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Premios (seleccion):  Seleccionada al Oscar afio 2000; Premio Europeo a la mejor
pelicula internacional, afio 2000; Gran Premio a la mejor peli-
cula en el Festival de Hamburgo y en el Festival de Montreal;
premio de interpretacién masculina y mejor equipo técnico en
el Festival de Cannes, afio 2000.

Intérpretes:
Su Li-zhen, Sefiora Chan  Maggie Cheung
Chow Mo-wan  Tony Leung
Sefiora Suen  Rebecca Pan
SefiorHo  Kelly Lai
Sefior Koo Man-Lei Chan
Amah  ChinTsi-ang

Otros personajes:  Siu Ping, Roy Cheung, Koo Kam, Hsien Yu, Chow Po, Paulyn
Sun.

2. INTRODUCCION

2.l. A modo de preambulo: texto y contexto

Resulta complejo pasar de lo general a lo particular cuando se dis-
pone de un acercamiento previo a la figura de Wong Kar-wai que ha
abordado su obra cinematografica en conjunto, detectando los esti-
lemas que la han configurado hasta el presente. Nos referimos al libro
Wong Kar-wai. Grietas en el espacio-tiempo (Madrid: Akal, 2008), tam-
bién de autoria propia. Habitualmente, iniciarse en lo especifico para
pasar a lo global suele ser un mecanismo mas apropiado. No es este
el casoy, por lo tanto, los ecos del citado libro serdn necesariamente
multiples en las paginas que siguen; pero, por otro lado, la relacién
dialéctica que podremos establecer entre ambas publicaciones nos
permitird una vision mucho mas profunda del universo icénico sobre
el que se sustenta la obra de este importante y personal realizador.

Vaya por delante que, no siendo su obra mas completa, In the Mood
for Love es, sin lugar a dudas, su film mas representativo, el que le ha
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dado fama y reconocimiento mundial, y el que supone un punto de
inflexion en su quehacer, ya que es resumen y paradigma del conjunto
de sus films anteriores y, nos atreveriamos a decir, posteriores. La tra-
duccién del titulo original (Aquellos maravillosos y variados arios, pero
también Frescor de flores) apunta, como mas tarde veremos, a un obje-
tivo esencial de gran parte de la obra de Wong Kar-wai: la recuperacién
de la memoria sensorial sobre un entorno afincado cronoldgicamente
en los afos 60.

Como en otras muchas ocasiones, las vicisitudes que rodean la pues-
ta a punto de In the Mood for Love condicionan el producto final. En un
principio, el esquema argumental trazado por Wong Kar-wai giraba en
torno a tres historias y un punto neurélgico comun: Pekin y la plaza de
Tiananmen. La Republica Popular China no autorizé el rodaje en los
exteriores planteados y la idea original debi6 ser abandonada.

Otro elemento esencial para la comprension del cine de Wong Kar-
wai es el hecho de que su forma de trabajar implica la ausencia de
guion: las tramas se construyen a medida que el rodaje avanza, me-
diante la implicacién de sus actores fetiche, Tony Leung y Maggie Che-
ung, quienes, interiorizada la esencia de sus personajes, condicionan el
avance de la historia (rodada con radicalidad cronolégica) y sus propias
caracteristicas personales. Consecuencia de ello es la prolongacion del
tiempo de rodaje y la acumulacién de costes no previstos en origen.

Pero hay algo mucho mas importante y que sera un estilema defini-
torio: la eliminacion, en la fase de montaje, de los aspectos mas obvios
de la trama. Mediante este mecanismo, los espacios fuera de campo,
las ausencias, los elementos sugerentes y la quiebra de las relaciones
causa-consecuencia se constituyen en elementos determinantes. Esto,
que resulta poco comprensible desde el punto de vista de los costes
de produccion (;por qué rodar escenas que seran suprimidas al mon-
tar?), permite comprender que el rodaje de In the Mood for Love se
prolongara durante quince meses y que, evacuada la produccion inicial
del proyecto, entrara Paradis Films que, con su aportacion de capital
francés, garantizaria —o haria mucho mas viable- la exhibicién del film
en el Festival de Cannes.

Para recrear los espacios de los aflos 60 con la suficiente libertad
de accién y sin los elevados costes que supondrian los decorados ad
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hoc, el film se rodd en una gran parte en el hospital militar britanico
de Kowloon, ya en fase de liquidacién y derribo.

Finalmente, conviene introducir otro elemento paradigmatico en
el cine de Wong Kar-wai: la utilizacién de un grupo de colaboradores
que se habran de repetir de un film a otro, consiguiendo, asi, una uni-
dad estilistica y de criterios poco habitual en el cine contemporaneo.
Tal como ocurriera en su dia con Citizen Kane (Orson Welles, 1941), es
practicamente imposible desvincular al equipo técnico del nombre
del realizador. En este caso, junto a los actores-fetiche previamente
mencionados, Tony Leung y Maggie Cheung, hay que hacer mencién
muy especial del director artistico y responsable del montaje, William
Chang; del director de fotografia, Christopher Doyle, y de la entidad
productora Jet Tone, omnipresente en la filmografia de este autor.
Ni que decir tiene que muchos de estos nombres, hoy plenamente
reconocidos a nivel internacional, aparecieron vinculados a la obra de
Wong Kar-wai cuando apenas eran una promesa.

