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Introduccion general

17 de mayo de 2008 el Centro Universitario de Estudios e In-

vestigaciones sobre la Cuenca del Pacifico-Centro de Estudios
APEC (CUEICP-CEAPEC) de la Universidad de Colima, inici6 un
proyecto que en 2020 celebr6 su décima tercera edicion, hablamos
del ciclo de cine Sociedad y cultura en Asia: una mirada desde el
cine contemporaneo. De esta manera, hace mas de una década,
los entusiastas de los estudios sobre Asia Pacifico consideramos
importante difundir la realidad sobre las sociedades y culturas
de esa region del mundo a través del cine, porque es una forma
sencilla y divertida de atisbar en la cotidianeidad. A la fecha hemos
proyectado 137 titulos que cubren todos los géneros y los paises de
la region.

Asimismo, hemos tenido proyecciones que han dejado una
huella indeleble en nuestro publico, como la espectacular Dr. Zhi-
vago; la sensible critica bélica en La hermandad de la guerra, retra-
to doloroso sobre la particion de la peninsula coreana durante la
Guerra de Corea (1950-1953); o la conmovedora cinta de anima-
cion La tumba de las luciérnagas que retrata los efectos de los bom-
bardeos aéreos incendiarios sobre Kobe en la primavera de 1945,
entre otras que se analizan en el presente volumen.

La seleccion cinematografica cubre un periodo historico
que va desde el comienzo del siglo XX en la Rusia zarista que pro-
tagonizd guerras externas e internas como la Guerra rusojapone-
sa de 1904-1905, la Primera Guerra Mundial (1914-1918) o la Revo-
lucién bolchevique (1917-1923) hasta el derrocamiento de Sukar-
no en 1967, el ‘ano cero’ del Khmer Rouge y el subsecuente geno-
cidio camboyano (1975-1979). Dentro de ese amplio marco tempo-
ral jFeliz Navidad, Sr. Lawrence! nos muestra la realidad de los pri-
sioneros de guerra en los campos japoneses en el sudeste de Asia;
el sacrificio de los jovenes pilotos suicidas en Zero eterno de Takas-
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hi Yamazaki; el desolador proceso de pérdida de la inocencia y la
fe como consecuencia de la guerra en La infancia de Ivan de An-
drei Tarkovsky; la cinematizacion de la presencia japonesa en Chi-
na durante la Segunda Guerra Sino-Japonesa (1937-1945) y las for-
mas en que se conecta con la construccion identitaria dominante
en Los demonios en mi puerta.

El presente libro esta directamente vinculado con el ciclo
“Sociedad y cultura en Asia: Una mirada desde el cine contempo-
raneo”. Ambos se sustentan en la corriente historiografica denomi-
nada historiofotia, una propuesta de acercamiento al pasado a tra-
vés del analisis de las imagenes. En esta vision son pioneros Robert
A. Rosenstone, Marc Ferro y Hayden White. La historiofotia ofrece
un abanico de posibilidades respecto a la lectura e interpretacion
que los autores contemporaneos hacen sobre una época, evento o
personaje determinado, o bien, la auto percepcion sobre los asun-
tos de su propio tiempo. Porque, como sefnala Marc Ferro, “para
las nuevas generaciones, las imagenes marcan mas la memoria
y el entendimiento que los escritos” (Istor, 2005, p.8). Los cineas-
tas, guionistas y actores moldean la obra filmica, fijan su interpre-
tacion de una realidad, muestran su mirada y, por ultimo, ofrecen
un diagnostico de su tiempo. Como publico tenemos la oportuni-
dad de analizar las peliculas para juzgar en forma critica las pro-
puestas que las sustentan y alcanzar nuestras propias conclusio-
nes. El mismo Ferro advierte que “la pelicula le pertenece también
a quien la ve, que hay tantas peliculas como personas que las ven y
que les corresponde a los que las difunden apreciar las fuerzas que
intervienen y saber que cada quien se las apropia en relacion con
su cultura, con su propia vida” (Istor, 2005, p.59). En ese sentido, el
cine o cualquier fenémeno social captado en imagen puede mos-
trarnos un lado mas humano de la historia; sin embargo, su inter-
pretacion nunca es unilineal, puesto que el publico que lo ve tam-
bién lo interpreta de diversas maneras, incluso para muchos pue-
de resultarles una experiencia de vida cuando las imagenes tienen
un efecto emocional. En la actualidad, gran parte del conocimien-
to histérico que posee la gente comun proviene de los medios au-
diovisuales, por ello hemos considerado relevante difundir e inter-
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pretar los hechos historicos representados en imagenes visuales y
discursos filmicos.

Nuestro principal objetivo no es s6lo aproximarnos a la his-
toria, cultura y sociedad de algunos paises de Asia a través del cine,
sino también que los miembros de la comunidad académica y el
publico interesado tengan mas conocimiento sobre éstos. Al final
se pretende transmitir la idea de que el cine, como hecho cultural,
es un recurso didactico importante para la ensefianza no so6lo de la
historia, sino también de otras disciplinas de las ciencias sociales
como las relaciones internacionales. El cine como fuente de infor-
macion posee un alto valor académico dentro de las disciplinas de
las ciencias sociales, pues es un reflejo de las mentalidades de una
época determinada.

Es importante destacar que los autores no solo se han di-
vertido viendo peliculas, también han dedicado muchas horas a la
investigacion y lectura de teorias sobre cine e historia. En cuan-
to a la metodologia, tomamos en consideracion algunos criterios
de analisis social y critico del cine contemporaneo. A partir del ci-
clo de cine “Sociedad y cultura en Asia: Una mirada desde el cine
contemporaneo”, se hizo una seleccién de las peliculas con tema-
tica bélica y se invit6 a los autores que redactaron las resefas criti-
cas a escribir un capitulo académico de acuerdo con la perspectiva
teorica ya descrita. Por su parte, los autores usaron los andamiajes
tedricos-metodologicos de sus disciplinas de formacion académica
para abordar e interpretar de manera libre las obras filmicas selec-
cionadas, resultando asi un trabajo multidisciplinario.

Sin duda, el cine es un medio de comunicacion social y es
considerado por muchos como el “arte total”. Como sefiala Enrique
Martinez-Salanova Sanchez, el cine como herramienta pedagogica
puede utilizarse de dos maneras: como instrumento técnico de tra-
bajo, y como sustento conceptual, ideolégico y cultural. Asi pues
desde su origen, el séptimo arte educa, comparte y hasta facilita
el entendimiento de la vida, del hombre, sus pueblos y quehace-
res. El cine sintetiza lo global y lo individual para hacerlo univer-
sal. Por medio de la imagen y el sonido, crea atmosferas en las que
convierte la realidad en ficcion y la ficcion en realidad. Aunque en
el cine nada es cierto, siempre que volvemos al filme ya visto, des-
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cubrimos algo nuevo, porque el cine se actualiza por si solo y ac-
tualiza la vida del hombre que presencia dicha actualizacion.

Los capitulos y autores que conforman este primer volu-
men son: El amor en los tiempos de la revolucion rusa: elementos
poéticos en Doctor Zhivago a cargo de Thovan Pineda Lara; Los ni-
fios rusos en la Guerra Patria a través del cine de José Ernesto Ran-
gel Delgado; Los japoneses vinieron a construir la sinidad: la ci-
netizacion y Los demonios en mi puerta autoria de Francisco Javier
Haro Navejas; El cine de posguerra japonés de Martha Loaiza Be-
cerra; La tumba de las luciérnagas. Luces que matan en el Japon de
la Segunda Guerra Mundial de Maria Elena Romero Ortiz; Las dos
Coreas en conflicto: un acercamiento familiar y contextual desde
la pelicula La hermandad de la guerra a cargo de José Oscar Avila
Juarez; e Independencia y genocidio en el Sureste de Asia: dos
obras cinematograficas, escrito por Maricela Mireya Reyes Lopez.

Estos capitulos nos invitan a reflexionar sobre el amor en
tiempos de guerra; interpretar el alma rusa a través de la mirada
de un nino; conocer la manera en que cine e identidad confluyen;
atestiguar la destruccion de la vida entendiendo que es fragil y efi-
mera; sefialar el costo de la ideologia y sus efectos fratricidas; asi
como las formas en que la “historia” vuelve a contarse.

El cine es una mirada omnimoda a la sociedad tanto del
tiempo en que se realiza como de los tiempos historicos. El cine
siempre es historico atin sin pretenderlo. El ciclo “Sociedad y Cul-
tura en Asia: Una mirada desde el cine contemporaneo” nos ha
permitido compartir de multiples maneras lo que sabemos acerca
de los paises que estudiamos. Con frecuencia hemos atestiguado
las emociones que la imagen, el movimiento y el sonido generan
en los espectadores. Ninguno permanece indiferente. Las histo-
rias contextualizadas en escenarios bélicos contenidas en este vo-
lumen deben ser leidas y esperamos que todas susciten emociones
e inviten a la reflexion y, ;por qué no? también al debate de even-
tos como la Guerra de Corea (1950-1953) que provoco la division
de la Peninsula hasta el dia de hoy, o el papel de Japén en China
y el Sudeste asiatico durante la Guerra del Pacifico (1941-1945), los
procesos de descolonizacion en el marco de la Guerra Fria y la con-
tencion del comunismo.
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Sibien es cierto que el cine es entretenimiento, arte y nego-
cio, también es una fuente, un vestigio, o evidencia para argumen-
tar y contraargumentar la realidad del presente, el pasado e inclu-
so el futuro. El cine ofrece siempre la oportunidad de relatar histo-
rias desde diferentes perspectivas en las que hay que poner espe-
cial atencion al relator, no se trata de encontrar verdades o false-
dades, sino los matices y las intenciones que productores, directo-
res y guionistas tienen al momento de realizar una obra filmica. A
propésito de lo anterior, Akira Kurosawa en Something like an auto-
biography sefialo: “Aunque los seres humanos son incapaces de ha-
blar de si mismos con total honestidad, es mucho mas dificil evitar
la verdad pretendiendo ser otras personas [refiriéndose a los perso-
najes de sus peliculas]. A menudo revelan mucho sobre si mismos
de una manera muy franca. Estoy seguro de que lo hice. No hay
nada que diga mas sobre su creador que la obra en si” (1983, p.89).

Los analisis, profundos y complejos, son a fin de cuen-
tas una interpretacion entre muchas posibles. Sin embargo, to-
dos estan escritos de forma sencilla con la intencion de que
sean comprensibles. Asi todos quedan invitados a leer y ver las
obras filmicas abordadas. Tenemos la certeza de que veran el
cine con nuevos 0jos.

Los coordinadores

Martha Loaiza Becerra

José Ernesto Rangel Delgado
IThovan Pineda Lara
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El amor en los tiempos
de la revolucion rusa: elementos
poéticos en Doctor Zhivago

Thovan Pineda Lara

Introduccion

Situada en un dificil contexto histérico social marcado por tres
conflictos bélicos, como fueron la Primera Guerra Mundial
(1914-1918), la Revolucion Rusa (1917) y la Guerra Civil de Rusia
(1918-1920), la pelicula Doctor Zhivago cuenta la historia amorosa
de Yuri, médico poeta que esta casado con Tonya, mujer de la alta
burguesia, pero que conoce y se enamora de Lara, una enfermera.

En esta situacion constante de guerras externas y revolu-
ciones internas en la Rusia de principios del siglo XX, que provoca
en el pueblo ruso grandes movilizaciones, separacion familiar, mi-
les de muertes, ideologias enfrentadas, desplazamientos e incerti-
dumbre, en medio de este escenario frio y sangriento, somos tes-
tigos de la complicada historia amorosa del doctor Yuri Zhivago, la
cual se construye por medio de dos elementos tan sencillos y com-
plicados a la vez: las emociones humanas versus los acontecimien-
tos socio historicos, que dan como resultado las consecuencias de
la guerra para un pais y su pueblo.

Asi, por un lado, tenemos la guerra y la sangre, y por el otro
tenemos la poesia propia que escribe el doctor Zhivago y los ele-
mentos poéticos insertados en la pelicula, los cuales configuran el
mundo zhivaguiano que, en el cine como en la literatura, son ima-
genes que significan por su repeticion, colocacion y uso estraté-
gico. Estos elementos poéticos son los que rescatamos para reali-
zar nuestro analisis e interpretacion; en una suerte de semantica
visual para entender la poesia de las imagenes cinematograficas.
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Para este objetivo, el texto se divide en cinco apartados: pri-
mero hacemos la descripcion del contexto historico bélico de la an-
tigua Union Soviética en que se desarrolla la trama; posteriormen-
te nos adentramos al filme Doctor Zhivago; después realizamos un
analisis teorico de las imagenes recurrentes y la metodologia de in-
terpretacion, lo cual nos permite elaborar nuestro estudio seman-
tico; una vez hecho esto, identificamos, analizamos y hacemos la
interpretacion de los elementos poéticos en la pelicula; por tltimo
damos las conclusiones.

