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A continuacion te proponemos una bibliografia y filmografia seleccionada, complementaria a esta sesién de Bdsicos Filmoteca,
consultable a través de los servicios de Videoteca y Biblioteca del IVAC. Puedes encontrar muchas mas publicaciones y obras cine-
matograficas relacionadas en el catalogo en linea de los fondos bibliograficos y audiovisuales de La Filmoteca.
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una introduccion
a la historia del cine

El cine japonés

de los anos 50

La posguerra del cine japonés supone, en

el plano de la produccidn, distribucion y
gjercicio, una época verdaderamente préspera
sobre la cual reinan, sustancialmente sin
problemas, cinco grandes “hermanas”: la Toho,
la Shdchiku, 1a Daiei, la Shintoho y la Toei, a
las que mas adelante se sumard la Nikkatsu.
Algunos datos son més que suficientes para
indicar el gran crecimiento del mercado
cinematografico a lo largo del decenio. En
1952 las peliculas producidas son 250 [...].

En 1960 se exhiben en las salas 547 peliculas
japonesas. [...] Sélo en el trienio que va de
1951 a 1953 los ingresos globales se duplican
y las peliculas japonesas suponen casi dos
tercios de las entradas. [...]

El clima de euforia general se refuerza
también por el gran éxito internacional que
algunas peliculas japonesas llegan a conseguir
en los principales festivales europeos por
primera vez en la historia. [...] Después de
Cannes es el turno de Venecia; los italianos
eligen Rashomon (Akira Kurosawa, 1950).
Masaichi Nagata, a |a cabeza de la Daiei,
cree que la eleccion es un gran error porque
piensa que la pelicula estd muy alejada de
los gustos occidentales y no es idénea para

la exportacidn. Para la sorpresa de todos la
pelicula ganara el Festival de Venecia de 1951
y un afio después el Oscar. Es el comienzo de
una sorprendente serie de éxitos.

Ozu, Mizoguchi,
Kurosawa

Los protagonistas del cine japonés de los

afios 50, sus autores, pueden dividirse
facilmente entre la vieja y la nueva generacion,
comprendiendo en la primera a aquellos
autores que habian estrenado antes de la

(tercera parte)

guerra o que al menos en aquel periodo ya
habian realizado peliculas de relieve y, en la
segunda, aquellos que estrenaréan durante o
después del conflicto llegando a su madurez
expresiva en la posguerra.

En los afios 50, Yasujiro Ozu lleva a sus
consecuencias extremas, quiza con un

exceso de manierismo, los resultados que

ya se habian conseguido en las peliculas del
periodo bélico. Sus historias se concentran
casi exclusivamente en el universo

familiar tratando de captar el reflejo de las
contradicciones entre la persistencia de la
tradicién y el advenimiento de la modernidad
en los sentimientos de sus personajes y

en sus relaciones. Lo que determina sobre
todo la fascinacion de sus obras maestras
del periodo —Banshun (Ultimos dias de la
primavera, 1949), Bakushu (Antes del verano,
1951), Ochazuke no aji (El trigo de otofio,
1952), Tokyo monogatari (Cuentos de Tokio,
1954), Higanbana (Flor de equinoccio, 1958),
Akibyori (Otofio tardio, 1960), Sanna no aji
(Atardecer otofial, 1962)— es la capacidad de
dar una dimension casi trascendental a los
sentimientos y a las emociones vividas por sus
personajes. Estos sentimientos nacen siempre
de hechos muy concretos —una separacion, la
muerte de alguien, una traicion, la nostalgia, la
soledad, el aburrimiento de lo cotidiano, etc.—
pero rapidamente se sobreponen a lo que los
generan y se convierten en los protagonistas
absolutos del trabajo de direccion y de la
puesta en escena de Ozu. Cada uno de estos
sentimientos pierde su caracter concreto y
particular para hacerse realidad abstracta

y universal. El cine del director japonés
termina con la proposicién de un sentido de
aceptacion existencial que nace del ineludible
enfrentamiento del hombre con los cambios
obligados de la vida. Ozu construye este
proceso de esencializacion por medio de un



esmerado trabajo estilistico que da a sus
peliculas una dimension casi abstracta en la
que ya no estan implicados los hechos sino