Valgan, pues, estas pinceladas para poder asumir algunos puntos
de partida que arrojan luz sobre una obra singular, cuya ubicacion
en el contexto socio-politico-econémico trazaremos sucintamente a
continuacion.

2.2. Cine chino

La presencia en festivales, el reconocimiento esporadico de algunos
realizadores y, sobre todo, la constatacion de relatos y estructuras dis-
cursivas diferenciadas han conferido al cine oriental una etiqueta de
calidad que lo ha puesto en primera linea de la actualidad cinemato-
gréfica, especialmente desde la perspectiva de la critica especializada,
muy dada a fijar modas y modelos. Lo cual no quiere decir que no haya
verdad en tal calidad, pero, ciertamente, como en el resto del mundo,
un puiado de obras no son representativas nunca del conjunto de
una cinematografia. Dicho lo cual, si parece conveniente hacerse eco
de una situacion privilegiada que atraviesa el cine del Lejano Oriente:
Japén, China. Taiwan, Filipinas, Thailandia. .. Valga como prueba la Pal-
mera de Oro en Cannes del film de Apichatpong Weerasethakul Uncle
Boonmee recuerda sus vidas pasadas (Lung Boonmee raluek chat, 2010).



Deseando amar ‘ 9

Esta situacion no es especialmente novedosa, ahi estan los prece-
dentes de los triunfos en Venecia de Rashomon (Akira Kurosawa, 1950)
o en Cannes de La puerta del infierno (Jigokumon, Teinosuke Kinugasa,
1954) o, mas recientemente, Kagemusha (Akira Kuroshawa, 1980). Pero
estos films procedian de una cinematografia cuya historia casi siempre
habia sido reconocida por Occidente, la japonesa. La aparicién de titu-
los significativos procedentes de otras latitudes se acumula con el fin
del siglo XX y la entrada en el nuevo siglo XXI. Tal es asi que Cahiers du
Cinéma dedica un nimero especial a la cinematografia china en 1999
y destaca toda una serie de obras y autores que van a ser en los afios
siguientes determinantes para el reconocimiento generalizado de las
producciones en esta zona del mundo.

Recomendamos la lectura de textos especificamente dedicados a
estas cinematografias (ver la bibliografia final), pero aqui, por razones
obvias, nos ocuparemos de situar en su contexto el cine de Wong Kar-
wai. Tal contexto no es otro que el de la industria china y, mas particu-
larmente, de la de Hong Kong.

En primer lugar, hablar de cine chino es complejo, toda vez que no
parece aconsejable la distincion entre la China continental y Taiwan,
al tiempo que mantener Hong Kong como un reducto al margen so-
lamente contribuiria a un mayor grado de incongruencia. La situacién
politica de lo que podriamos denominar como “tres Chinas” es obvia-
mente diferenciada, pero los cineastas provenientes de cada una de
ellas cruzan sus equipos, sistemas de produccién y aspiraciones, con
lo que hay una serie de rasgos comunes que deben reivindicarse. Por
encima de las exclusiones politicas y sociales, estan las aspiraciones
colectivas de los tres bloques que, para nosotros, no tendran esa dife-
renciacion impuesta. Aunque esta situacion no fue asi en el pasado y
es importante reflejarlo porque sus condicionamientos hacen eco en
el presente.

En segundo lugar, la situacion politica en la zona es también muy
compleja. Un elemento basico es la devolucién plena de Hong Kong
al gobierno de China Popular, iniciada ya en sus fases previstas y que
culminara en 2047, lo cual permite establecer claramente Hong Kong
como un crisol de culturas y, al tiempo, como un punto de cruce im-
prescindible entre las tres cinematografias.
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hay un mecanismo de transmisién de sentimientos que se vehicula a
través de la puesta en escena, la planificacién vinculada a los temas
musicales y, sobre todo, las texturas (volveremos sobre ello). Y estos
elementos son constantes en el bloque de peliculas en que se integra
In the Mood for Love.