El contexto histoérico bélico

La trama de la pelicula Doctor Zhivago se desarrolla en el transcur-
so de tres conflictos bélicos de principios de siglo XX, la Primera
Guerra Mundial (1914-1918), la Revolucion Rusa (1917) y la Gue-
rra Civil de Rusia (1918-1920); una de manera externa y en la cual
por supuesto la antigua Union Soviética se vio involucrada; y dos
internas que terminarian con el imperio hasta entonces dominan-
te y que traerian cambios politicos y sociales internos de la propia
vida soviética.

La Primera Guerra Mundial se da por la constante fric-
cion entre los imperios de las grandes potencias europeas, causa-
da principalmente por el neocolonialismo en que se presenté una
reparticion injusta de las tierras de Asia y Africa a finales del siglo
XIX, que estallaria en 1914, y abarcaria hasta el afio de 1918. En
esta guerra, Rusia participa en el bloque de la llamada Tripe Enten-
te, formada por Francia, Inglaterra y la propia Rusia, y el otro blo-
que estaba conformado por Alemania, Austria e Italia. Antes de la
Segunda Guerra Mundial, esta primera guerra también llamada la
Gran Guerra, dejo como resultado 10 millones de soldados muer-
tos y otros 21 millones de militares heridos, asi como 13 millones
de civiles que perdieron la vida y la destruccion de algunas de las
principales ciudades de Europa en aquella época (Portal de histo-
ria de la humanidad, 2019).

Aunado a lo anterior, “a principios del siglo XX habia una
fuerte competencia comercial entre los paises europeos, princi-
palmente en la disputa por los mercados consumidores. Esta com-
petencia gener6 varios conflictos de intereses entre las naciones”
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(Portal de historia de la humanidad, 2019). De igual manera estuvo
involucrado el tema del nacionalismo, por un lado, estaba el pan-
germanismo y por otro el paneslavismo. “En el primer caso era el
ideal aleman de formar un gran imperio, uniendo los paises de ori-
gen germanico. El paneslavismo era un sentimiento fuerte exis-
tente en Rusia y que implicaba a otros paises de origen eslavo”
(Portal de historia de la humanidad, 2019). Participaron 17 paises
de los cinco continentes y Rusia se saldria de esta Gran Guerra en
1917 tras derrocar al zar e implementar el régimen socialista; esto
durante su llamada revoluciéon rusa. Coincidentemente con la sali-
da de Rusia de este bloque de la Tripe Entente, entra Estados Uni-
dos al conflicto bélico, factor que los historiadores sefialan decisivo
para la victoria de este bloque y el propio fin de la guerra.

Como consecuencia de la participacion de Rusia en la Pri-
mera Guerra Mundial, se presenta al interior de este pais el caos
social, la falta de materias primas y la escasez de productos de pri-
mera necesidad, lo cual trajo consigo miseria y hambre entre los
habitantes rusos, quienes inconformes iniciaron el 23 de febrero
de 1917 la Revolucion Rusa, destituyendo de su puesto al zar Nico-
las 11, quedando en manos de los liberales y dando su primer paso
hacia la republica.

Imagen 1
Soviéticos liderados por Lenin en la Revolucion de Octubre.

17
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De esta manera, “se restablecieron algunas libertades y el
gobierno se encaminé hacia un régimen parlamentario para libe-
ralizar y modernizar el pais” (Gomez, 2009). Se cre6 entonces el
Soviet de obreros y soldados de Petrogrado, que representaba a las
masas populares, separandose del gobierno en turno, ya que “los
campesinos seguian pidiendo tierras, los obreros querian mejoras
laborales y, en general, querian la paz...” (Gomez, 2009). Apro-
vechandose de esta division nacional, Lenin y Trotski formulan
y crean un nuevo gobierno, en el cual Lenin seria el presidente,
Trotski el ministro de asuntos exteriores y Stalin el de las naciona-
lidades. Sin embargo, la disputa entre los mencheviques y los bol-
cheviques continuo, alcanzando la Revolucion Rusa a todo el pais,
derivando la Guerra Civil de Rusia, en la que metieron mano algu-
nos de los principales gobiernos occidentales.

Tras el “asumido” éxito de la revolucion rusa, el nuevo go-
bierno bolchevique firmo6 el Tratado de Brest-Litovsk con Alemania,
ratificado el 6 de marzo de 1918, en él se pactaba un armisticio uni-
lateral y la salida de Rusia de la Primera Guerra Mundial. Sin em-
bargo, “este tratado tuvo como consecuencia el levantamiento de
grupos antibolcheviques dentro y fuera de Rusia que se organiza-
ron para actuar contra el nuevo régimen”, enfrentandose el “Ejército
Rojo, formado por los comunistas y revolucionarios en el poder, con
el Ejército Blanco, compuesto por conservadores y liberales favora-
bles a la monarquia y socialistas contrarios a la revolucion bolchevi-
que” (http://enciclopedia.us.es/index.php/Guerra_Civil_Rusa).

La Guerra Civil Rusa ceso en 1920, pero el conflicto continu6
en algunas zonas del pais hasta 1922 con distintos enfrentamientos
como el Levantamiento de Kronstadt, 1a Rebelion de Tambov y la re-
sistencia final del Movimiento Blanco en el Este. Asi, las operacio-
nes militares terminaron el 22 de octubre de 1922, cuando el Ejérci-
to Rojo ocup6 Vladivostok. Esta guerra dejo un saldo de mas de nue-
ve millones de muertos, sequias y hambruna, ademas, un millon de
rusos emigraron huyendo de sus efectos. La economia cay6 y se es-
tanco, afectando sus distintos sectores, y la situacion financiera tam-
bién era catastrofica. A pesar de eso, la Union Soviética fue capaz de
recuperarse por la implementacion de una Nueva Politica Econémi-
ca (http://enciclopedia.us.es/index.php/Guerra_Civil_Rusa).
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La pelicula Doctor Zhivago

Una vez explicado a grandes rasgos el contexto histérico bélico
de la antigua Union Soviética, nos adentramos entonces al filme
Doctor Zhivago, una produccion cinematografica lanzada en 1965,
dirigida por David Lean y protagonizada por Omar Sharif y Ju-
lie Christie en los papeles principales. Se trata de un drama épi-
co basado en la novela homé6nima publicada por el ruso Boris Pas-
ternak en 1957 (Premio Nobel de Literatura en 1958). La pelicula
obtuvo nueve premios Oscar en 1965. Ademas, fue galardonada
con seis premios Globo de Oro, incluyendo los correspondientes
a las categorias de mejor pelicula dramatica, mejor director y me-
jor guion. En los Estados Unidos ha sido catalogada como la octa-
va pelicula mas taquillera de todos los tiempos.

Como mencionamos al inicio, Doctor Zhivago cuenta la
historia de Yuri Zhivago, médico poeta casado con Tonya, mujer
de la alta burguesia, pero que conoce y se enamora de Lara, una
enfermera que atendia a los heridos de las guerras. En esta situa-
cién de guerras externas y revoluciones internas en la Rusia de
principios del siglo XX que provoca grandes movilizaciones, sepa-
racion familiar, miles de muertes, ideologias enfrentadas, despla-
zamientos e incertidumbre, se desarrolla este complicado trian-
gulo amoroso.
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Imagen 2
Portada original de la novela de 1957 y de la pelicula Doctor Zhivago (1965).
ALOVE CAUGHT IN THE FIRE OF REVOLUTION
‘ ‘ Z‘szlbrtltifilt\:i:re the times I
‘ the love story ‘ ‘
‘ of Zhivago,
| his wife... ‘

BOPWUC NACTEPHAK ‘ and the
| passionate,
| tender
| Lara,

HokTop J)Kusaro

METRO-GOLDWYN-MAYER esesenrs ACARLO PONTI PRODUCTION
DAVID LEAN'S FILM or eoris pasterass

DOCIOR ZHiVAGO

| GERALD\NECHAPLIN JULIE CHRISTIE - TOM COURTENAY  / '“”"w
ALECGUI [ESS - SICBHAN McKENNA - RALPH RICHARDSON ‘“*-v
‘ SHAR\FASZHWMRODSTE\GER RTATUSHINGHAM ==
| ROBERTBOU DAMBTEAN. womssvsir nonemeson @0

FELTRINELLI - EDITORE - MILANO

Fuente: Tomadas de Wikipedia y Filmaffinity México, s.f.

El concepto teorico de las imagenes recurrentes y
la metodologia de interpretacion

Ahora bien, en toda obra literaria, como en toda obra cinematogra-
fica, pueden identificarse figuras recurrentes (Ferrari, 1988) que
estructuran y dan significado al mundo ficcional, también llama-
das imagenes nucleo. De acuerdo con Américo Ferrari (1988), todo
texto contiene nucleos de significado, constituidos por figuras re-
currentes, donde el campo semantico de dichas figuras conforma
una intencionalidad de sentido. Por su parte, Lopez Jimeno (1999)
sefiala que, para construir un universo simbolico, cargado de sig-
nificacion, “no basta utilizar unas cuantas imagenes, sino que, [...]
éstas deben cumplir tres requisitos imprescindibles: universalidad,
identidad e inmediatez”.
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En cuanto al analisis filmico, que apoya para nuestro caso
el analisis y construccion del grupo semantico de las imagenes re-
currentes en la obra y que nos permitira una interpretacion no sélo
semantica (de significado), sino semiética (de sentido) de las ima-
genes, apoyados con el recurso retorico de la metafora (lo metafo-
rico), tenemos a Boris Eikhenbaum que llama a estas metaforas fil-
micas, parasitas de las metaforas verbales (en Stam, Burgoyne y
Flitterman-Lewis, 1999). Todo ello nos da también la “significacion”
en el andlisis del discurso cinematografico (Sorlin, 1985); la ima-
gen signo y significante; el signo iconico dice el mismo Sorlin. Asi
pues, los elementos poéticos en la pelicula Doctor Zhivago son las
imagenes recurrentes o nucleos de significacion que arrojan nues-
tras categorias de trabajo y con las cuales hacemos la tarea de in-
terpretacion.

“La semio6tica clasifica los tipos de signos utilizados en el
cine, los reagrupa en la medida en que permutan los unos con los
otros y por consiguiente se alinean en una misma categoria, y, por
altimo, considera sus modos de articulacion ... para mostrar como
esas combinaciones de elementos llegaran a producir una signifi-
cacion” (Sorlin, 1985); en nuestro caso la interpretacion y signifi-
cacion de los elementos poéticos (imagenes recurrentes, imagenes
nucleo, imagenes signo [Ferrari, 1998; Sorlin, 1985]) que son nues-
tras categorias a analizar.

Cabe sefialar que el mismo Pierre Sorlin (1985) llama a es-
tas imagenes recurrentes “puntos de fijacion”, “fenémeno que se
caracteriza por alusiones, por repeticiones, por una insistencia par-
ticular de la imagen o un efecto de construccion”. Una vez explica-
do esto, podemos realizar el analisis e interpretacion de las image-
nes recurrentes en la pelicula, no sin antes aclarar que a la par de
lo anterior, sabemos que en la pelicula tienen lugar, al mismo tiem-
po, ¥ en un mismo escenario, la critica sociopolitica e histérica, y
la historia de amor del Doctor Zhivago; inclinandonos, para nuestro
caso, por el estudio de este segundo tema.

Podemos decir entonces que tenemos acontecimientos so-
cio historicos versus emociones humanas, donde los primeros con-
dicionan los segundos, pero que en nuestro analisis los segundos
superan y se elevan por encima de los primeros.
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Los elementos poéticos

Como ya lo mencionamos, los elementos poéticos (imagenes re-
currentes) (Ferrari, 1988) son nuestras categorias por interpretar,
las cuales en conjunto nos arrojan el tema guia de este trabajo: el
amor en la pelicula Doctor Zhivago.

;Pero cuales son dichos elementos poéticos? Identificamos
cinco elementos poéticos o imagenes recurrentes: hielo, tren, ven-
tana, flores y luz; este Gltimo se trata de un elemento abstracto, en
comparacion con los primeros cuatro que podemos clasificar como
concretos; por otra parte, todos son elementos animados, que se
proyectan, interactian y construyen el tema del amor.

Vamos a identificar como y en qué momentos aparecen y se
utilizan estas imagenes de manera recurrente en la pelicula, de for-
ma que nos dé su carga semantica; entendiendo por semantica el
estudio del significado de los signos lingliisticos y sus combinacio-
nes, es decir, la significacion que esta vinculada al significado, sen-
tido e interpretacion de palabras, expresiones o simbolos. El estu-
dio del referente (lo que la palabra denota) y del sentido (la imagen
mental que crea el referente). La semantica logica, que se encarga
del analisis de problemas logicos de significacion, y para esto estu-
dia los signos, las variables y constantes (Pérez y Merino, 2010).

Figura 1
Elementos poéticos o figuras recurrentes identificados.