lo que éstos representan universalmente: la
posicion baja de la cdmara, la geometrizacion
del espacio filmico, el montaje a 360°, los
anémalos procedimientos graficos que
estructuran la puesta en serie de diversos
encuadres, el uso de planos de transicion y
campos vacios que suspenden temporalmente
la sucesion de los acontecimientos y de la
historia, el caracter ritmado de los elementos
sonoros que miden el ineludible transcurrir del
tiempo, los juegos de color que, en las tltimas
peliculas, no responden a ninguna ldgica de
sencilla verosimilitud, la narracién planteada
sobre mddulos abstractos basados en la
repeticion, el paralelo, la variacion y la elipse,
la declamacion descarnada y, sobre todo, en
su actor fetiche Ryu Chishu, que tiende a la
ausencia de cualquier expresion. En esencia,
todo concurre a hacer de sus peliculas un
universo que trasciende la simple reproduccion
fenoménica para acercarse a una realidad
més auténtica donde el hombre se enfrenta
verdaderamente consigo mismo a partir de lo
que le rodea.

El cine de Kenji Mizoguchi se caracteriza por
un estilo de direccion y de puesta en escena
tan fuerte como definido. EI uso reiterado en
sus peliculas de campos amplios, encuadres
en profundidad de campo, tomas largas

y planos-secuencia da vida a imagenes
caracterizadas por una compleja implicacion
de diferentes elementos significantes donde
el discurso filmico no tiende tanto a implicar
emotivamente al espectador como a hacer

de él un mero testigo, ciertamente participe
en los acontecimientos representados, pero
en disposicion de saber captar su sentido,
ademas de gozar de la intensa emocion
estética que mana de estas imagenes. De este
modo el cine de Mizoguchi también esencializa
la accion y nos obliga a enfrentarnos con

sus valores principales. Mas que al montaje,
Mizoguchi confia a los cambios de posicion
de los actores y a los de la cdmara la tarea
de dar imagen a los diferentes estados de las
relaciones entre los personajes a través de
una sucesion de encuadres que de vez en vez
expresan con gran eficacia el juego mutable
de los sentimientos y de las emociones.

Dolor, rabia, pasi6n, amor, repugnancia, todo

fluye a través de una estrategia precisa de
organizacion del espacio donde las posiciones
reciprocas de los personajes y lo que éstas
significan son determinadas desde el punto
de vista movil de la camara. El privilegio del
montaje interior respecto al clasico no podia
dejar de hacer de Mizoguchi un abanderado
del cine de la Nouvelle Vague francesa, y de
encontrar en tedricos y autores como Bazin,
Astruc, Godard, Rohmer y Rivette fervientes
admiradores.

El tema principal del cine de Mizoguchi es

la mujer y su condicién social y humana. [...]
Mizoguchi, al que los japoneses definen de
feminisuto (“feminista”), manifiesta una
postura ambivalente respecto a la mujer.
Por una parte, denuncia abiertamente las
condiciones de explotacién y marginacion de
las que es victima por causa de una sociedad
patriarcal que no parece, a este respecto,
haber cambiado mucho desde la época
medieval hasta la realidad de la posguerra.
Por otra parte, él mismo es victima de una
concepcion ahistérica y casi trascendental
de la mujer que una vez mas hace de ella un
“objeto”, aunque de culto y admiracion. [...]

[...] Entre los directores que estrenan en

los afios de la guerra o en los siguientes,
alcanzando precisamente en los 50 su madurez
expresiva, el lugar mas alto est4 ocupado por
Akira Kurosawa. [...] Més alla del caracter
aparentemente abigarrado de los temas,

se encuentra en sus héroes un elemento
constante: la obstinacidn, |a persistente lucha
contra cualquier forma de adversidad. Sus
historias, a menudo, son la puesta en escena
de un proceso individual en busca del yo a
través de una especie de iluminacion espiritual
que debe traducirse en la bisqueda del camino
justo donde sea posible actuar para el bien de
la humanidad. [...] El humanismo de Kurosawa
llega a conjugarse a la perfeccion con la
intensa espectacularidad de sus peliculas, con
su ritmo mantenido, con el gran espacio dado
a la escena de accidn. Es evidente que su amor
por el cine americano clasico, cuyos modelos,
sin embargo, el director sabe plegar con gran
habilidad a sus propias exigencias expresivas
y a las formas de estética japonesa. [...]
Precisamente a través de su tosco y desigual
montaje, las tomas a 180°, las frecuentes y
constantes yuxtaposiciones de primeros planos

y la alternancia de encuadres estaticos y otros
en movimiento, los encuadres que juegan
sobre conflictos de lineas y direcciones [...],
Kurosawa llega a dar vida a un estilo bastante
peculiar, similar, en intensidad expresiva y
originalidad de resultados, al de los grandes
maestros de la tradicion Ozu y Mizoguchi.