Por otro lado, el protagonismo del entorno urbano, en tanto lugar,
interconecta tramas y personajes, los hace asequibles y vividos. La
accién propuesta a través de la ficcion se diluye en algo intangible
que proviene del recuerdo, de unos espacios que un dia existieron
y que ahora son recreados para que mediante esa puesta en escena
tengan acceso los fantasmas del pasado, que han dejado sus huellas
en las texturas: el humo, la lluvia, los suelos, las paredes... La repre-
sentacién cede su lugar a la memoria, que se traslada del cineasta a la
colectividad para que esta pueda, en su caso, hacerla propia. Aquellos
que procedemos de culturas muy diferentes a la oriental nos encon-
tramos con un plus de sentido al que nos es dificil acceder, pero el
sentimiento salta de la pantalla al espectador conectando con sus
experiencias personales, quizas no vinculadas al espacio como lugar,
pero si a lo que esos personajes, integrados en él, sienten y transmi-
ten. Otro elemento, pues, que se reitera en todo este bloque de films
espacio-temporalmente situados en los 60/70.

Finalmente, quizas la clave de este saber hacer, que permite a Wong
Kar-wai superar el distanciamiento formal de su cine para acceder
a lo sensorial puro, sea la pregnancia inequivoca de lo ausente. La
eliminacién de aspectos tangenciales, de las relaciones de causa-con-
secuencia, de los espacios intimos, lleva consigo la necesidad para el
espectador de conectar la trama y su formalizacion con sus experien-
cias personales: una conexién mucho mas nitida y eficaz que la del
modelo de representacién hegemonico, siempre avido de colonizar el
espiritu del espectador para llevarlo de la mano. Con Wong Kar-wai el
espectador se convierte en protagonista y la relacion dialéctica entre
la pantalla, la trama ficcional y las vivencias personales genera algo
similar a lo que Roland Barthes (1976) etiqueté como tercer sentido o
bien, si se prefiere, el nivel de la significancia.

Con este bagaje, estamos en condiciones de intentar una lectura de
In the Mood for Love, a sabiendas de que la polisemia sobrevolara todos
y cada uno de los posibles acercamientos, pero en esto se manifiesta
la riqueza hermenéutica.
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3. SINOPSsIS

La accién comienza en el Hong Kong de 1962. En un edificio comu-
nal se subarriendan habitaciones, al estilo de pensién compartida por
diversos inquilinos. Alli coinciden, buscando alquilar una habitacion,
Su Lizhen (la sefiora Chan) y el sefior Chow. El es periodista y mas tar-
de sabremos que su deseo es escribir relatos de artes marciales; ella
trabaja en una oficina de import-export, su patrén viaja con frecuencia
y la utiliza como mediadora ante su esposa y su amante, para las que
le hace encargos pero a las que nunca vemos, ya que las relaciones se
deducen de las conversaciones telefonicas. Sus cdnyuges también es-
tan con mucha frecuencia de viaje, lo que desemboca en que, después
de cruzarse en diferentes ocasiones, la sefiora Chan y el sefior Chow
queden para cenar juntos y esto les permite deducir que sus parejas
les estan engafando, precisamente entre ellos.

A partir de ese momento, se ven con mas frecuencia, pasean por la
calle y actian como si fueran sus cdnyuges, intentando comprender
c6mo ha llegado a ocurrir la infidelidad y como seran capaces de pedir
en sumomento explicaciones a sus respectivas parejas.

Para evitar las malas lenguas, Chow alquila una habitacién en un
hotel, la 2046, justificdndolo con la supuesta intencién de escribir
relajadamente sin interferencias de su trabajo periodistico, pero, en
realidad, esa habitacion se convierte en el punto de encuentro entre
la sefiora Chan y el sefior Chow, quedando asi fuera del alcance de las
miradas y comentarios indiscretos de sus vecinos.

En un determinado momento, la intimidad y conocimiento que se
ha gestado entre ambos les hace comprender que, de alguna forma, el
proceso se ha repetido, y ahora son ellos los que, a su vez, estan ena-
morados. Cuando tal grado de relacién puede alcanzar la maxima in-
timidad, Su Lizhen no se siente con el valor de asumirlo, aunque Chow
le pide que le acompaiie en su desplazamiento a Singapur, huyendo
de su presente y de sus parejas. La sefiora Chan no tiene fuerzas para
hacerlo, pero mas tarde esta a punto de unirse a Chow en Singapur,
aunque se detiene en el Gltimo momento y no llega a verlo.

Pasa el tiempo. En 1966 Su Lizhen regresa de visita para ver a su
antigua casera y la habitacion que habia ocupado junto a su marido.
La sefiora Suen, duefa del piso, le dice que va a viajar a Estados Uni-
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dos para vivir con su hijo, ayudando asi a su familia, y esta dispuesta a
venderlo. Su Lizhen se interesa por la compra.

Chow regresa también a visitar a sus antiguos vecinos, pero estos
ya no viven alli. El dueiio del piso le dice que enfrente también han
cambiado los propietarios y ahora vive una sefiora con su hijo.

Ese mismo afio, en Camboya, a donde ha ido para cubrir la infor-
macion sobre el viaje de De Gaulle por Lejano Oriente, Chow visita
el templo de Angkor Vaty, en un hueco, deposita las palabras que
confiesan el secreto de su amor frustrado.