Ventana

Tren Flores

Amor
Y

Hielo Luz

Fuente: Elaboracion propia con base en el analisis realizado en este trabajo.
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Vamos a conformar los campos semanticos de cada una de
nuestras figuras recurrentes, entendiendo por campo semantico
“un grupo de palabras que comparten uno o varios rasgos en su
significado” (Significados.com), para posteriormente obtener con
la semiotica la interpretacion de sentido, ya que ésta “es en el rei-
no del sentido, que se produce mediante las articulaciones de los
significados de los signos” (Gainza, 1998).

Hielo

El primer elemento o imagen recurrente que aparece y que siem-
pre esta presente en la pelicula es el hielo. Desde la primera toma,
desde el primer paneo, en la fotografia escénica de la pelicula esta
el hielo, el blanco y frio hielo, las montafias vestidas de blanco y
la sangre roja que durante los enfrentamientos se derrama y man-
cha su blanco velo. El blanco sobre el que corren soldados, carre-
tas y caballos. El hielo sobre el que suceden los hechos. La seman-
tica del hielo es: blanco, frio, duro, espeso. Su semi6tica es: dolor,
inhospito, pero también paz y tranquilidad.

Campo semantico de hielo
Blanco - Frio - Duro - Espeso

Semiotica de hielo
Dolor - Inhéspito — Paz - Tranquilidad

De esta manera en la pelicula, de acuerdo con nuestra in-
terpretacion, el hielo representa el frio de la guerra y lo duro de
las almas humanas. Y por si ello no fuera suficiente, el sonido del
frio parece siempre estar golpeando, es decir, es un elemento que
se materializa.
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Imagen 3
Palacio de hielo en Varykino, escena de la pelicula Doctor Zhivago.

Fuente: Tomada de The Telegraph, 2011.

Tren o trenes

Un segundo elemento recurrente es el tren o los trenes que trans-
portan humanos y animales hacia la guerra o hacia lugares lejos de
la guerra. La migracion de los soviéticos se da a bordo de los trenes.
Los trenes se llevan no so6lo a los soldados y a los civiles, se llevan
también las esperanzas y las vidas de quienes tienen que dejar sus
lugares de origen; se llevan a quienes tienen que irse, a quienes se
ven alejados de sus familias. Sobre los frios rieles, cual escaleras re-
clinadas, se deslizan los vagones que cargan con la incertidumbre, el
miedo, la tristeza, el hambre y la esperanza de los soviéticos. A bor-
do de las bestias de acero va la historia de aquella Rusia, y esa bestia
de acero pasara de la Rusia zarista a la Rusia soviética.

Campos semantico de tren
Acero - Maquinas - Rieles — Vagones

Semiética de tren
Movimiento - Alejamiento — Migracién — Desplazamiento
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También a bordo de los trenes va la sangre, las armas y la
informacion de lo que esta pasando en las guerras; ahi los civiles
se cuentan unos a otros como va la lucha y hacia donde dirigirse.

Imagen 4
Tren militar del coronel Strelnikov en Doctor Zhivago.

Fuente: Tomada de Garron, s.f.

Ventana

La tercera imagen recurrente son las ventanas. La ventana por la
cual el doctor Zhivago testifica los sangrientos enfrentamientos.
La ventana del vagon a través de la cual el mismo galeno ve pasar
la vida y escucha los cafionazos. La ventana por la cual Zhivago ve
marcharse a Lara. La ventana quebrada por la cual nuestro perso-
naje mira hacia afuera el frio de la incertidumbre. La ventana por
la cual se nos adentra, de afuera hacia adentro, de lo que pasa al in-
terior de la casa de Lara y del mismo doctor Zhivago.

La ventana, es entonces no sélo para mirar hacia fuera, sino
también hacia dentro de uno mismo, hacia dentro del alma y de
los pensamientos de los personajes principales de la historia. Las
ventanas que metaféoricamente son los ojos para mirar la guerra
de afuera y las batallas de adentro; porque nos queda la sensacion
y la duda de si son mas fuertes y sangrientas las guerras armadas
de afuera o las batallas sentimentales y amorosas de adentro. Al fi-
nal esta metafora es un binomio filmicamente bien estructurado.
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Campo semantico de ventana
Cristal - Marco - Madera - Bisagras

Semio6tica de ventana
Transparente - Ojos - Alma

Imagen 5
Doctor Zhivago mirando por el cristal de una ventana quebrada.
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Fuente: Tomada de Cine paraiso, s.f.

Flores

Las flores representan y simbolizan el amor, la vida, la belleza y la
esperanza. En la pelicula de Doctor Zhivago figuran los girasoles y
las flores amarillas, que significan la vida nueva; la vida que flore-
ce a pesar de la guerra y de la tempestad; 1a vida que florece a pe-
sar del crudo y frio invierno. Pero también, como vemos en una de
las escenas de la pelicula, donde un pétalo se desprende de su flor,
cuando Lara se marcha quiza para siempre, representa la triste-
za, la caida del amor y de la vida. Esta, es una maravillosa escena,
donde incluso se cierra la imagen sobre la flor en un close up para
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acentuar el momento de la partida, de la tristeza, de la caida; meta-
foricamente, el desprendimiento de dos seres humanos. Las flores
amarillas sobre los campos verdes y blancos de Rusia son una esce-
nografia maravillosa, porque representan ese contraste de la vida.

Campo semantico de flores
Campo - Tallos - Hojas - Verde — Amarillo

Semiotica de flores
Vida - Amor - Esperanza - Tristeza

Imagen 6
Doctor Zhivago en el campo, rodeado de flores amarillas.

Fuente: Tomada de Cine paraiso, s.f.

Luz

Nuestra quinta imagen recurrente, quinta categoria, es la luz. Este
elemento, a diferencia de los otros cuatro, es inmaterial, no con-
creto, pero sin duda materializa todo lo que ilumina. La luz sim-
boliza y representa la vida, el calor, la fuerza y el descubrimiento;
porque todo lo que alumbra lo descubre.
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La imagen recurrente de la luz en la pelicula Doctor Zhivago
sirve, en primer término y para efectos filmicos, para resaltar los
contrastes, tanto internos, como externos. En segundo lugar, para
dar vida a los elementos que ilumina y para enfatizar ciertos mo-
mentos, como esa imagen ya comentada en que un pétalo se des-
prende de su flor para caer al vacio. De igual manera la luz se fil-
tra para avivar un poco las oscuras y opacas habitaciones. En ter-
cer lugar, la luz intima de las velas que ilumina las almas y los poe-
mas que escribe el doctor Zhivago; esta es sin duda una luz muy
intima, muy propia, y que da al mismo tiempo vida a la casa, calor
al refugio, porque una casa con luz es una casa con vida. La luz sin
duda es lo opuesto a la muerte y al mismo tiempo ilumina el ca-
mino de quienes ya han muerto o se encuentran perdidos; fisica y
emocionalmente. La luz da mucha fuerza a las imagenes de la peli-
cula Doctor Zhivago; es un elemento muy poético y biblico.

Campo semantico de la luz
Bombillas - Velas - Electricidad - Energia

Semidtica de la luz
Vida - Guia - Fuerza - Descubrimiento — Calor

Imagen 7
Girasoles iluminados en la habitacion de un hospital improvisado.
Al fondo doctor Zhivago se retira después de Lara.

Fuente: Tomada de The Cinema Archives, s.f.
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Conclusiones

La interpretacion semantica y semiodtica de los elementos poéti-
cos (figuras recurrentes) en la pelicula Doctor Zhivago, permitie-
ron la edificacion del tema del amor en esta obra filmica. Esto fue
posible una vez hecha la identificacion y extraccion de cada una
de estas categorias, para lo cual fue necesario aplicar la sensibili-
dad poética.

El método para realizar los campos semanticos y semio-
ticos facilit6 la interpretacion y el desmenuce de las categorias.
El analisis y la interpretacion de los elementos poéticos dio la
carga de significado y de sentido para justificar el tema guia de
este trabajo y de la propia pelicula (el amor), lo cual se refuerza
por el trabajo histérico en que estd asentada esta trama amoro-
sa y razon por la cual le dedicamos todo un apartado (la guerra,
lo bélico); de hecho, nos atrevemos a decir que sin ésta no hu-
biera sido posible la primera, aunque nuestro tema se eleve por
encima de ella.

Es igualmente importante reconocer en todo lo anterior,
para comprender la obra, su mensaje y significacion, el tiempo
historico y el tiempo poético narrativo; es decir, ubicar e identi-
ficar como y cuando se van presentando los sucesos y los aconte-
cimientos; los primeros se refieren a lo personal individual y los
segundos a lo colectivo social. Para tener una imagen mas clara
de lo que estamos comentando realizamos el siguiente esquema.

Esquema 1
Linea del tiempo de la pelicula Doctor Zhivago

1905 Tiempo poético o narrativo de la novela 1921

Tiempo histérico

1914 -1918 1917 1918 - 1920
Primera Guerra Mundial Revolucién Rusa Guerra Civil Rusa

Lucha por mercados Destitucion del Zar Nicolas Il Muere Lenin y llega al poder Stalin,
y colonias y asume el gobierno Lenin quien propone un socialismo totalitario.

Lucha entre “Rojos” y “Blancos” por un
socialismo igualitario

Fuente: Elaboracion propia.
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Esperamos que el presente trabajo de interpretacion deje
puertas abiertas para profundizar aun mas en este analisis poético,
con la metodologia aqui aplicada u otras, en la pelicula de Doctor
Zhivago, una obra que ya es un clasico, no so6lo de la literatura uni-
versal, sino también del séptimo arte.
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Los ninios rusos en la Guerra Patria
a través del cine

José Ernesto Rangel Delgado

“De todas las artes, para nosotros
la mas importante es el cine”
Lenin

“Solo los nintos saben realmente lo que buscan
~dijo el principito. Dedican su tiempo

a su juguete 0 a una muneca que viene

a ser lo mds importante para ellos.

St se los quitan, lloran...”

Saint-Exupéry’

Introduccion

e Rusia en México poco se conoce a ciencia cierta a pesar de

los diversos vinculos que conectan a nuestro pais con el gi-
gante euroasiatico. Por hablar de cine, la esposa de Mario Moreno
“Cantinflas” era de origen ruso, Valentina Ivanova Zubareff; Esta-
nislao Shilinsky, del dio comico “Manolin y Shilinky” (quien revo-
luciono el cine mexicano en los afios 20), lo era también; el conyu-
ge de Maria Elena Velazco, mejor conocida como “La India Maria”,
Julian Meriche, naci6 en Rusia; Tatiana Zugazagoitia, hija de Susa-
na Alexander, estudio ballet en Rusia; Tamara Garina con la popu-

1 EI Principito se publico en plena Segunda Guerra Mundial, cuando en Europa millo-
nes de nifios se estaban quedando huérfanos, desamparados, perdidos, como el mis-
mo protagonista de la historia. Segun Teresa Iribarren, profesora de los Estudios de
Artes y Humanidades y directora del master Edicion Digital de la UOC, el libro in-
vita a nifios y adolescentes ‘a pensar que la vida también es entender que las cosas
acaban, que tenemos que superar las pérdidas’ (Quelart, 2018, p.2).
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lar serie en México Bruja maldita y el clasico film de suspenso Mas
negro que la noche, Jacqueline Andere con la grandiosa Yesenia,
fueron bastante conocidas en Rusia en los afios 70. Asi también la
obra filmica Viva México, de Serguei Eiseinstein. En television tuvo
popularidad Verénica Castro protagonizando la telenovela Los ri-
cos también lloran, mas recientemente la actriz Ana Layevska de
padres rusos o Irina Baeva, nacida en esas lejanas tierras. Por otra
parte, sucedio6 el exilio de Trotsky, asesinado por Stalin en 1940 en
Coyoacan; o la coincidencia, en el mismo siglo, de las revolucio-
nes de México en 1910 y la de octubre en 1917. Estos son so6lo algu-
nos datos que dejan un vinculo historico-cinematografico y televi-
sivo de México con Rusia.

En el presente texto intentaremos dejar evidencia de un
motivo mas para descubrir ese fascinante pais por medio de algu-
nas expresiones filmograficas realizadas en Rusia, centrados en el
tema bélico, particularmente vinculado con infantes en la Gran
Guerra Patria (1941-1945).

Por el bloqueo a Leningrado, la URSS perdié un millon de
personas y 25 millones durante la Segunda Guerra Mundial (Roig,
2019), la mitad de las pérdidas humanas en total. Después, la pira-
mide poblacional mostré una disminucion notoria del género mas-
culino, lo cual dio lugar a un empoderamiento femenino que dura
hasta nuestros dias.

En cuanto al papel de los nifios en la defensa de los ideales
socialistas (propaganda) existen diversas peliculas, pero pocas lo-
gran convertirse en obras de arte en la trayectoria de la historiogra-
fia filmica de Rusia, como es el caso de La infancia de Tvan, en la
que el director Andréi Tarkovsky nos permite presenciar, en nues-
tra opinion, un reflejo de la formacion ideolédgica en las organiza-
ciones infantiles conocidas como “pioneros” y “Komsomols” orien-
tadas la primera hacia nifios de menor edad y la segunda hacia ni-
fios adolescentes y jovenes adultos, con gran influencia en los pro-
cesos de desarrollo del pais.

