FRANCISCO JAVIER GOMEZ TARIN

China, en la frontera
del discurso filmico

costumbrados como estamos a la pene-

tracion discursiva de la industria cinema-

tografica hollywoodiense, la escasez de
productos que nos llegan desde oriente no pare-
ce poner en entredicho nuestros conceptos ni
codigos. Item mas, en cuanto que esos pocos
materiales se acercan a pantallas minoritarias y
son visionados por sectores limitados de la
poblacién. Nadie se llame a engafio, el control
de los medios de distribucién y exhibicién por
parte de grandes multinacionales ligadas al
imperio americano es cada dia mas férreo vy, evi-
dentemente, el gigante defiende su producto y lo
tentabiliza tanto econdémica como ideoldgica-
mente.

Pero esto ya lo hemos denunciado en mul-
tiples ocasiones y lo que ahora nos interesa es
matizar determinadas percepciones del “saber
comin”. El cine americano no mantiene su he-
gemonia mundial por ser la industria que mds
artefactos filmicos lanza al mercado y, desde
luego, tampoco por su calidad.

Veamos el cuadro comparativo I.

Los porcentajes del cine francés —una cla-
ra excepcion en nuestro entorno— en el afio 2001
han ascendido considerablemente (43%), hasta
dejar al americano muy cerca de la barrera del
50%, pero lo que mas sorprende es comprobar
el vigor con que se mantienen las cinemato-
grafias orientales, donde la penetracién no pare-
ce ser tan decisiva y la defensa de su entidad cul-
tural prima sobre el mercado (caso muy sin-
tomatico es el de India, la cinematografia mas
importante del mundo, sin lugar a dudas) Esto
no quiere decir que puedan echarse las campanas
al vuelo, ya que la situacién en Hong Kong, por
ejemplo, es bastante complicada a raiz del des-
mantelamiento de los grandes estudios que ge-
neraban entre 200 y 300 peliculas al ano antes de
la asuncion del territorio por China; para los rea-
lizadores de la llamada nouvelle vague otriental se
han ido terminando los capitales que contri-
buian a la financiacién de sus filmes.

Ni qué decir tiene que la industria ameri-
cana va a intentar la penetracién en esos merca-
dos y seguira luchando contra Europa para que

Pais Pantallas| Espectadores Producciones % Nacional % EE.UU. Taquilla
Alemania 4.783 1525 94 125 85,5 135,0
| Argentina 335 19,1 68,8

Brasil 25 8,0 90,5

Canada 2,0 92,0

China 30,0 70,0

Corea 35,0 60,0

| Espafia 3.477 131,56 104 10,1 81,7 86.8
Estados Unidos 7.421 1.420,0 461 94,6 1.500,0
Francia 181,0 175 30.3 62,1

Gran Bretana 2.758 142,5 474 19,6 75,0 137.5
India 12.000 5.000,0 764 90,0 10,0

Israel 3,0 90,0

Italia 4.969 74,7 103 18.7 70,0 67,5
| Japén 2.524 1447 282 31,8 68,2 27,5
Portuga 584 4.4 13 54 56,6

Suecia 1.132 as 25,0 65,5 14,5
Suiza 155 15 4,6 70,4

Cuadro 1. Cifras obtenidas del nimero 557 de Cabiers du Cinéma (Mayo 2001), referidas al ano 2000, expresadas
en miles (pantallas), millones (espectadores), miles de millones (taquilla) y unidades para el resto de parametros.
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se derogue la excepcion cultural exigida por los
franceses (quizas una de las claves del éxito de
sus cifras). Pero esa batalla, que se libra en el
entorno de lo simbdlico, sélo puede ser ganada
mediante la homogeneizaciéon del imaginario
colectivo en tales zonas (CNN estara haciendo
su labor y no menos importancia tendran las
series televisivas), fruto de la mundializacion,
que equilibra a la baja las exigencias culturales y
sociales de los pueblos. No entraremos tampoco
en este sangrante tema, tanto mas cuanto los
acontecimientos a partir del 11 de septiembre
han puesto muy de manifiesto lo que los ameri-
canos consideran como libertad, democracia,
vida, terrorismo... en una palabra: valor de vida
vs valor de muerte.