4. ESTRUCTURA

Hemos dicho antes que In the Mood for Love no se ajusta a los pa-
rametros del cine hegeménico. Si bien esto es cierto, su esquema na-
rrativo, a nivel de estructura, responde a pautas convencionales, con
sus bloques de presentacion, desarrollo y desenlace perfectamente
identificables mediante el siguiente esquema:

(3 e 1.1. Créditos de inicio
. Presentacion
0:00a 13:30 1 ; \I;Iega;ia d
1330 3.Vecinda
1.4.Trabajo e infidelidad
2.1. Decepcidn y nostalgia
o . 2.2. (onstatacion
. Desarrollo . -
13:30 74:50 ii ls'm:’,'a".","
61720 4. Implicacién
2.5. Crisis
2.6. Deseando amar
3. Desenlace 3.1. Singapur
74:51 a 98:00 3.2. Hong Kong
23°50° 3.3. Camboya

Esta estructura clasica es todavia mas sorprendente si consideramos
que los tiempos de cada una de sus partes (13 + 61 + 23 minutos)
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responden con mucha similitud a los procedimientos estandarizados
de las teorias de guiéon como, por ejemplo, los planteados por Syd Field
(1995), con su normativizacion a ultranza medida en pdginas, cosa
que, en este caso, resulta imposible, al no existir guién. Si lo medimos
en porcentaje, también los resultados cumplen los parametros mas
clasicos, 13,6% + 62,5% + 23,9%, coincidencia, pues, afortunada, pero
gue no responde en ningun caso al modelo hegeménico.

Sin embargo, pese a esta aparente normatividad, los bloques se-
cuenciales si tienen una consistencia muy especial y responden a situa-
ciones de las tramas que estan perfectamente delimitadas, de ahi que
hayamos optado por adjudicarles etiquetas clarificadoras. Como puede
observarse, la parte de la presentacién obedece explicitamente al obje-
tivo que enuncia: la del film, con los créditos; la de los personajes, con
su llegada buscando alojamiento; la del entorno, con los vecinos y sus
partidas de cartas, y la de sus puestos de trabajo y parejas respectivas.

El desarrollo, por su parte, sigue la cronologia de la propia relaciéon
entre los personajes y las distintas fases emocionales que atraviesan,
con una unidad superior espacio-temporal, Hong Kong y el tiempo
continuo de su relacién, para concluir, en el bloque de desenlace, con
los tres espacios diferenciados tanto por el lugar como por el tiempo,
de la marcha a Singapur, del retorno a Hong Kong y de la visita al
templo de Angkor Vat en Camboya.

5. ANALISIS TEXTUAL

5.I. Bloque de presentacion

5.1.1. Créditos de inicio

Sobre fondo rojo, aparecen en grandes letras blancas una serie de
titulos introductorios referentes a la produccién del film, previos al ini-
cio propiamente dicho. Estos rétulos, en caracteres chinos, Unicamente
identifican a las entidades productoras, el titulo del film, el realizador y
los intérpretes principales (Maggie Cheung y Tony Leung). Solamente
nos es posible reconocer los caracteres occidentales que implican a la
parte de produccion francesa, Paradis Films.
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Sin solucién de continuidad, un plano medio en el pasillo, ante la
habitacién del Sr. Chan, muestra al Sr. Chow de perfil hablando con
este (que permanece en fuera de campo y cuya manifestacién verbal es
siempre en off). Quiere pagarle la ollay el Sr. Chan le dice que ya le co-
bré a su esposa. Se aprecia aqui el ritmo que el film introduce para las
elipsis narrativas, dejando de lado los fundidos para ir por corte directo
a una situacién temporal mucho mas avanzada que la consecuencia
directa de las escenas anteriores. Imposible determinar la cantidad de
tiempo transcurrido. Hay un aspecto retérico de gran interés: como de
la peticion de un objeto se pasa a un tiempo posterior a su entrega y
pago, encadenando las informaciones contenidas en los didlogos con
espacios no cubiertos que son automaticamente solapados.

Una vez mas, en el eje de 180°, la escena concluye con un plano
americano del Sr. Chow en el pasillo que nos permite verle saliendo
hacia la cdmara para dirigirse a su habitacién en el piso contiguo.