A nuestro parecer el personaje de Ivan en el filme al que
nos referimos, confirma ante el espectador una infancia preparada
ideologicamente en un contexto bélico matizado por condiciones
geograficas adversas y una actitud de defensa a la que se suma el
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“alma rusa”, que al final del dia explican a una sociedad poco acos-
tumbrada a la sonrisa casual, cortés y amigable, considerada ma-
yormente sin sentido por parte de los rusos, en su contacto con
otros seres humanos (Maltsava, 2014; Yego6rov, 2017). De tal forma,
aquéllos que habian participado en la Gran Guerra y habian queda-
do vivos, muestran una sobriedad matizada de tristeza por las pér-
didas humanas que dejaron una herida, utilizada por los gobiernos
como acicate patrioético.

Es asi que durante la Segunda Guerra Mundial, hombres y
mujeres sobrevivientes sumaron a su ya de por si dificil pasado, un
orgullo nacionalista que contribuye a una nueva sintesis del “alma
rusa”, que combina el dolor de la pérdida con la aspiracion de una
vida mejor que s6lo podia ser lograda por medio del trabajo y ar-
duos esfuerzos. Aunque, ciertamente, lo que vino después fue me-
jor que los campos de guerra, el hambre, o el aislamiento obligado.

Rusia, entonces, si se la entiende desde una perspectiva
histéricamente reflexiva, no resulta ser “un acertijo envuelto en el
misterio de un enigma”, como la califico Winston Churchill, sino
una sociedad de hombres y mujeres de carne y hueso que es posi-
ble entender mas alla de la razén, como lo manifesté en algin mo-
mento Fiédor Tiutchev, una comprension que, con frecuencia, oc-
cidente no se molesta en intentar, pero que Rusia tampoco se mo-
lesta en explicar. De ahi que el acercamiento tanto de uno como de
otro, resulte ser la mejor forma de conocerse.

Mas alla de las diferencias no entendidas, “las guerras
representan la mayor estupidez del ser humano”, a decir del
maestro Ramon Alvarez Buylla, a quien tuve el honor de conocer
en la Universidad de Colima en 1994. Su expresion quedd en mi
mente por haber tenido contacto con ese exiliado de la Espafia de
Franco a Rusia, lo que nos conecto, casi inmediatamente, dada mi
reciente experiencia de presenciar el fin de la Union Soviética de
1986 a 1991, mientras realizaba estudios de posgrado.

Durante mi estancia en ese pais, noté la importancia de la
Guerra Patria en el sentir de la gente. Era como una herida perma-
nente pero también un orgullo por haber resultado victoriosos. Pa-
recia como si el animo de la defensa siempre estuviera ahi, suce-
diendo en ese momento, de tal forma que los ancianos eran un li-
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bro abierto. Muchos de ellos, que habian sido nifios durante la gue-
rra, se notaban convencidos de la necesidad de un cambio en la
interpretacion del mundo, contaban historias que habian vivido y
como se habian entregado a la lucha por un mundo mejor. Agrade-
cidos por aun estar con vida, pero adoloridos por las pérdidas hu-
manas que propicio6 la guerra y orgullosos de haber vencido al na-
zismo aleman. Al fin, estupidez humana.

Para Rusia, esa guerra representé la ambicion de Hitler por
sus territorios y sus recursos naturales. Mas alla de Polonia, el ejér-
cito aleman invadi6 Rusia en junio de 1941, bajo el plan Barbarro-
ja, que veria el fin de sus intenciones hacia diciembre de ese afo.
Todo ello rompio el “Pacto de no agresion Ribbentrop-Molotov” fir-
mado entre la URSS y Alemania (Moscu, 23 de agosto de 1939), que
no fue respetado por esta ultima, lo que tomo por sorpresa a una
Rusia, cuyos aliados resultaron ser el crudo invierno y las gran-
des extensiones de su territorio, lo cual propici6 el jaque mate a la
Blitzkrieg.”

Asi, el objetivo de este capitulo es explicar el papel del nifio
en la Guerra Patria a través del cine bélico. En primer lugar se
considera el determinismo de la geografia (el clima), como uno
de los elementos clave de la victoria. En segundo lugar, el posibi-
lismo geografico que se expresa en la organizacion de las estruc-
turas de poder, como es el caso de la organizacion de los pione-
ros para enfrentar la maquinaria nazi durante la Segunda Guerra
Mundial. Ambos, clima y poder, influyeron en la conformacion del
alma rusa, representando asi tres grandes fuerzas, a nuestro enten-
der, que en parte explican el arrojo de los nifios rusos en la Gran
Guerra Patria como se muestra en La Infancia de Ivdn, dejando di-
bujado el orgullo de la victoria, tanto como una herida que prevale-
ce con los afios o en palabras de Stam et al. (1999, p. 27), refiriéndo-
se a Shaklovsky, pilar del formalismo ruso, en relacion a su inter-
pretacion de la funcion del arte poético “devolvernos bruscamente
a la conciencia mediante la subversion de la percepcion rutinaria”.

2 En aleman, ‘guerra relampago’, que se centra en una tactica militar de ataque que
implica un bombardeo inicial, seguido del uso de fuerzas moviles atacando con ve-
locidad y sorpresa para impedir que el enemigo pueda llevar a cabo una defensa co-
herente, conduciendo a la ocupacion inmediata de los territorios bajo ataque.
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Para ello, se ha dividido el capitulo en cuatro partes. Esta
breve introduccion y tres apartados mas: uno que trata de mostrar
la asociacion entre arte y propaganda y como estos dos aspectos re-
presentan una postura de la entonces Union Soviética; otro segun-
do que asocia tres grandes conceptos que se articulan para expli-
car la presencia de los nifios en la Gran Guerra Patria: clima, po-
der y alma, que invitan a explicar de igual manera el tema que nos
ocupa; y un ultimo apartado de reflexiones finales, sumando ade-
mas las referencias en que nos hemos apoyado para la elaboracion
de este texto.

Arte y propaganda

Una mirada al cine ruso parece decirnos que en su trayectoria, pu-
dieran haberse abierto dos grandes espacios para explicarlo: el del
arte y el de la propaganda (mientras que solo en tiempos recien-
tes el cine comercial comienza a figurar), dejando la balanza hist6-
rica mas cargada hacia la segunda, cuando de cine bélico se trata.

Arte

Es conocida a nivel mundial la cinematografia de la Union Soviéti-
ca o de la Rusia actual, como una produccion de contenido e ima-
genes mayormente de calidad con mensajes universales.

En una forma diferente, mas alla de la propaganda comu-
nista de la Union Soviética o patriético-nacionalista de la actual Fe-
deracion de Rusia, es el caso de un joven con elementos militares
en la pelicula Padre e hijo (Oten u cbin), donde a partir de una pro-
puesta provocadora, cadenciosa y onirica “...1o esencial es invisi-
ble a los o0jos” (Saint-Exupéry, 1943), sugiere una relacion aparen-
temente incestuosa, entre padre e hijo, por la semejanza fisica del
ultimo con la madre a la que el padre profes6 un gran amor (Ma-
guregui, 2004). En este contexto reaparece el misterio de la esen-
cia rusa a la que muy probablemente Winston Churchil en 1939 se
refirio, o quizas, a esa grandeza del alma rusa sin limites a la que
Dostoievski se refirio en sus escritos.

Mas recientemente, vemos Sin amor (6e3 mo6su), en la que
a pesar de la importancia que otrora se le imprimiera a la ninez
en Rusia, se presenta una obra filmica contemporanea que critica
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la poca importancia que los adultos llegan a darle a los nifios en
familias cada vez mas disfuncionales de la nueva Rusia capitalis-
ta, después de la caida del Muro de Berlin y la desaparicion de la
Unién de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), conformando-
se de esta forma una postura un tanto disidente al sistema vigente
desde la indiferencia a la ninez y desde un pobre significado que
a ésta se le otorga en la nueva realidad del gigante euroasiatico, lo
cual al final de cuentas conduce a la necesidad de construir una es-
trategia que retoma la importancia de los nifios, en aras de sobre-
vivir como un pais amenazado por el envejecimiento de su pobla-
cion, el desinterés de los jovenes por las relaciones formales sus-
tentadas en el matrimonio y las altas tasas de mortalidad infantil.
Al final del dia bien lograda y de cruda realidad, se presenta con
imagenes artisticas que envuelven al espectador en un nuevo acto
creativo a los ojos propios de la sociedad rusa, para transitar mas
alla de sus fronteras.

Propaganda

Existe una suerte de consenso sobre que el cine ruso, en particu-
lar el bélico, ha servido como instrumento para ensalzar los senti-
mientos patridticos y nacionalistas, mediados por herramientas de
caracter ideologico, que incluso en la actualidad continta figuran-
do como una estrategia para enarbolar un patriotismo que se en-
frenta a la maquinaria de Hollywood (EFE, 2019) y junto con ello
alimentar el nacionalismo de las nuevas generaciones de jovenes
Tusos.

Para el Partido Comunista de la Union Soviética (PCUS)
quedo claro que el cine servia como instrumento para el afianza-
miento de su ideologia y de sentimientos nacionalistas desde la
construccion de una historia propia, donde los nifios tenian un
importante papel. De ahi la maxima de Lenin: “de todas las artes,
para nosotros la mas importante es el cine”, que citamos a manera
de epigrafe al inicio de este capitulo.

El primer filme del cine sonoro EI camino a la vida (1931),
por ejemplo, (que se produjo en el contexto de la entonces Union
Soviética y donde por primera vez se emplea extensamente el dia-
logo y la musica), fue dedicado precisamente a “...1a dura realidad
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de un centro de reeducacion para nifios vagabundos,...mismo...
que tuvo gran éxito en la URSS y fue adquirido por 26 paises” (Sub-
botin, 2020), el cual deja clara una mision de propaganda que enal-
tecia los logros del nuevo régimen soviético (Cine y trabajo, 2012).

En sintesis, dicha obra filmica, situada en el ano de 1923,
buscé mostrar la importancia de encontrar formas de solucionar el
problema de los nifios de la calle (bezprizorni) que habian dejado
los dltimos afios de la era zarista y que se organizaban en bandas
para delinquir, situacion agravada por la guerra civil, y que eran
explotados por adultos delincuentes sin escriupulos. A lo largo de la
pelicula se muestra la relacion entre el oficial Nikolai Sergueiev y
un grupo de muchachos que se embarcan en el proyecto de levan-
tar una via ferroviaria enfrentando sabotaje y ajuste de cuentas,
con resultados tragicos en el marco de las teorias de Antéon Maka-
renko en su “poema pedagogico” de reeducacion por el trabajo le-
jos de cualquier influencia religiosa, mas atun, de conformacion de
otra religion, el trabajo, que dignifica la condicion humana (Cine
y Trabajo, 2012).

Lo que sin duda es de resaltar aqui es la relevancia que se
le otorga al posicionamiento del socialismo a través del cine, en la
edad temprana del ser humano donde los sentimientos y las emo-
ciones de los nifios son conmovidos por el valor del trabajo en tan-
to nueva filosofia histérico materialista.

Otra pelicula que hemos seleccionado aqui y que se retoma
en este espacio para mostrar el papel de los nifios en la Gran Gue-
rra Patria, es Ven y mira (Mmu u cmotpm). Dirigida por el soviético
Elem Klimov, que lo encumbr6 como referente a nivel mundial, se
llevo a cabo por encargo del gobierno para celebrar el cuadragési-
mo aniversario del fin de la Segunda Guerra Mundial.

En el film Flyora Gaishun, un nifio de 13 afios quien vive
en una pequefia aldea bielorrusa, Perejodi, aspira a ser admitido en
el ejército rojo, por lo que ha de pagar un alto precio. Durante la
ocupacion de Bielorrusia por Alemania, en 1943, el nifio busca un
fusil en los campos donde se libran las batallas con el fin de darse-
lo a los soviéticos y conseguir su objetivo, pero cuando lo consigue
tiene que enfrentarse a la pérdida de todos sus seres queridos y ve-
cinos. Este acontecimiento dard un vuelco decisivo a su vida, de-
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jando su ninez en el pasado. Cuando ha logrado encontrar el sim-
bolo de su aceptacion en la lucha armada, el nifio vuelve a su casa
y su madre le ruega entre llantos que no la abandone porque no
quiere que su hijo muera en la batalla, sin lograr convencerlo. En
la pelicula se muestran las matanzas que acontecieron en las al-
deas bielorrusas a manos de los nazis durante la Segunda Guerra
Mundial y la tltima escena de la pelicula resulta elocuente llena
de rabia e impotencia, cuando Flyora dispara repetidamente con-
tra el retrato de Hitler reflejado en un charco, reaccién que repre-
senta y desborda el dolor por tanta muerte, asi como la conviccion
de acabar con los autores de esa masacre siempre que sea necesa-
rio (EcuRed, 2015).