Cuando los criticos de Cabiers llevaron a
cabo su encuesta habitual sobte los diez mejores
filmes del ano 2000, aparecieron nombres como
Wong Kar-wai, Zhang Yimou, Hou Hsiao-hsien
o Edward Yang. I.a misma operacion en el 2001
revela de nuevo a Hou Hsiao-hsien y anade
nombres como Tsui Hark y Jia Zhang-ke. Esto
quiere decir, ni mds ni menos, que entre un 40%
y un 30% de los mejores filmes visionados
durante uno y otro ano, fueron de origen orien-
tal, concretamente chino, si incluimos por proxi-
midad y similitud técnico-discursiva a Taiwan,
Hong-Kong y Corea. Claro esta que no habla-
mos de taquillas —esa es otra historia—, pero otra
cuestion capital es la ausencia en nuestras panta-
llas de estos materiales (si exceptuamos algunas
de las obras de Zhang Yimou, que parece tener
una distribucién mas normalizada —lo que es
- logico, pues ya vemos como su cine es de corte
mas clasico-).
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Sin evitar referencias explicitas a
otros titulos y directores, utilizaremos en
nuestro comentario a Wong Kar-wai
como paradigma de un discurso cinema-
tografico diferente, alejado de la normati-
vizacion hollywoodiense (institucional vy
hegemonica), con una fuerte personalidad
y sin limitaciones en el terreno de la asun-
cion de multiples referencias culturales
que no desprecian la idiosincrasia del
lugar del que procede pero tampoco las
dialécticas interculturales que en su seno
se han dado. Aunque nos parece destaca-
ble toda su filmografia, intentaremos
cenirnos a su filme mas conocido entre
nosotros, Deseando amar (In the Mood for
Love).

En palabras, que compartimos, de
Olivier Joyard y Chatles Tesson (Cabhiers du
cinéma, nimero fuera de serie aparecido en
mayo de 1999) “]la paradoja de este cine,
asi como su poder de atraccion, se fundan
sobre este principio: concentrar lo esencial de las
apuestas estéticas contemporaneas y sobrepasar-
las, para inscribirlas en una forma que no tiene
parecido a ninguna otra al tiempo que se
encuentra en ella el cine que siempre hemos
deseado amar”. Creo que es mucho lo que se
inscribe en el interior de esta frase aparentemen-
te simple:

1) asunciéon de un modelo representacio-
nal entendido como contemporaneo, es decit,
marcadamente diverso del hegemonico o, lo que
es lo mismo, rechazo de la normativizacion del
cine institucional;

2) busqueda de mecanismos discutsivos
autébnomos, no condicionados ni limitados, y

3) transmision al espectador de la sensibi-
lidad, de la emocion, sin desproteger su capaci-
dad critica. Ya no se trata de hacer digerir un
imaginario, ni de imponer un criterio, sino de
abrir los filmes a la polisemia de la imagen; el
espectador se constituye en pieza clave para el
ejercicio de una hermenéutica que dota a la obra
del sentido a partir de su inclusion, como ente
lacido, en la operacion de lectura.

Extremo Oriente ha sido histéricamente
una zona fustigada por la economia expansionis-
ta de las grandes companias multinacionales, que
han hecho de Shangai o de Hong Kong centros
financieros de nivel mundial; politicamente la
presencia extranjera ha sido también constante,
sea colonial o por negocios. Con estos prece-
dentes, la multiculturalidad se ha convertido en
un sello de distincion; el ciudadano de Hong
Kong no es oriental ni occidental, sino ambas
cosas a un tiempo; escucha musica china y tam-
bién americana, sabe de sus costumbres ances-



trales pero en ellas tienden a interpenetrarse ca-
da vez mas las de los pueblos colonizadores. Sin
embargo, de ninguna manera podriamos adjudi-
car al cine de Wong Kar-wai el calificativo de
“occidentalizado” y si el de personal, formalista
o0 estéticamente renovador.