El movimiento del Sr. Chow saliendo por la derecha del encuadre, sin
que su cuerpo desaparezca por completo, tiene continuidad inmediata
con su entrada en el periédico lanzando unos documentos sobre la
mesa en que le espera su amigo, el sefior Ping, en un plano corto que
se construye mediante panoramica de breve recorrido. Pero el enlace
real entre esta escena y la anterior vuelve a ser la relacion entre una
propuesta verbal y una situacién posterior a su resolucion; asi, en la
conversacion entre el Sr. Chow y el Sr. Chan, el primero habia comenta-
do que queria hablar con la esposa del segundo para ver si era posible
conseguir unos billetes baratos para Singapur que le habia pedido un
amigo. Ahora, Ping, el amigo, se ha dejado a propoésito el sombrero
en las oficinas donde trabaja la Sra. Chan, por lo que deducimos que
ese billete, emitido 0 no, ha propiciado un contacto con Ping del que
ahora hablan ambos personajes.
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El contexto de la oficina se muestra generosamente ya que se pro-
duce una gran fragmentacién en la planificacién, pero, pese a la uti-
lizacién de planos fijos, generalmente medios, el concepto de plano-
contraplano sigue sin tener vigencia y el ente enunciador marca clara-
mente su presencia por la utilizacién de un travelling sobre las mesas
que reubica a los personajes en un espacio mas amplio. El nimero de
planos no es significativo, pero si las posiciones de camara:
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D:[” Posiciéon del Sr.Chow ~ \ J7"=-- A
Posicién del Sr. Ping .

Planos 60, 62, 64, 66 y 69 D :\:‘;:
I_E, Planos 61 (travelling), 67,68 y 70
Plano 59

Desde un punto de vista normativo, el eje de miradas entre los
personajes estaria conformado por la linea imaginaria A-A’; una vez
marcado el sector sobre el que la planificacién habria de trabajar, no
podria rebasarse el eje de 180°, salvo por un movimiento de cdmara
que implantaria el contrario. Pues bien, si el plano 61, mediante el
travelling, rompe el eje, no es menos cierto que los planos 63 y 65 se
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Plano 162. Primer plano del hombre, todavia mas frontal que el an-
terior de la mujer. Mira hacia ella. No se trata de un contraplano del
anterior (como sucederia en el montaje clasico) sino de una sucesion
de frontalidades.

— El: No realmente. Mi mujer es muy dificil.

Plano 163. Plano detalle, que corta el cuerpo sin dejarnos ver la
cabeza, de las manos de él manejando un cigarrillo y un encendedor
(se mantiene la misma frontalidad).

— El (off): Pronto sera su cumpleafios. No sé qué comprarle.
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Plano 164.1gual que el 161. Ella se limita a mirarle.

Plano 165. Igual que el 163, sacando el encendedor. Se enciende
un cigarrillo. La correccién de encuadre hacia arriba vuelve a situar un
primer plano como el 162.

— El: ;Podria usted comprar uno?
Plano 166. Igual que el 161.
— Ella: A lo mejor no le gusta que sea exactamente igual.

Plano 167.1gual que el 162. El humo del cigarrillo invade toda la
parte izquierda del encuadre y se va a constituir en el Ginico punto de
engarce entre ambos personajes.

— El: Es cierto, no se me habia ocurrido.
Plano 168.1gual que el 161.

— El (off): Eso no les gusta a las mujeres.

— Ella: Sobre todo si son vecinas.
Plano 169.1gual que el 162.

— El: jLos hay de otros colores?
Plano 170.1gual que el 161.

— Ella: Se lo preguntaré a mi marido.

— El (off): ;Por qué?.

— Ella: Me lo compré él en el extranjero. Aqui no los hay.
Plano 171.1gual que el 162.

— El: Entonces déjelo.

Plano 172. Plano medio que corta parcialmente el rostro de ella para
explicitar el detalle de su mano con la cucharilla y la taza

Plano 173. 1gual que el 162. Se inclina para beber de su taza.
— Ella (off): El caso es que...
Plano 174.1gual que el 161.
— Ella: Yo también quiero preguntarle algo.
Mediante un barrido muy rapido se pasa al rostro del hombre.
Plano 175. 1gual que el 162.
— El: ;El qué?
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Plano 182. Plano de detalle/primerisimo plano, de él con el cigarrillo
en los labios. Echa una bocanada de humo que invade el encuadre...
Barrido hacia abajo que, siguiendo el humo, llega hasta un plano de
detalle de la mano con el cigarrillo encendido.

Plano 183. Humo del cigarrillo, indeterminado.

— Ella (Off): Creia que era la Unica que lo sabia.

Hemos sefalado con negrita algunas cuestiones que nos van a per-
mitir reflexionar sobre la estructura formal de los films de Wong Kar-
wai: hilo de humo, frontal de su perfil, sucesién de frontalidades, corte
del cuerpo, barrido, travelling lateral... Indicdbamos antes que en el cine
mas convencional la fragmentacién contribuia, mediante el montaje,
a la construccion de un espacio en el que la mirada del espectador se
pudiera fusionar con la de la cdmara y con la de los personajes (camino
de la mirada divina y punto esencial de todo mecanismo identificato-
rio). Aqui nos encontramos con una ruptura radical de ambos anclajes:
la cdmara no se coloca nunca en el lugar de las miradas de los perso-
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najes, permanece expectante, frontal a la accion (y no a los rostros,
gue aparecen siempre de extremo perfil); pero esto, que ya de por si
es un pardmetro diferenciador, se rubrica por las propias posiciones y
desplazamientos; asi, la inclusion de planos mas cortos en los que las
cabezas son suprimidas del encuadre implica la adopcién por parte de
la cdmara de una mirada-testigo, que atiende a lo que acontece ante
ella, pero cuenta con sus propios procedimientos mostrativos, cual si
se tratara de un personaje.