En opinién de muchos espectadores y criticos de arte
(Mego, 2010), hay una idea perturbadora que tiene que ver con la
nifiez y una falsa inocencia en tiempos de guerra ya que, inclu-
so en algunos pasajes de la pelicula, se hace referencia a los nifios
como una temida amenaza del futuro, precisamente en una esce-
na donde los campesinos estan encerrados en la cabafia que va a
ser incendiada y un soldado nazi propone el macabro intercambio
de poder, esto es, salvar primero los habitantes adultos dejando a
los nifios al final, como una forma de eliminar su peligroso futu-
ro; irbnicamente, agrede a una anciana al decirle que la dejan con
vida para dar a luz a mas “...bebés bolcheviques”, cuando es obvio
que esa mujer no puede reproducirse mas. Incluso el extrafio final
de la pelicula parece suceder en la mente del protagonista, otro
nifio. Una fantasia motivada por la rabia y la impotencia para co-
rregir la historia a tiempo (Mego, 2010).

Un dato interesante es que uno de los autores del guion,
Alex Adamovich, particip6, en las filas del ejército rojo cuando era
un adolescente, luchoé junto con los partisanos bielorrusos y sobre-
vivio al genocidio nazi en Bielorrusia, del cual poco se sabe que
fueron destruidas (quemadas) cerca de 600 aldeas, y en el que la
muerte de muchos nifios acab6 por cercenar el futuro. Segin pa-
labras del director Elem Klimov, ese pasaje de la historia no podia
dejar de ser contado (EcuRed, 2015; Kosti, 2014). Pero, en opinion
del autor, es en La Infancia de Ivan donde arte y propaganda se
conjugan mejor. El director Andrei Tarkovsky hace poesia en ésta,
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su Opera prima de largometraje, premiada con el Leén de Oro en
el Festival Internacional de Cine de Venecia en 1962.

La Infancia de Ivan es una pelicula mas rusa que soviética,
puesto que se centra en la defensa de la madre patria y muestra la
fuerza del espiritu ruso, preocupandose mas por el mundo interior
de los personajes que por la ideologia propia de la época. En me-
dio de la guerra y la posguerra, de un pais marcado por las batallas
y las pérdidas humanas, por la destruccion de sus casas y de su es-
peranza. Un pais donde la vida fue, inesperada e incierta, donde el
tiempo no se detuvo; donde el sufrimiento se siente a cada paso;
donde los ahorcados son un mensaje de advertencia; donde la des-
pedida no es un adiés ni un hasta pronto; donde la guerra eviden-
cia que es la mayor estupidez del ser humano; donde el silencio
grita caos, muerte y suicidio colectivo.

;Donde sera la ultima guerra?, es la pregunta; donde la in-
fancia es destino frente a la guerra como cosa de hombres; donde
el amor por la madre patria es, por demas una absurda exaltacion
patriotica; donde la soledad es un nifio que persiste, mientras los
hombres fuman, presenciando el copo de la primera nieve; donde
una hilera de arboles representa una frontera, y el agua la quietud
del lago reflejando la vida, que se va en silencio, acompanada de
lluvia, de manzanas y un caballo de muerte ante los dioses en el
canto milenario de los gallos; donde los recuerdos del infante Ivan
quedaron, como lo que pudo haber seguido con un regreso impo-
sible ante su muerte; donde el pan, la cebolla y la “salo” quedaban
en la mesa frente a las lenguas de fuego de la chimenea, frente a
las notas de campanas y de entierros; donde “Cada luz esta con-
cienzudamente justificada, y cada sombra, aparte de una profunda
significacion psicologica, tiene tanto peso como los propios perso-
najes, en una densidad conceptual que acerca esta pelicula a una
pieza de camara, que gracias al dinamismo psicolégico y emocio-
nal de Tarkovsky se vuelve tremendamente cinematica” (Massa-
net, 2010). Asi se mira la infancia de Ivan; donde ya nada es como
era y después de ser, que alcanza a comprenderse por medio de un
“sistema de signos” en tanto obra de arte (Stam et al., 1999, p. 28).
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Clima, poder y alma

Esta combinacion de sustantivos, por demas extrafia, abre este es-
pacio tratando de explicar como las condiciones climaticas influ-
yeron en la condicion de victoria en el pueblo ruso, pero también
en la presencia y el reconocimiento de Rusia mas alla de sus fron-
teras, asi como en el alma de cada ruso en el contexto de la Gran
Guerra Patria.

Para ello hacemos uso de dos grandes vertientes de la geo-
grafia, el posibilismo y el determinismo, mismas que nos permiten
explicar como las condiciones del clima influyen en los procesos
externos e internos de los hombres en situacion de guerra, pero
también de como las decisiones del individuo transforman el espa-
cio en el que habitan. Mismos que asociados con el poder, acaban
finalmente incidiendo en el alma del pueblo ruso.

Clima

Desde sus inicios la geografia ha sufrido muchos cambios hasta lle-
gar a ser la disciplina como se le conoce hoy (Bassols, 1993). En
los siglos XIX y XX se conformaron verdaderos paradigmas que se
constituyeron en sus principales bases para su posterior desarro-
1lo, tal es el caso del “determinismo” y “el posibilismo”, bases para
comprender diversos problemas del desarrollo de la humanidad
(Duran, 2016).

Desde finales del siglo XIX, el modelo de explicacion cienti-
fica predominante fue el determinismo geografico, con su principal
representante Friedrich Ratzel, nacido en Alemania, para crear una
variante de las ideas deterministas de Newton, considerando que el
medio geografico constituye el principal control de la vida huma-
na. Este, sostiene que el medio ambiente incide determinantemen-
te en la creatividad del ser humano y en consecuencia en las for-
mas de civilizacion, conformando vinculos con la psicologia (rela-
cion ambiental/emocional), el evolucionismo bioldgico, la sociolo-
gia (restriccion del individuo), la demografia (concentracion y dis-
tribucion de la poblacion), la economia (desarrollo de las fuerzas
productivas). Pero también la historia y la cultura resultan condi-
cionadas por las caracteristicas climaticas de la zona donde se vive.
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Ciertamente sin el clima y particularmente sin el invierno
no es posible explicar la victoria de la Gran Guerra Patria, principal
aliado del ejército rojo y de las historias construidas en su entorno.
Al mismo tiempo, pueden explicar esa condicion de confinamien-
to hacia el interior fisico del habitat, pero también del ser humano
que se expresa en el alma rusa, tanto como la capacidad estratégi-
ca necesaria para la guerra que se expresa en una suerte de posibi-
lidad de transformacion de las condiciones en las que los rusos se
desenvuelven, de ahi la importancia de la otra vertiente el “posi-
bilismo”, como una variable que complementa la férmula para en-
tender el cine bélico que aqui nos ocupa.

Es asi que, posteriormente y después de la Segunda Guerra
Mundial (siglo XX) nace en Francia, en contraposiciéon del deter-
minismo geografico, el posibilismo geografico el cual subraya que
el hombre es un miembro activo y no pasivo en el modelado de la
superficie terrestre. Por otra parte, el medio natural no es una cau-
sa necesaria, sino relativa; es una posibilidad o mas bien un con-
junto de posibilidades, cuyo desarrollo dependera basicamente del
hombre, de su libertad para elegir una u otra, segin sus caracteris-
ticas procedentes de una larga evolucion historica. Sus represen-
tantes mas importantes son los franceses Paul Vidal de la Blache y
Lucien Fevre (Duran, 2016).

Lucien Febvre model6 el método desarrollado por el geo-
grafo Vidal de la Blache, en un momento en que la rivalidad na-
cional entre Francia y Alemania, particularmente manifiesta en-
tre 1870 y 1945, implico la presentacion de la “escuela francesa” en
oposicion a la “escuela alemana”, siendo que en realidad, la alter-
nativa teorica entre posibilismo y determinismo estuvo presente
en el pensamiento occidental desde Estrabon®, quien observaba el
papel activo de los grupos humanos sobre su medio (Duran, 2016).

Sin embargo, Vidal de la Blache, al negar la existencia del
determinismo, desarroll6 la nocion de los generes de vie (géneros
de vida). Es decir que si en el determinismo de Friedrich Ratzel el
medio fisico determina la historia y las civilizaciones, en el posi-
bilismo de Vidal de la Blache un medio es susceptible de ser apro-

3 Geografo e historiador griego que vivio del ano 63 al 19 antes de Cristo.

43



JOSE ERNESTO RANGEL DELGADO

vechado de distinta manera segtn las técnicas de produccion, que
se concretan en generes de vie. De tal forma que conjuntamente
con la derrota alemana en la Segunda Guerra Mundial, el posibilis-
mo se convirtié en el paradigma dominante no sélo de la geogra-
fia, sino de las ciencias sociales y el ambiente cultural e intelec-
tual (Duran, 2016).

Mas alla de rivalidades disciplinares entre las escuelas ale-
mana y francesa por encontrar una confirmacion del sentido geo-
grafico en el desarrollo de la sociedad humana; lo cierto es que,
desde la perspectiva de la geografia econdémica, tanto el determi-
nismo (el clima) como el posibilismo (la estrategia) se comple-
mentan para explicar la victoria de la Gran Guerra Patria inserta
en la produccion de cine bélico. Al respecto, los ejemplos filmicos
que hemos traido a este capitulo permiten observar precisamen-
te aspectos relacionados con el aliado principal, el invierno, pero
también como la fuerza del intelecto de los individuos incide en la
construccion de una suerte de arte para la batalla, que se articula
en la estrategia.

Poder

Sumado a una vision posibilista de la geografia en la cual el ambi-
to social es transformado con la participacion activa de los indivi-
duos, consideramos el nivel de formacion ideologica y de poder po-
litico, por medio del cual es posible la transformacion de la reali-
dad, como es el caso de la organizacion de los “pioneros” para inci-
dir en los nifios durante la Gran Guerra Patria.

La Organizacion de Pioneros Vladimir Lenin (en
ruso Bcecowsnas nuonepckas opeanusayus umenu B. 1. J]e'HuHa) u Or-
ganizacion de Pioneros de la Union Soviética, fue una organizacion
juvenil de masas soviética que agrupaba a nifios entre los 10 y 15
afios, existente en la Union Soviética entre 1922 y 1990, en las ba-
ses de un tipo de organizacion scout surgida en Occidente a princi-
pios del siglo XX, pero adaptada a los fines comunistas de la cual
surgen la IOK (FOnsie KommynucTsl 0 jovenes comunistas), las Unio-
nes de pioneros” y la “Organizacion de las Uniones de Pioneros”.
Estos movimientos fueron impulsados de manera importante por
Nedezda Krupuskaya, esposa de V.I. Lenin.
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Para mediados de 1923 la organizacion contaba con 75 mil
miembros, creciendo a 161 mil en 1924, dos millones en 1926, cer-
ca de 14 millones en 1940 y 25 millones en 1974. Desde 1923, la
Organizacion de Pioneros, ademas del Komsomol, entre otros acier-
tos, impulsaron la alfabetizacion. En 1990 y como resultado de los
profundos cambios que sufriera la Union Soviética, la organizacion
dejo6 de existir (Journal-club, 2012; Wikipedia, 2020).

Entonces habia una categorizacion conforme a la edad: los
nifios de 10 afnos eran llamados pioneros de primer grado, de 11 a
12 afios eran de segundo grado y de 13 a 15 eran de tercer grado. A
partir de esa edad podian ingresar al Komsomol.

La organizacion contaba con una infraestructura fisica que
servia como centros comunitarios para la realizacion de activida-
des manuales, deportivas y de recreacion. Asimismo, se habilita-
ron los “Campamentos de Pioneros” donde se realizaban activida-
des en verano y vacaciones. Ambas clases de centros eran gratui-
tos, a cargo del gobierno soviético y los sindicatos. El mas renom-
brado de estos campamentos fue el de Artek.

Esta estructura de poder politico ha sido considerada por
algunos rusos que formaron parte de ella de manera diferente, al-
gunos la consideraron como una organizaciéon que ayudaba a los
nifios a encontrarse a si mismos y socializar, pero otros la critican
por la imposicion ideolégica y la intolerancia hacia quienes no en-
cajaban en el sistema.

Actualmente, aunque desaparecida formalmente, el espiri-
tu de la organizacion no ha dejado de existir en su totalidad ante las
criticas por la poca importancia que en los ultimos tiempos se le
ha otorgado a la infancia, como se puede observar en Sin amor, por
lo que el gobierno intenta recuperarla con opiniones de la socie-
dad que nuevamente no dejan de ser encontradas (Yegorov, 2015),
pues representa una estrategia en edad temprana para la forma-
cion de futuras generaciones y ademas, es interés del mismo go-
bierno defender la verdadera historia de la posicion de Rusia en la
época de la Union Soviética durante la Segunda Guerra Mundial
(News Front, 2020). De tal forma, se quiere destacar que la organi-
zacion de los pioneros fue creada como estructura de poder para
la educacion politica de los nifios, que particip6 activamente en la
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resistencia antifascista, colaborando en diversas tareas con las gue-
rrillas partisanas (45-rpm.net, 2020), pero también que resulta tras-
cendente no dejar de atender a la infancia como semilla de nuevas
generaciones que miran a la patria en un contexto global, el cual
tiende a diluir la importancia de lo nacional.

