/college/coll-china-media-

001.html

VIDEOGRAFIA

Herrera., G., Hugo, V., Valdés, P., [Zoom f7]. Christopher Doyle: Las claves para
entender su estilo. [Archivo de video]. Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=Dm58ZMP1sE4

Kar, W., (productor) y Kar, W., (director). (1997). Happy Together. [Cinta
cinematogréfica]. Hong Kong: Block 2 Pictures, Jet Tone Production.

Kar, W., (productor) y Kar, W., (director). (2000). In The Mood For Love. [Cinta
cinematogréfica]. Hong Kong: Block 2 Pictures, Jet Tone Production, Paradis Films.
Lau, J., (productor) y Kar, W., (director). (1995). Fallen Angels. [Cinta
cinematogréfica]. Hong Kong: Block 2 Pictures, Jet Tone Production.

Lifante, S., [Quetzal]. (2019, febrero 7). Ovejas Eléctricas- El cine de Wong Kar Wai
[Archivo de video]. Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=X0OMJhzudlY4

Lifante, S., [Quetzal]. (2019, agosto 22). Ovejas Eléctricas- La belleza de In The
Mood For Love. [Archivo de video]. Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=74z-UMWFixw

Yi, K., (productor) y Kar, W., (director). (1994). Chungking Express. [Cinta

cinematogréafica]. Hong Kong: Jet Tone Production.

192


https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/ref/college/coll-china-media-001.html
https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/ref/college/coll-china-media-001.html
https://www.youtube.com/watch?v=Dm58ZMP1sE4
https://www.youtube.com/watch?v=XOMJhzudlY4
https://www.youtube.com/watch?v=74z-UMWFixw

	Portada

	Índice

	Introducción

	1. El Cine de las Tres Chinas

	2. Hacia un Discurso Audiovisual y Cinematográfico

	3. La Nostalgia Fragmentada: Análisis del Discurso Cinematográfico en Wong Kar-Wai

	Conclusiones Generales

	Bibliografía