Si revisamos el detalle de los planos, parece evidente que el anclaje
de la cdmara ha sido practicamente uno a lo largo de toda la secuen-
cia, pese a los 25 planos (dejamos al margen el inicial de detalle y el
general de la posicion de ellos en el interior de ese espacio, mas los
tres finales que parten del travelling lateral):

Ella

Ol O

f

<
<

Planos 181 a 183
Planos 161 a 180

{Por qué damos tanta importancia a esta cuestién que es, en apa-
riencia, estrictamente estilistica? El cine alcanzé su estatus como
industria a partir de una serie de transformaciones sobre el tipo
de discurso de sus origenes, mas tendente a la mostracion que a
la narracién, que se fue modificando mediante un mecanismo de
integracion diegética de sus elementos constituyentes, lo que im-
plicd nuevos tipos de relatos (esencialmente melodramaticos), el
privilegio de la accién y de las relaciones de causa-consecuencia, la
clausura fnal, etc.; pero, desde un punto de vista formal, este tipo
de discursos (el cine del clasicismo, el del M.R.l., el hegemdnico)
solo podia ser viable si la representacion era capaz de construir un
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noche, obteniendo la respuesta afirmativa, puesto que asi pueden
atender al mismo tiempo al Sr. Koo, para lo que sigue un plano medio
de los jugadores, al fondo, y la espalda del Sr. Chow en primer término,
desenfocada.

A continuacién, un plano mas corto que el anterior de la Sra. Chan
y el Sr. Chow, esta vez sin obstaculos en la imagen, los muestra en la
habitacién conversando. Puesto que es previsible que la partida se
alargue, el Sr. Chow sugiere a la Sra. Chan que duerma y él la desper-
tara cuando acaben de jugar; entretanto terminara un nuevo capitulo
de su relato en el que incluird la llegada del “maestro borracho’, que
acaba de concebir. Este plano tiene una estructura muy interesante,
ya que también a partir de este momento va a tener lugar esta forma
mostrativa: travellings y/o panoramicas laterales que descubren un
espacio mas amplio que el que se situa frontalmente a la cdmara por
la inclusién de la imagen en espejos, que amplian la visién y reduplican
los gestos y expresiones de los personajes, de espaldas en la tomay de
frente en los espejos. La cadencia del movimiento, siempre constante
y a un ritmo muy lento, consiste en derecha-izquierda-derecha, de
tal forma que en el trayecto, a su final, aparecen espejos y con ellos la
imagen ampliada del espacio y de los personajes:

espejo 1 . .- espejo 2

camara: posicion de partida

v

wN =
A

» (enocasiones)
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Un plano de detalle de las piezas del mahjong da idea del paso de
un tiempo no determinado que se concreta por otro, americano, del
pasillo de la vivienda sobre cuya imagen se abre la puerta de entrada
(visién inicial) y penetra el Sr. Chow con un paquete en la mano, diri-
giéndose hacia el fondo, hacia su habitacién, presumiblemente. La voz
del Sr. Koo, en off, le pregunta por qué vuelve tan pronto, a lo que él
responde, al tiempo que aparece Koo y se situa frente a él, de espaldas
a la cdmara, que tenia hambre y habia salido a comprar comida, ya
gue no se encuentra bien. Las preguntas insistentes de los inquilinos
(“;no trabaja hoy?’,“un hombre enfermo no deberia comer tanto arroz’,
etc.), en este caso del Sr. Koo, que mas tarde llegaran a transformarse
en lecciones de moral, contribuyen a la representacién de un ambien-
te en el que el individuo no logra escapar del acecho vecinal y debe
guardar las apariencias, sean o no estas consecuencias reales de sus
actos, para evitar los rumores y sus repercusiones sociales. Al mismo
tiempo, este breve didlogo indica que nos encontramos en la manana
del dia siguiente, lo que se confirma con la llegada de la Sra. Koo, que
explica que todavia no han acabado la partida y que seguiran con ella.
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Entra en campo el Sr. Chow, por la derecha del encuadre, generando
un eje de miradas que inmediatamente es seguido por su contracam-
po, en el que indica que nunca volvera a verla y que debe vigilar mas
a su marido. Es una despedida que forma parte de la simulacién que
estan llevando a cabo. El ente enunciador subraya este momento si-
tuando la cdmara en el interior de la ventana, mas alla de los barrotes,
ahora duplicados por su presencia en primer término y también por
su sombra sobre los personajes. Esta pregnante imagen se construye
mediante la valorizacién de la sombra frente a la luz, haciendo secun-
daria la presencia humana. El Sr. Chow toma la mano izquierda de la
Sra. Chan.
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Regresamos al plano medio de ambos, ella frontal y él de espaldas.
La mirada de la Sra. Chan, muy triste, se desliza hacia abajo. Un plano
de detalle muestra las manos entrelazadas y cémo la del Sr. Chow se
separa y sale de campo; su sombra se desplaza mientras la camara
sigue la mano de la Sra. Chan que coge con fuerza su propio brazo
en una mataférica corporeidad que no puede asumir la ruptura. El
desplazamiento de la cdmara sigue en vertical hasta un plano corto
de ella en primer término, al fondo la silueta del Sr. Chow alejandose
por la calle, toda ella desenfocada. El rostro de la Sra. Chan refleja el
dolor que siente; sus miradas hacia el frente y hacia el lado indican
que la representacién ha concluido pero algo se ha roto en su interior.