Alma

El “alma rusa”, y mas aun el “alma rusa sovietizada”, es una suer-
te de motor encendido que se dirige hacia un momento de existen-
cia humana universal. Inasible y cotidiana, no es s6lo un concep-
to surgido en la literatura propia del siglo XIX; es algo extendido a
través de lo cual los mismos rusos y algunos sin intentar recono-
cerlo, “...explican a menudo sus conductas, sus excesos, sus rude-
zas, sus emociones, sus afectos, sus lagrimas, sus silencios, sus ser-
vilismos, sus enojos fulgurantes. También su heroismo y su resi-
liencia” (Ottone, 2017).

Es repetitiva y cargada de una fatalidad definitiva, una “mar-
ca cultural que produce mas fatiga que alivio, mas pesares que ale-
grias...en la cual estdn presentes meses y meses de nieve mono-
tona y muchos dias de luz congelada” (Ottone, 2017); pero tam-
bién, como menciona Castillo (2019), recordando a Borges “suicida
por felicidad, asesina por benevolencia, de personas que se adoran
hasta el punto de separarse para siempre, delatora por fervor o por
humildad”; al final, agotadora para el que la enfrenta y desgastan-
te para el que la lleva.

Mistica y fatal; critica y curiosa; ruda y afectuosa; contesta-
taria y comprensiva; tierna, maternal y protectora; profunda y obs-
cura; intensa y entregada; melancolica y moral; violenta y culposa;
guerrera y combativa; servil y temerosa; creativa y poética; unica
y esquiva (Castillo, 2019); el alma rusa ha sido motivo de grandes
escritores como Dostoievski, Tolstoi, Pushkin, Turguénev, Chéjov,
Gogol, Mayakovesky, Sholojov, Gorki, Ehrenburg, Pasternak y Sol-
zhenitzyn, entre otros.

La Segunda Guerra Mundial mostraria la otra cara del alma
rusa. Hitler pens6 que ese despreciable pueblo eslavo, raza infe-
rior, por supuesto, sometido a la tirania bolchevique, caeria como
un castillo de naipes frente a su invencible ejército. Asi parecio
en un primer momento, pues la capacidad defensiva de la Union
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Soviética estaba debilitada por las purgas del alto mando de 1936.
Sin embargo, no contaban con la capacidad de sacrificio sin limi-
tes, hasta consumirse por el colectivo de un alma rusa sovietiza-
da, y del apego de los rusos a la Madrecita Rusia. Hasta los sacer-
dotes ortodoxos casi extintos en aquellos tiempos salieron a bende-
cir al Ejército Rojo y se escribieron las increibles paginas de arrojo
que narra Vasili Grossman en la defensa de Leningrado (hoy San
Petersburgo) y Stalingrado (hoy Volgogrado). Poco a poco, el Ejér-
cito Rojo daria rienda suelta a su furor, seria una victoria sublime
acompafiada de un comportamiento muchas veces barbaro y con-
tradictorio muy dificil de comprender, indescifrable, generoso y
abusivo a la vez, como lo mostraba la conducta de los liberadores
rusos en Hungria, segiin el monologo “Tierra, Tierra!, de Sandor
Marai, donde se muestra la imposibilidad de entender el idioma
ruso anteponiéndose la supremacia de la expresion del alma por
el llanto, la brutalidad y la impotencia; o el film de Anne Fontaine
en Les Innocentes, sobre las monjas polacas violadas y embaraza-
das por soldados del ejército rojo, durante la liberacion de Polonia.

La guerra y su espiritu solo terminaron con la muerte de
Stalin en 1953 y el XX Congreso del Partido Comunista en 1956,
cuando Nikita Jrushchov denunci6 parcialmente y sin auto incul-
parse los crimenes de Stalin. La dictadura entonces dejo el terror y
estableci6 el poder férreo, pero mas previsible de la nomenclatura,
la rutina y la mediocridad que se arrastraria hasta la perestroika de
Gorbachov y el fin de la Union soviética (Ottone, 2017).

En Rusia nunca pudo anidarse verdaderamente la democra-
cia. Lo que si se anido fue un capitalismo con fuertes dosis de auto-
ritarismo y nacionalismo a los que el alma rusa ha estado acostum-
brada por su paso de la monarquia a la dictadura del proletariado,
sumandose hoy, las distintas acciones de gobierno para seguir do-
mando el alma rusa (Vincent, 2017). De forma tal que las dificulta-
des del diario vivir cobran sentido en algo mas grande: gran pais,
gran potencia, algo que atemorice y sea fuente de orgullo. El alma
rusa perdura en casa, en la cocina de cada hogar ruso, en la con-
vivencia con vodka y mesas bien servidas, donde las conversacio-
nes mezclan pesares, suenos, desilusiones e incluso nostalgias de
los viejos tiempos. Svetlana Alexiévich en su libro El fin del hombre
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soviético, menciona que a los rusos (soviéticos o no), les gusta par-
lotear en la cocina de cada hogar y leer libros, ser espectadores y
juzgar bajo el oficio de ser lectores. Creandose un sentimiento de
ser gente particular, excepcional, incluso si ello no representa sos-
tenerse en nada, aparte del gas y del petroleo. Siguiendo a Alexie-
vich, por una parte, eso es lo que impide cambiar las vidas propias,
pero por otra lo que da sentido a la existencia de cada ruso y rusa,
convirtiéndolos en sofiadores poseedores de un alma que pena y
sufre jtanto!, que no queda fuerza para avanzar en los asuntos ma-
teriales de la vida (Ottone, 2017).

Pero ;qué es esa famosa y misteriosa alma rusa? solamen-
te un alma. Sin embargo, hay que tener cuidado de no confundir
la palabra rusa “dushd” (alma) con la palabra “dukh” (espiritu), dife-
renciar el alma del espiritu nos lleva a una linea divisoria muy del-
gada, la primera en el sentido del anima, que da vida, y la segunda
que otorga el sentido religioso que realmente nunca dejo de correr
por las venas de la sociedad rusa, ni siquiera en las luchas mas ad-
versas durante el socialismo.

Siendo asi, un nifio en la guerra es un nifio para la defen-
sa de la Madrecita Rusia formado para la defensa en la Gran Gue-
rra Patria por las estructuras de los pioneros y el komsomol y cre-
cido en la imponente geografia artica del pais euroasiatico mas
grande del mundo; conformandose, a nuestro entender una suerte
de formula entre clima, poder y alma.

Reflexiones finales

Se han traido aqui algunos ejemplos sobre ese doble camino del
cine ruso como arte o como instrumento de propaganda. De los
ejemplos expuestos que exhiben el papel de los nifios, resalta la
puesta en escena de La Infancia de Ivdn por ser arte y propaganda
ala vez, mas aun en el contexto de la Gran Guerra Patria, matizada
por un determinismo/posibilismo (clima y estrategia), que confor-
man el alma grande rusa, pero también una condiciéon de poder
en una suerte de ruta de incidencia en la construccion de naciona-
lismos y patriotismos que aun en la Rusia actual no deja de tomar
en cuenta a la infancia, como pilar de gran casa y que se pudo co-
mentar aqui.
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En los ejemplos filmicos considerados, los nifios rusos en
la Gran Guerra Patria son la sintesis del alma rusa mas alla de una
lectura de la historia, la adivinanza de un futuro optimista y el mis-
terio, son el necesitar estar ahi por la defensa de su propio pueblo.
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Los japoneses vinieron
a construir la sinidad: cinetizacion y
Los demonios en mi puerta

Francisco Javier Haro Navejas

Introduccion: Los demonios en mi puerta, lejos del
cine oficial y de la quinta generacion

1 capitulo gira alrededor de la construccion de determinados

discursos identitarios, especificamente la forma “como histo-
ria, memoria y trauma han sido usados con propositos politicos
para construir la identidad” (Nelson Schultz, 2016, p.54). Para ello
analizaré la pelicula Los demonios en mi puerta, Guizi lai le, BFR T,
una producciéon de 139 minutos dirigida por Jiang Wen y presenta-
da por primera vez en Cannes, Francia, el 12 de mayo del afio 2000
(Jiang, Guizi laile BF2K T Los demonios en mi puerta, 2000). EI ob-
jetivo es realizar un anélisis doble; primero, explicar como se (re)
construye la sinidad alrededor de la interpretacion y representa-
cion de determinados acontecimientos historicos; segundo, expo-
ner como se cinetiza la historia como proceso social.

El punto de partida de mi argumentacion es el supuesto de
que la sinidad actual se construy6 sobre la base de la lucha en con-
tra de Japon a partir de 1931 con la creacion de un supuesto Esta-
do en Manchuria denominado Manchukuo (i&:MEd), sostenido por
los nipones. El contexto general fue el de la Segunda Guerra Sino-
Japonesa, 1937-1945. En este capitulo no profundizo en el aspecto
estético, tampoco en el técnico del cine o de su lenguaje, sin em-
bargo, es inevitable acercarse a ellos.

Los demonios en mi puerta es una historia situada en un
espacio creativo alejado de la narrativa estatal sobre la guerra. Al
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mismo tiempo, es acerca de un pasado atin presente, sobre todo
en la television, la cual es dominada esencialmente por el Estado,
pero también es ajena a las nuevas producciones financieramen-
te independientes de las instancias estatales; sin embargo, ideolo-
gicamente forma parte de ellas y constituye una reproduccion de
las narrativas militaristas estadounidenses estilo Rambo. Este tipo
de realizaciones, encabezadas por Lobo Guerrero 1 y 2, cuyos orige-
nes se podrian trazar al Universo Marvel, han tenido un gran éxi-
to, tanto en la taquilla como en el lenguaje del periodismo, ya que
se recurre a ellas para referirse a la diplomacia china de la era de
la pandemia. Lo que ha sido aceptado sin ambages por la diploma-
cia china.

Los demonios en mi puerta no busca reproducir la estética,
sobre todo en fotografia y vestuario, de la quinta generacion de di-
rectores (1980-1990), que ha ido de lo modesto, real, a lo impresio-
nante, lleno de color y fastuoso. Algunos de los representantes de
esa cohorte son Zhang Yimou y Chen Kaige, frente a quienes Jiang
Wen ha construido su propia categoria. La labor de los actores bajo
su direccion y la fotografia son de gran calidad. El mismo ha sido
actor destacado, posiblemente el mejor de su camada. Encontro su
propio camino en la actuacion y ha llegado a ser un excelente di-
rector; de hecho, se ha desempefiado en ambos papeles exitosa-
mente, incluso de forma simultanea, lo cual no pueden decir mu-
chos a nivel global, no solamente en China. Hay continuidad, rup-
tura, similitudes y colaboracion con diferentes partes del personal
de la quinta generacion. A final de cuentas es una élite que, en no
pocos aspectos, se reproduce a si misma.

Para realizar el analisis de la obra cinematografica men-
cionada, he dividido el capitulo en las siguientes partes: con el
fin de lograr el doble objetivo planteado arriba, explico el proce-
so de construcciéon identitaria chino, para lo cual presento el con-
cepto de metaetnicidad, al mismo tiempo que recurro al de cine-
tizacion como herramienta de analisis de la pelicula. A continua-
cion, muestro las caracteristicas e importancia del cine bélico, so-
bre todo en relacion con el tema central de estas paginas. Ensegui-
da, expongo el origen y significados de la palabra fantasmas-demo-
nios -guizi®F , dejando fuera del analisis el verbo venir lai 2K y la
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particula indicativa de cambio de estado le T, en este caso lo que
ya pas6é = vinieron, y que aparecen en el titulo original.

Lo anterior permite mostrar como Jiang Wen ha desbana-
lizado y repolitizado un insulto que devino en categoria politica.
Describo su transformacion de actor a director representativo de
una época y puente entre generaciones. Antes de exponer algunas
reflexiones, analizo la pelicula. En el apartado final, present6 las
aportaciones de Jiang Wen en términos de cinetizacion, sobre todo
en la pelicula objeto de estas paginas.

La construccion conceptual como instrumento para
ordenar la realidad

En el campo tedrico hay escuelas, y por lo tanto debates (Gray,
2010), sobre todo respecto al proceso creativo dentro del cine. Por
mi parte, estudio el problema de la sinidad; es decir, analizo la
construccion identitaria china partiendo de la metaetnicidad y de
la cinetizacion. Parcialmente, el cine es un instrumento politico
que no necesariamente, pero posiblemente, puede llegar a ser pro-
paganda.

La construccion identitaria pasa por muchos momentos y
se da de diferentes formas, intervienen muchos actores sociales, se
produce en el contexto de procesos de negociacion e imposicion.
En el caso de China, la construccion de la identidad ha surgido de
un proceso alrededor de las interacciones con los japoneses, ya sea
la invasion o la inversion.