Deseando amar es un filme que arrastra al
espectador hacia un territorio intimo que esta en
su propia mente: el recuerdo, el tiempo, el amor
frustrado, la incomunicacién, el desencuentro...
vivencias personales que todos soportamos y
pretendemos hundir en el olvido. Wong Kar-wai
consigue que ese lugar sepultado rompa todas
las barreras que nuestro subconsciente le ha
impuesto y salga a la luz con toda su crudeza
pero también con todo su esplendor (de alguna
forma, opera un mecanismo similar al de /% sinzes-
tro, unheimliche segun Freud, algo que hemos
reprimido y vuelve para atenazarnos). Claro estd
que este flujo de tensiones y sensaciones no pro-
viene del filme sino del espacio turbulento en
que se debate la mente —y las entrafas— del
espectador ante la pantalla; es decir, Deseando
amar actua como revulsivo, la historia que nos
cuenta es doble: por un lado, la que proviene de
la trama argumental (muy limitada) y que juega
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con los desencuentros de una pareja de amantes
en los anos sesenta; por otro lado, la que cada
uno llevamos en nuestro interior, otra historia de
amor de aquello que pudo ser y nunca fue. La
verdadera pelicula trasciende el espacio de la sala
para proyectarse directamente en nuestro pensa-
miento, sin necesidad de mediacién 6ptica.
Esto, que parece imposible, no es sino la
logica consecuencia de una estructura formal
que no debe nada al modelo representacional
institucional. Wong Kar-wai remite su discurso a
los aspectos formales —donde siempre estan los
contenidos— y opera un mecanismo de decons-
truccion desde dentro mismo del filme. Nos
explicamos: los quince meses de rodaje (algo
insolito si lo comparamos con los procedimien-
tos occidentales) sirvieron para edificar un mate-
rial visual en el que la historia se construia sin
vacios, donde las relaciones entre los personajes
eran plenas, pero el montaje posterior va elimi-
nando, aranando un filme que nunca vera la luz
para completar otro, el definitivo, que esta hecho
de retazos, de sugerencias, de momentos supri-
midos, de visiones fugaces, de ausencias. Ahi es a
donde queriamos llegar: la ausencia. Deseando
amar es auténtica poesia y, como tal, no importa
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lo que dice sino lo que sugiere, y esto lo consi-
gue mediante la utilizacién de un procedimiento

enunciativo (el punto de vista) y otro formal
inherente al lenguaje cinematogrifico (el uso de
la elipsis y el fuera de campo).

El punto de vista se manifiesta a través de
una enunciacion explicita que remite al efecto de
extrafnamiento tan querido a Bertold Bretch y a
los formalistas rusos (ostranenie). La caimara, que
es quien narra, no €s un personaje testigo sino la
misma mirada de Wong Kar-wai; una mirada
que, lejos de la omnipotencia de la que acostum-
bramos a celebrar en el cine hegemonico, es
terrenal, tiene problemas para ver e identificar lo
que ve. Una mirada inquieta, deslumbrada ante
la vida, humana, en una palabra. Con tal premi-
sa, la cdmara tiene que situarse en el exterior de
los personajes y en el exterior de la historia
misma, puesto que ella misma vive.

Para conseguir ese “desde fuera” Wong
Kar-wai usa muy inteligentemente, como ya lo
venia haciendo en sus filmes anteriores, de los
recursos estrictamente cinematograficos: el
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blanco y el negro, donde fluyen las retoricas de
la elipsis, e incluso la pantalla vacia (manteni-
miento, en ocasiones, de la total oscuridad),
pero, sobre todo, un fuera de campo tan preg-
nante como aquello que oculta. La cimara, alfer
ego del realizador, se detiene en la antesala del
acontecimiento (magnificos los planos del pasi-
llo, mientras la acciéon transcurre en la habita-
cién) por un efecto de pudor. “Efecto” que, de
hecho, es el que permite la sustitucion, en nues-
tra mente, de los personajes del filme por noso-
tros mismos y nuestras experiencias personales.
La camara busca y huye al tiempo (travellings
sobre las paredes, descentrados, desenmarca-
dos), es, como deciamos, humana.

Y el tiempo. El paso del tiempo. Tiempo
cinematografico y tiempo vital que Wong Kat-
wal impregna con ralentizaciones casi impercep-
tibles, expandiendo la nimiedad del momento
—como hiciera De Sica en Umberto D— pero com-
primiendo a la vez el contenido del relato, del
que solo importan las sensaciones. Porque esto
es lo que se juega en el filme: las sensaciones. Y