Conviene recordar el sufrimiento previo de la Sra. Chan cuando
lo representado habia sido la conversacidn con su marido sobre la
infidelidad. El personaje vivia en ese momento la situacién casi como
real. Ahora, en el nuevo planteamiento, la situacion “es real”. Muy opor-
tunamente, lo que sigue es la pantalla en negro, mantenida, sobre la
que escuchamos estas palabras y el llanto de ella: “Por favor... tranquila,
solo es un ensayo... no llore..”
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“La utilizacién que hago del ralenti es pragmdtica: es una llamada de aten-
cion para una suspension del flujo, una forma de dejar a personajes y espec-
tadores gozar de la mirada, de una atencién destacada hacia un ruido o a una
luz. Puesto que la mayor parte de las personas en esta ciudad no son mas que
passants” (“paseantes’, término beaudelariano por excelencia).

“No hago cine para los demds, sean espectadores o enamorados. Tejo un
conjunto de recuerdos que me han marcado. Desde este punto de vista, es
muy satisfactorio que ciertas personas puedan sensibilizarse ante un lugar
que no conocen o por el anciano que, en Fallen Angels, interpreta el personaje
del padre de un joven mudo”.

“Siempre corresponde al realizador escoger la perspectiva desde la que se
filmard una escena... La fabricacion de un film es un trabajo de equipo. Para
mi, todo o casi todo se juega en el momento del rodaje”

“Es una estética de la recuperacion, que es diferente de la simple repe-
ticion”

“Nunca partimos de una historia -Christopher [Doyle] no tiene paciencia
alguna con los relatos-, sino, por ejemplo, de una melodia: enseguida, el film
se convierte en un asunto de ritmo, de danza y de compases”.

“Me parece que un actor no resulta interesante mas que si conserva justa-
mente la distancia del plano largo, si se acomoda a la duracion, a una forma
de lentitud, si puede imaginar que el montaje no le salvard”.

“Mi gusto por la coreografia es el resultado de una confrontacion con la
vida y con la experiencia filmica, arte mudo en su origen y que no ha cambia-
do en lo esencial, puesto que muestra ante todo seres en movimiento y nos da
el tiempo de fijarnos en sus posiciones. Los films de Bresson, por supuesto, han
sido un gran choque estético para mi: son el resultado de un arte milimétrico
y observador. En su cine, los actores son el equivalente a piedras, arboles,
objetos. Su trabajo se sitia del lado de los elementos, de la pérdida progresiva
de su estatus, de sus connotaciones, para poder reescribir por encima”.

Otros multiples ecos tienen cabida en In the Mood for Love (y, en
general, en toda la cinematografia de Wong Kar-wai), al tiempo que el
film se convierte en un referente para otros artistas contemporaneos
ya que la representacion de los afectos, y la confusion entre quien los
representay a quien representan, hace surgir lo imprevisto y sucumbe
a sus consecuencias (la propia forma de concebir los rodajes de Wong
Kar-wai, ya comentada, conduce a este tipo de desarrollos). No se trata
del juego escénico sino de otro tipo de juego de representaciones, que
enlaza con los sentimientos ocultos o silenciados, su encubrimiento o
el sometimiento a sus irrefrenables impulsos. Los protagonistas juegan
a asumir identidades mas o menos préximas a sus personajes, lo que
nos lleva a pensar en un embrién significativo en E/ dltimo tango en Pa-
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ris (Last Tango in Paris, Bernardo Bertolucci, 1972), aunque no sucediera
de manera tan explicita. Ese juego, sin duda perturbador, esta mas
explicito en Deseando amar y reaparece en la posterior Copia certificada
(Copie conforme, Abbas Kiarostami, 2010). Se trata de establecer un
borrado de la frontera entre lo real y lo ficcional y hacer patente como
el simulacro o lo fingido cala en los personajes hasta confundirlos y
hacerles cometer actos inconscientes o “no controlados’.