El triunfo del Partido Comunista Chino (PCC) en 1949, fue
producto de la conjuncion de diversos factores. A final de cuentas,
el elemento decisivo fue optar por acciones militares en contra del
invasor y no del enemigo doméstico. Los campesinos y capas de
las clases medias urbanas se unieron a las politicas del PCC y a las
acciones del Ejército Popular de Liberacion (EPL), a quienes se ad-
hirieron mas sectores urbanos tras la derrota nipona en 1945 y la
incapacidad total de los nacionalistas para componer el pais.

En este proceso, de mediados de los anos treinta a 1949,
tom6 forma la sinidad como idea de un pueblo-naciéon unido en
contra de los japoneses (Chalmers, 1962). Pero el proceso nunca
concluye. A partir de la década de los cincuenta se inici6 la cons-
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truccion de la sinidad metaétnica: un Estado unitario de territorio
indivisible y definido donde viven 55 minorias nacionales y una
mayoria étnica abrumadora que civiliza a los demas, con un partido
que controla al aparato estatal y gubernamental, cuya permanencia
en el poder es incuestionable. Su unidad atn no ha concluido, fal-
ta recuperar a Taiwan, segtn el discurso identitario dominante. La
parte medular de la metaetnicidad esa la lealtad al partido.

Si el concepto de metaetnicidad sirve para analizar el proce-
so de construccion identitaria bajo la égida del PCC, el de cinetiza-
cion permite estudiar ese y otros procesos dentro del cine.

La cinetizacion (Haro, 2019) es un concepto para entender
la manera en la cual se expresa en lenguaje cinematografico la rea-
lidad o su adaptacion a la ficcion. Las capas de la realidad nunca
llegan de manera directa a los ojos del espectador. Pasan por pro-
cesos subjetivos complejos, como el entorno y la vision que tienen
tanto director como guionista sobre cierto tema a partir de la re-
construccion de la realidad que ya esta filtrada en una obra litera-
ria, recurso usual para hacer un filme.

Las subjetividades, en el proceso de cinetizacion, enrique-
cen las formas de ver el pasado y pueden cuestionar los discursos
dominantes. En su contexto, crean y recrean identidades. La subje-
tividad es una construccion identitaria que construye identidades.
La cinetizacion permite explicar la (re)creacion de la realidad o de
una obra de ficcion en un discurso cinematografico que busca, por
lo menos, educar, adoctrinar, entrenar o divertir.

Cinetizacion es, al mismo tiempo, el proceso que lleva a
realizar determinados movimientos estéticos y a crear sintaxis que
conducen a la creacion de imagenes en movimiento y didlogos a
través de los cuales se crea un discurso con diferentes intensida-
des e intencionalidades estéticas, pero también politicas. Sintetiza
e integra diferentes artes y técnicas como fotografia, musica y ac-
tuacion, entre otras. Se cinetiza para divertir, (des)informar), ven-
der, transmitir valores y mensajes, crear percepciones, asi como
para construir identidades, principalmente. En pocas palabras, la
cinetizacion cumple objetivos multiples de forma simultanea. Des-
de una doble perspectiva, construccion identitaria metaétnica y ci-
netizacion, el cine bélico ha sido de suma importancia.
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El cine bélico en China y Los demonios en mi puerta:
una cinetizacion nueva

Los demonios en mi puerta es una pelicula llena de paradojas. Una
de las mas importantes es que puede ser ubicada dentro del cine
bélico, aun cuando no sea precisamente su sitio dentro de la ci-
nematografia: la violencia es manifiesta en varios momentos, so-
bre todo al final; no obstante, tanto sus metaforas como sus sim-
bolos tienen que ver con otras conductas y sentimientos humanos
como solidaridad, confianza, asi como con las relaciones familia-
res en un clan.

Su tema manifiesto es el desafio, involuntario, a los inva-
sores japoneses al mantener en cautiverio a uno de sus soldados.
Sin embargo, escapa al discurso oficial, puesto que su método, for-
ma y objetivos de cinetizacion rompen con las que las institucio-
nes del Estado realizan la cinetizacion. Algo similar puede ser di-
cho respecto a otras maneras de cinetizar el evento y que no han
sido alentadas por el Estado.

La guerra, como proceso social cinetizado, ha sido esencial
para ejercer la dominacion y construir la legitimidad politica del
PCC. Sirve, lo mismo en China que en Japén, a los politicos y co-
mentaristas para incrementar su capital simbolico con lo que con-
solidan su presente y fortalecen su futuro (Tsu, Wilson, & Tam,
The Second World War in Postwar Chinese and Japanese Film, 2015).
Es también la expresion del peso de la historia (Lee, 2015), el cual
obedece a la interpretacion que las élites han hecho de los proce-
sos historicos desde las Guerras del Opio (1838-1842 y 1856-1860),
a partir de los cuales los chinos habrian dejado de ser potencia
y habrian sido sometidos a humillaciones infinitas, al menos de
acuerdo con el discurso dominante.

El cine, por si mismo y en su evolucion global, es multidi-
mensional en propodsitos y usos, asi como también en técnicas y
discurso. El cine chino, no es la excepcion. Ademas de nutrirse de
una rica tradicion desarrollada en Shanghai durante décadas, des-
de 1896 y hasta antes de la llegada al poder del PCC en 1949, se
ha nutrido 1o mismo del cine soviético que del estadounidense, asi
como del europeo. Incluso en los momentos de mayor ideologiza-
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cion, el cine no fue homogéneo, liberé un potencial emancipador,
ademas de haber evolucionado en cuanto a componentes discur-
sivos, montaje, guiones, realismo y actuacion (Chan, 2019). Para
quien estudia China, es una fuente que le permite cinetizar la rea-
lidad plasmada en lenguaje cinematografico.

Hay varios tipos de cine de guerra, cuyas primeras catego-
rias son las que retratan guerras anteriores al siglo XIX, como las
peliculas relacionadas con Mulan o los Tres Reinos, entre otras.
Luego vienen los temas de ese siglo, que se ocupan de las Gue-
rras del Opio y de la Rebelion Taiping; ademas, tenemos las del si-
glo XX, por ejemplo sobre los Boxers o los que romantizan a Sun
Yat-sen. También estan las incontables sobre la década de los afios
treinta y cuarenta; a las que siguieron las tematicas de la Guerra de
Corea. Finalmente, estan las cinetizaciones contemporaneas, don-
de las mas exitosas son Lobo guerrero 1y 11, franquicia taquillera,
que incluso ha servido para denominar a la diplomacia de Beijing
durante la pandemia Covid-19 de 2020.

También es posible ordenarlas segiin su relacion con el go-
bierno, ya que no pocas son material de educacion y socializacion
politica, mientras que otras son independientes y su suerte politi-
ca dependera del origen del capital, pero sobre todo su exhibicion
estard en manos de la voluntad de los censores gubernamentales.
Hay otras divisiones (Tsu, A Genealogy of Anti-Japanese in Chinese
War Films, 1949-2011, 2015), donde esta la llamada resistencia so-
cialista activista, 1949-1976, y luego peliculas claves como Uno y
ocho, 1984; Sorgo rojo, 1987; San Mao se enlista en el ejército, 1992; la
que es eje de este capitulo, Demonios en mi puerta, 2000; y algunas
otras como Mariposa purpura, 2003; Ciudad de vida y muerte, 2009;
y Vaca, 2009.

Existen varios mundos chinos, cada uno de ellos con una o
mas industrias, cines, géneros y diferentes maneras de cinetizar la
realidad. Espacialmente, que es la manera aparentemente mas fa-
cil de clasificar al cine, tenemos: continental, taiwanés, hongkonés
y el que hacen chinos en otras partes del mundo. Tematicamente,
hay comedias y tragedias, historias de amor y de guerra, igualmen-
te cine para ninos. Politicamente, sobre todo en el caso de China,
hay mayor cercania o lejania al gobierno, lo cual hasta ahora no ha
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sido un problema reciente en otras partes, pero eso cambiara rapi-
damente en Hong Kong.

El cine de guerra ha sido uno de los mas exitosos en los
mundos chinos. En China continental ha fungido como herramien-
ta de movilizacion y socializacion politica, asi como de educacion
sobre el pasado, igual el reciente que el de mayor antigtiedad; por
supuesto, también ha sido campo para crear nuevas expresiones
estéticas e interpretaciones historicas.

Algunas de las producciones sobre acciones militares cu-
bren eventos del siglo XIX, se traté de enfatizar el lado humano
de los conflictos y el papel positivo de los comunistas. Inclusive,
existe un filme de guerra dirigido a la infancia, Nifio soldado, 1963
(Zhang, Chinese National Cinema, 2004).

En el siglo XXI, el cine de eventos militares tiene un gran
futuro en taquilla, sobre todo porque va de la mano del empodera-
miento chino global, al cual pretende retratar y proyectar hacia el
futuro. Se aleja del cine como entretenimiento, incluso como ins-
trumento de educacion para convertirse en herramienta ideologica.

Una de las caracteristicas mas importantes de las peliculas
chinas, sobre todo de las famosas a partir de la llamada quinta ge-
neracion, es que son adaptaciones de novelas exitosas (Deppman,
2010), ya fuera en Hong Kong o en la propia China, y se mimetizan
a partir de diferentes técnicas de recreacion de la ficcion-realidad.

Hay obras muy cercanas a las posiciones que Mao Zedong
presenté a inicios de los afios cuarenta del siglo XX y otras que
buscan abrevar de otras fuentes. De esta discusion, lo que intere-
sa a estas paginas es que, mientras fuera de China la imagen seria
lo importante, para los cineastas de este pais es la historia (Chen,
1990). La ficcion-cinetizacion enriquece al cine. Habria que arries-
garse y afirmar que el cine hace que la ficcion sea mejor. En todo
caso, la influencia es bidireccional, por lo menos.

Es posible constatar que existen “elementos Jiang Wen” en
todas sus peliculas: puestas en escena llenas de sensualidad, fasci-
nacion por la historia y nostalgia (Xiao, 2014). Es un personaje que
no se puede encasillar, ni en oficio ni en generacion, como tampo-
co en género cinematografico. Es gozne entre la quinta y la sexta
(1990) generacion de directores, pero también lo podemos consi-
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derar un puente con la iGeneracion. Sus trabajos los ha hecho bajo
ciertas circunstancias historicas y familiares. Su padre combati6 en
Corea, por lo que en el pasado, las instituciones estatales y su fami-
lia lo han moldeado; mientras que €l, con su trabajo, moldea limi-
tadamente a sus audiencias.

Los llamados elementos Jiang Wen se fortalecen en Los de-
monios en mi puerta, lo cual es claro desde el titulo de la pelicula.
Jiang Wen, desde Sorgo rojo, ha tomado parte del cine de guerra o
por lo menos ha estado cercano a él. Lo relevante es que ha sido
capaz de cinetizar la realidad y la ficcion escrita a su manera.

La fuerza de un adjetivo: desbanalizacion y
despolitizacion de un nombre

El eje del argumento y el discurso, la cinetizacion, de la pelicula
analizada aqui se levantan sobre un adjetivo: guizi-5F-fantasma,
que ya explicaré lineas abajo. Ahora se requiere establecer que el
adjetivo no es casual. Su uso esta arraigado en todos los niveles de
la sociedad, de la politica a la cultura, abarca la descripcion y el in-
sulto, pasando por el antiimperialismo.

El adjetivo va, por regla general, acompaiiado de un nom-
bre, Japon-japonés, Riben HA. Seria lo mismo para el plural. Se da
por sentado y asi se entiende en China, que al titulo de la pelicu-
la le tendria que anteceder precisamente ese nombre, quedando
literalmente de la siguiente manera: Los demonios japoneses vi-
nieron, Riben guize lai le BARBRFRT. La version final, como sa-
bemos, quedo Los demonios en mi puerta. Con esta accion, y otras
que mostraré, el publico incapaz de leer putonghua tue privado, al
menos parcialmente, de conocer una clave historico-politica de la
pelicula, asi como de un aspecto de la cultura politica china domi-
nante: “los japoneses diabodlicos vinieron a invadir nuestro pais” o
“la invasion de los demonios japoneses vinieron a ser el eje de la
construccion de la identidad china del siglo XX”.

Para explicar el significado actual del nombre y su adjetivo,
realicé una busqueda en Google, con sinogramas (B AR F, riben
guize), la cual arrojo la cantidad de 13,100,000 de resultados.

En wikipedia en chino (Wikipedia Weijibaike #EBHR,
2020) se afirma que riben guizi es una de las maneras desdefosas
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con las cuales los huaren, chinos han, se dirigen a los japoneses.
Originalmente hacia referencia a los demonios extranjeros, que no
eran otros que los occidentales. A partir de la Primer Guerra Sino-
Japonesa, 1894-95, cambi6 y fue para designar especificamente a
los japoneses. El buscador ofrece imagenes relacionadas con am-
bas palabras y todas son fotos de la Segunda Guerra Sino-Japone-
sa, 1937-45, a la cual oficialmente se le prefiere llamar Guerra de
Resistencia.