Extraido de TOMASI, Dario. “El cine japonés
de los afios 50", en Historia general del
cine. Vol. IX. Europa y Asia (1945-1959).
Madrid: Catedra, 1996.

Si hemos de hacer caso a los estereotipos, tan
habituales en la literatura cinematogréfica,
Akira Kurosawa representaria el caso de
maxima occidentalizacion del cine japonés

y el cine de Yasujiro Ozu ocuparia el espacio
ejemplar de la “japonesidad”, por utilizar

un neologismo derivado de la tradicion
barthesiana. No hace falta estar de acuerdo
con la primera parte de la proposicion anterior
[...] para aceptar la segunda. Aunque conviene
colocar aqui una clausula de cautela: la que
invita a la prudencia por el hecho de que
nuestro punto de observacion se encuentra
sujeto al inevitable etnocentrismo desde el
que es posible valorar como representativo

de lo ajeno toda una serie de elementos que,
convenientemente reinsertados en su tradicion
cultural, podrian dar lugar a apreciaciones
mucho mas equilibradas.

Extraido de ZUNZUNEGUI, Santos. “El
perfume del zen”, en Cine japonés,
Nosferatu, n° 11. Donostia: Donostia Kultura,
enero 1993.

Yasujiro Ozu

Pese a su incuestionable prestigio
internacional, Ozu continda siendo un cineasta
desconocido. De manera muy particular

en Europa, donde alin son escasas las
publicaciones dedicadas a su obra. [...] Por
descontado, su cine es mucho mas variado
formal y tematicamente de lo que se suele
suponer; practicé diversos géneros, ademas
del cine familiar por el que es conocido. Y a
lo largo de su carrera experimentd diversas
formulas que le permitieron dar forma a su
peculiar canon artistico. El director japonés
desafia con frecuencia la convencién, y

cuestiona fundamentos teéricos; el comentario
de su obra supone un continuo reto al analista
que aspire a justificar sus peculiaridades, o
que pretenda reducirlas a una clasificacién
sistematica. El cine de Ozu fundamentalmente
invita a contemplar la imagen, a pensarla;

y precisamente por esto a disfrutarla. Sin
embargo, y paraddjicamente, se muestra reacio
a dejarse reducir mediante el utillaje critico:
0Ozu es creador de un mundo propio; y como
tal dicta sus propias normas y arbitra unos
designios cinematograficos exclusivos.

Frente a otros compafieros de generacion, que
se enfrentan con la historia y con su tiempo,
0Ozu se concentra tan sélo en sus cuadros
familiares. No es menos cierto que dichos
retratos, como sucede con el conjunto de su
cine, aparecen intensamente estilizados. Los
problemas sociales pueden encontrar su eco
en las familias de Ozu; pero son siempre éstas
quienes portan el protagonismo absoluto,
junto con el espacio doméstico concebido por
su autor. Respondiendo a las convenciones
del shomin-geki; pero también a su propio
ideario estético, las peliculas del cineasta
japonés retratan personas corrientes, en
cuyas vidas no tiene cabida lo excepcional.

En consecuencia, el mundo se reduce al
microcosmos familiar y a su entorno més
préximo: el barrio y los vecinos, los amigos, el
entorno laboral.

De este modo, toda la sociedad japonesa se
concentra en torno a la familia, célula social
cuya organizacion parece una réplica, a escala
reducida, de esa gran familia, tradicionalmente
aislada, que ha sido el Japon. Y éste es el
(inico espacio en que se sitian las peliculas
de Ozu. Tanto en el curso de una pelicula,
como en el conjunto de su filmografia, se
establecen correspondencias entre distintos
grupos familiares: lo que le sucede a uno
tendré su correspondencia en lo que le pueda
suceder a otro; el comportamiento o las
actitudes de un hijo hallara su reflejo en el hijo
0 la hija de otra familia. Incluso los ancianos
Se reconocen a veces en las experiencias

de los mas jovenes. Las peripecias de una
familia se proyectan o se prorrogan en otras,
cuyos nombres y personajes son a menudo
muy semejantes, cuando no los mismos, y a
menudo interpretados por los mismos actores.
[...] Obedeciendo a este planteamiento, su cine

es una celebracion continua de lo cotidiano,

si bien a menudo da la impresion de que Ozu
oculta cosas que el espectador esté interesado
por conocer.