Quizés el embrién de todo ello podamos encontrarlo en Las criadas
de Jean Genet, donde se da de manera significativa el intercambio
y confusién de papeles y roles. También en Hiroshima, mon amour,
ya que, entre otras cosas, se revive en el Japon posterior a la bom-
ba atomica la historia ya acontecida anteriormente en Nevers. Y esto
nos llevaria a India Song (1975) y Son nom de Venise dans Calcutta dé-
sert (1976), ambos films de Marguerite Duras, donde los travellings
sobre espacios vacios, paredes y techos que acusan el paso del tiempo
testimonian el abandono de un lugar que pudo ser sagrado (el espacio
de las vivencias). “Te olvidaré” es lo ultimo que se dice en la pelicula de
Resnais-Duras y se ha citado hasta la saciedad aquello de Borges de
que el olvido es una forma de memoria. Por este camino, ;quién sabe
hasta donde podriamos seguir razonando y elucubrando? Lo impor-
tante es que In the Mood for Love lleva en su seno los sentimientos mds
profundos y produce destellos intermitentes de ellos.

8. EQUIPO TECNICO Y ARTISTICO

8.l. Wong kar-wai, director

Wong Kar-wai' nace en Shangai en 1958. A los cinco afios viaja con
sus padres a Hong Kong, donde su padre ejercera como gerente de un
night-club. Los problemas con la lengua, ya que habla el mandariny la
lengua mayoritaria en Hong Kong es el cantonés, intenta compensarlos

10 La semblanza de este realizador la desarrollamos previamente en
(Gémez Tarin, 2008: 127-131), por lo que consideramos oportuno,
con alguna matizacién, traer aqui aquella referencia.
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James Bond contra Goldfinger



GUIAS PARA VER Y ANALIZAR...

26.  Lawrence de Arabia
27.  Seven

28.  Ladolcevita

29.  Laparadade los monstruos
30.  jQué bello es vivir!

31.  Matrix

32. Dosenlacarretera

33.  Alfinal de la escapada
34.  Minority Report

35.  Laguerrade las galaxias
36.  Roma, ciudad abierta
37.  Elshow de Truman

38.  Remando al viento
39.  Shrek

40. Todo sobre mi madre
41.  Toy Story

42.  Ordet

43.  Paris, Texas

44,  Noche en latierra

45.  El profesor chiflado
46.  Los siete samurais

47.  Muerte entre las flores
48.  En construccién

49.  King Kong

50.  Elviaje de Chihiro



GUIAS PARA VER Y ANALIZAR...
NUEVA TEMPORADA

51.  El diablo sobre ruedas

52. Deseando amar



{Quieres publicar una Guia para ver y analizar?

Si quieres hacernos llegar tu propuesta, asegurate que cumple las
normas de la coleccién:

« Los textos deberdn ser originales y su estilo literario lo mas sencillo
y claro posible, evitando adoptar un tono excesivamente académi-
co, es decir, un lenguaje “opaco’, lo que no implica caer en superfi-
cialidad o banalidad.

« La extension total del texto debera ser de entre 230.000 y 250.000
caracteres (con espacios y notas incluidos).

- Se procurarad utilizar gréaficos, esquemas, tablas, dibujos, etc., para
facilitar la lectura del texto y el seguimiento del estudio monogra-
fico de la pelicula.

« El texto debera adoptar, sin perjuicio de los condicionantes particu-
lares de cada pelicula, ni de la autonomia del autor en la redaccion
del texto, la estructura de los libros de la coleccién:

1. Ficha técnicay artistica
Introduccién

Analisis argumental

Estructura del film

Andlisis textual

Recursos expresivos y narrativos
Interpretaciones/Apéndices
Equipo de produccién y artistico
Bibliografia
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« Las propuestas de nuevos libros (que deberan ser inéditos) deberan
constar, al menos, de los siguientes documentos:

1. Justificacion

2. indice comentado

3. Bibliografia seleccionada

4. Breve CV del autor (inferior a 500 palabras).

« Todos los documentos deberan ser entregados en soporte informa-
tico. En la pdgina web de Nau Llibres existe una seccion especifica
(http://naullibres.com/guias-para-ver-y-analizar) para el envio de
originales.
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El Comité Editorial, compuesto por expertos en comunicacién au-
diovisual y educacién, comunicard al autor, en un plazo no superior a
tres meses, si acepta o no dicha propuesta. Si la respuesta es positiva,
se firmara el correspondiente contrato de edicién con la editorial y el
autor se comprometerd a entregar, en el plazo que en su momento se
estipule, un borrador del texto, que sera revisado por los miembros
del Comité Editorial. El autor debera recoger las correcciones y suge-
rencias resultantes de la revisién para modificar convenientemente
el texto antes de enviarlo a la editorial para proseguir el proceso de
edicion, que necesitara de la colaboracion del autor para incorporar
las ilustraciones y ejemplos previstos.
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