Extraido de SANTOS, Antonio. En torno a

Noriko. Primavera tardia; Principios de verano;

Cuentos de Tokio. Valéncia: IVAC, 2010.

Cuentos de Tokio

En las imagenes de Cuentos de Tokio
encontraremos abundantes huellas de la
tradicidn [pictorica] japonesa y mas en
general de toda la estética visual japonesa:
de un lado, en la utilizacion del punto de vista
elevado a la hora de componer los paisajes
que, por ejemplo, puntean la escena final y

en los que la perspectiva es utilizada como
“medio camino” capaz de reconciliar las leyes
Opticas y la tradicion secular mediante el
lugar de encuentro que facilita la eleccién del
“punto de vista”; de otro, todas las escenas
que enfrentan a personajes en didlogos
alternados, permiten tomar nota del hecho

de que para Ozu, como para la mayor parte
de la cultura visual japonesa, las nociones de
plano y profundo dejan de oponerse. Casi todos
los planos medios y medios cercanos sobre
los que se vertebra este film —pero este es

un rasgo que puede amplificarse a todos los
Ozu de los afios 50— sitdan a los personajes
sobre un fondo, de dominante geométrico,
situado ligeramente fuera de foco. Este hecho,
combinado con la radical frontalidad del
encuadre, hace resaltar de manera notable la
dimension plana de la imagen, tratada como
superficie en blanco sobre la que se disponen
no ya los volimenes de las cosas y los cuerpos
sino las manchas que los constituyen.

Un ulterior detalle puede mostrar atin con
mas precision la inscripcion de nuestro
cineasta en una tradicién multisecular. Como
es bien sabido la pintura japonesa, como la
china, es una pintura en la que la tradicién
caligrafica —uso del pincel sobre superficie
inmaculadamente blanca— ocupa un lugar
preponderante. El tercer plano de Tokyo
Monogatari, que muestra el paso de un tren,
entrevisto entre los tejados de Onomichi,
trata el espacio, sin duda, como una serie de
estratos superpuestos capaces de acercar

el fondo y el primer término de la imagen.

Pero ademés lo hace insistiendo en ver la
pantalla como una hoja de papel sobre la que
se extiende con inexorable gesto caligrafico el
paso del expreso de Tokio. De esta manera se
reconcilia el poder de la tecnologia fotoquimica
—la capacidad de inscribir una realidad, propia
del cinematdgrafo—, con una tradicién que se
convoca de manera precisa.

[...] Antes hemos hecho referencia al
paralelismo existente entre ciertas estrategias
de sentido detectables en ciertos films de Ozu
y los jardines zen. Ahora quisiera prolongar

la comparacion recordando que una de las
interpretaciones candnicas del sentido de
Ryoan-ji* es el de unos barcos (las rocas) que
se ubican en el espacio del océano (la arena
rastrillada). Continuando con la metéfora de
los buques y el mar, propongo entender las
imagenes finales de Tokyo Monogatari como un
espacio de transformacion en que las naves
mantienen con las aguas que surcan, idéntica
relacion que la que esos planos (barcos; rocas)
guardan con la dimension narrativa del film al
que pertenecen (la arena restrillada). Ozu se
incorpora, asi, a lo que Roland Barthes definié
como combate fundamental del zen: la lucha
contra la prevaricacion del sentido.

(1) Ryoan-ji es un templo zen situado en Kioto. Fue creado por

la escuela Myoshinji de los Rinzai, pertenecientes al Budismo
Zen. Dentro de este templo existe uno de los karesansui (jardines
secos) mas famosos del mundo, construido a finales del siglo
XV. El creador de este jardin no dejo ninguna explicacion sobre
su significado, por lo que durante siglos ha sido un misterio

descubrir el verdadero sentido de su gran belleza.

Extraido de ZUNZUNEGUI, Santos. “El
perfume del zen”, en Cine japonés,
Nosferatu, n° 11. Donostia: Donostia Kultura,
enero 1993.