A continuacion, aparecen sitios chinos, empezando por Bai-
du (BE) (Baidu B, 2020), donde se ofrece un video que mues-
tra diferentes temas de la vida japonesa, pero sobre todo acciones
militares. Abajo aparece la definicion segun la cual es la manera
en que el “pueblo chino” (Zhonguo renmin FEAR) se refiere a los
“agresores japoneses”. Vienen aspectos lingtiisticos y ejemplos, asi
como otros nombres para referirse a ellos: wo-#&enano, xiao riben-
INBR-pequefio japonés, xiao giuzi-/NBF- pequefio fantasma/
demonios. Los niveles de agresividad dependeran de quién los
diga, el énfasis, el momento de las relaciones bilaterales, entre
otras posibilidades.

Ofrecen material grafico en cantidades considerables, lo
mismo fotos que videos, el cual, igualmente estd enfocado a lo rea-
lizado militarmente por Japén en China, pero aqui ya aparecen ac-
ciones de la resistencia local y personajes claves del conflicto per-
tenecientes a varios bandos. Hay ligas a un sinnimero de sitios
chinos, como el del PCC dentro del Diario del Pueblo Renmin Ribao-
ARBIR.

La indagaciéon directa en un buscador chino, Baidu, arro-
j6 19,900,000 resultados. La primera entrada es la que ya describi
arriba. Luego vienen ligas a imagenes, las cuales ofrecen una ma-
yor riqueza que la de Google. Se divide en dos partes o conjuntos
de sitios. La primera ofrece, entre otras cosas, fotos y caricaturas;
mientras que la segunda es rica en video, sobre todo los que resal-
tan el papel de los chinos en contra de Japon, donde los temas son
inacabables y se construyen personajes en los medios para el gran
publico, al cual se socializa politicamente con personas cuya debi-
lidad y situaciéon de opresion es imposible que escape a nadie. Es
un fragmento de una obra mas larga, a la que se titula: Guerra An-
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ti-japonesa: Qué fuerte es una mujer china, el comando de los dia-
blos japoneses se atreve a luchar solo Kangzhan: Zhongguo nuren
daodi you duo qgiang, riben guizi siling bu dou gan yige ren chuang
i PEIZAZEEZR - HARE A< EEE—1 AR (Haokan Baidu
& BE, 2020).

El uso de las palabras despectivas para referirse a otros es
comun. Hay sitios donde incluso se preguntan si los japoneses sa-
ben que en China se les nombra de esa manera peyorativa. Las res-
puestas, como es de esperarse, no son iguales, pero dominan las
que consideran que los japoneses no lo ignoran, pero se inclinan a
creer que ese es el caso de quienes han vivido en China (Zhi Hu
T, 2020). Las respuestas a la pregunta son cientos, se originan al-
rededor de 2018 y las mas recientes corresponden a abril de 2020.
Las cuales corresponden a un numero indefinido de dialogos parti-
culares que giran alrededor de la pregunta principal.

Lo que parece ser ingenuidad e ignorancia respecto a cier-
tos aspectos, algunos de ellos también presentes en la pelicula, no
quita agresividad y violencia a la manera en la cual se designa a los
stbditos de Japon. Mi afirmacion constata un patréon de conducta,
no lo juzga. De hecho, la conducta se extiende hacia las personas
de otros paises, como Corea del Sur e India. Para no mencionar los
muchos sitios y sefializaciones que se hacen sobre los africanos,
pero que escapan con mucho a los temas de este capitulo.

Jiang Wen, aparentemente, escogio la via facil. Simplemen-
te habria repetido lo que todo mundo sabe ad nauseam en China y
le permitiria ganar seguidores de forma automatica. Sin embargo,
el proceso de construccion identitaria-cinetizacion es de compleji-
dad profunda.

Lo que el director logro, al construir su propia narrativa,
fue desbanilizar un insulto que se profiere en todos los niveles y se
le vacia de contenido. Al cambiar a los actores sociales dentro de
la pelicula, lo despolitizo. Sin embargo, paraddjicamente, con am-
bas acciones lo repolitizo, con lo cual logré una cinetizacion alter-
nativa a la oficial, tanto en discurso como en actores sociales cen-
tro de la narrativa.
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La construccion identitaria: de actor a director

El cerebro y ejecutor de Los demonios a mi puerta, asi como actor
principal, como ya ha quedado esbozado, es Jiang Wen. Naci6 en
1963 en Tangshan, provincia de Hebei China. Sus actuaciones, pro-
ducciones y direcciones han sido fundamentalmente chinas; sin
embargo, no quiere decir que su trabajo sea consumido solamen-
te de forma local. Por el contrario, su fama trasciende las fronte-
ras chinas.

Internacionalmente es conocido por el gran ptblico como
el “soldado pragmatico” (Star Wars, 2020) de nombre Baze Malbus,
que aparece en Rogue One: Una historia de Star Wars, 2016. An-
teriormente, 1988, bajo la direccion de Jacques Dorfman, ya ha-
bia actuado en una produccion esencialmente extranjera, Le palan-
quin des larmes, produccion francocanadiense.

La segunda parte de la década de los ochenta fue clave en
su carrera como actor. De cinco peliculas importantes que hizo,
dos fueron populares tanto dentro como fuera de China y ambas
estan basadas en novelas. La primera fue Un pueblo llamado Hibis-
co, 1986, dirigida por Xie Jin, con un guion basado en la obra del
mismo nombre escrita por Gua Hua, donde compartié papel este-
lar con Liu Xiaoqing. Si bien esta pelicula fue importante, la que
lo catapult6 a la fama local y foranea fue Sorgo rojo con una pareja
vital de la cinematografia china: Zhang Yimou, director, y Gong
Li, actriz. Ademas, la novela que se adapto fue escrita por Mo Yan,
un autor entonces ya famoso y que a la postre seria premio Nobel.
Las otras fueron La ultima emperatriz, 1986, donde hizo de Puyi,
el emperador; y Chun Tao, 1988, en el papel de Liu Xianggao, gra-
cias al cual obtuvo el premio al mejor actor en los doceavos pre-
mios Cien Flores, lo que ya habia logrado en 1987 con Un pueblo
llamado Hibisco. La otra fue la ya mencionada Le palanquin des lar-
mes de 1986.

No es alguien que filme mucho, ni como actor, ni como
director, pero tiene papeles grandiosos, incluso en la television.
Es memorable su aparicion en Un beijingés en Nueva York, 1993,
uno de los grandes éxitos de la pantalla chica china, donde hizo el
papel de Wang Qiming (Feng, et al., 1993). La telenovela, noctur-
na como en muchos otros paises del mundo, mantuvo pendientes
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a miles de personas diariamente por sus actuaciones, argumento
y locaciones. Fue otra manera de hacer ese tipo de producciones
para la TV. No ha dejado de ser activo, ya sea como actor o director,
o como ambos. Un buen reflejo son los premios obtenidos en dife-
rentes festivales, sobre todo asiaticos.

Su carrera se podria dividir, primero, en la etapa cuando
su creatividad dependia de la cinetizacion de otros, principalmen-
te directores y guionistas; y la segunda, la de su propia cinetiza-
cion, cuando tuvo el control de casi todos los aspectos del proceso
creativo de una pelicula y cre6 su propio discurso. Sorgo rojo, por
ejemplo, pertenece a la primera fase; mientras que Demonios en mi
puerta es de la segunda.

El inicio de su discurso cinetizado debe situarse por lo me-
nos en 1994 con En el calor del sol, Yangguang canlan de rizi, BEIEA
J2H HF (Wen, En el calor del sol-Yangguang canlan de rizi-BASEXE
FIEF, 1994), la cual co-escribié con Wang Shuo y dirigi6, pero en
que también actuo. Esta pelicula, basada a su vez en la novela Bes-
tia salvaje, podria ser una mas de las producciones sobre la Revo-
lucion Cultural o una copia de una cinta mala sobre el verano de
unos jovenes en cualquier parte del mundo. La cinta presenta el
tema de la expresion sexual femenina (Cai, 2017), la ubica y rela-
ciona tanto dentro de un contexto histérico, como alrededor de un
movimiento politico del cual se cree saber mucho.

Al hacerlo de esa manera, Jiang realizd dos acciones que,
aparentemente, son contradictorias. En realidad se conjugan, una
lleva a la otra: se realiza una cinetizacion a través de la cual se des-
politiza parte de un proceso histérico y de algunos de sus actores, al
menos se le separa de la politizacion dominante; para luego, tam-
bién repolitizarlo, cuando los actores de ese proceso le brindan nue-
vos contenidos y practicas: no es el ataque al cuartel general lo que
importa, mas bien hay que integrar el cuerpo y la mente a la prac-
tica politica. Ademas, se hace por fuera de los marcos instituciona-
les dominantes, el partido y el Estado, y la persona se convierte en
creadora de nuevas actitudes e institucionales informales.

Ha dirigido otras peliculas importantes como Deja que las
balas vuelen, 2010, y Hombre escondido, 2018. Ademas, ha sido par-
te de proyectos importantes en el mercado chino como La funda-
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cion de la republica, 2009, o con antelacion y con otras intenciones
fue Guerreros de cielo y tierra, 2003. Ademas de los aspectos inte-
lectuales, asi como sus capacidades de direccion, para el publico
ha sido importante desde el inicio su humor y su independencia
(Zhang & Xiao, 1998).

Es un director meticuloso, deconstruye la cinetizacion ofi-
cial, sobre todo en materia de discursos historico y filmico. Es mo-
desto, por lo menos en el sentido de que no es un director de gran-
des presupuestos, escenas y personajes. En ese sentido, se le ubica
dentro de un discurso cinematografico pos-socialista (Qi, 2014). As-
pectos y caracteristicas que responden a sus peliculas como direc-
tor, particularmente a la que es motivo de este capitulo.

Guizi lai le (BF3%T), pensada para una audiencia asiati-
cay como una vision alternativa a la oficial respecto a algunos he-
chos historicos, no paso desapercibida en el extranjero. Los demo-
nios en mi puerta, obtuvo una Palma de Oro y un Gran Premio en
Cannes (2000), asi como otros premios en 2001 y 2003 en el Kine-
ma Junpo y el Mainichi Film Concours, respectivamente. Sin em-
bargo, en ningin momento encontramos una busqueda de congra-
ciamiento (ingratiation) con cierto publico o tomadores de decisio-
nes como lo habria en otros filmes (McKenna & Yu, 2016), tal seria
el caso de Flores de la guerra (Heng, 2011).

Todas las personas relacionadas con procesos creativos —el
cine es parte de ellos-, tienen que saber explicar el tiempo en el
cual viven para decir qué proyectos impulsar o en cudles partici-
par. No importa qué tan remoto sea el tema temporalmente, una
persona o un evento, incluso muchos elementos simboélicos pue-
den ser interpretados como un gesto a favor o en contra de un li-
der o de una politica de la actualidad. En China existen dos axio-
mas: el primero establece que el territorio chino es indivisible, no
alienable; mientras que el segundo, de mayor importancia, dispo-
ne que el monopolio indisputable e incuestionable del poder per-
tenece al PCC. El origen de estos axiomas tiene que ser ubicado,
de forma considerable y a la par de la construccion identitaria, en
la lucha en contra de Japon.

La realidad es de una mayor complejidad y por momentos
practicamente inasible: los contextos internacional y doméstico,
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las relaciones de fuerza al interior del partido y entre los diferen-
tes componentes del Estado, el humor de algun dirigente en parti-
cular, las condiciones politicas especificas de las diferentes unida-
des administrativas de la RPC, entre otras variables.

Independientemente a esos vaivenes, Jiang Wen ha sido
adoptado circunstancialmente por el gobierno. En algiin Instituto
Confucio se realizé una retrospectiva y la prensa oficial se ha sen-
tido orgullosa de que Times Magazine lo llamara el Marlon Brando
chino (Liu, 2007).

Los demonios en mi puerta, BFHKT, Guizi lai le, fue una
pelicula exitosa, aprobada inicialmente, pero luego, por razones
no claras, censurada como muchas otras obras y su personal. Sin
embargo, los directores suelen tener preocupaciones mayores que
la censura, como lo es la taquilla (Berry, 2010). La censura es cam-
biante, nunca se presenta en términos absolutos; ademas, produc-
tores, directores y guionistas siempre encuentran maneras de sor-
tearla, sobre todo dirigiendo las producciones a espectadores espe-
cificos, como podria ser la bisqueda de mercados externos, con lo
cual la prohibicion de exhibir una obra domésticamente no afecta
de forma sustancial.

No existe evidencia de que el gobierno intentara o por lo
menos lograra boicotear su camino exitoso en el extranjero, pese a
ciertas disputas como menciono adelante; de hecho, Jiang Wen si-
guio trabajando en diferentes proyectos y politicamente no recibio
ningun castigo. Lo anterior no deja de llamar la atencion por varias
razones, la mas importante y que vale mencionar, es que en la peli-
cula las masas no luchan en contra de los invasores, carecen de so-
cializacion politica, al menos de la inculcada por el Partido Comu-
nista, el cual no aparece en escena.

Al mismo tiempo, si se dieron una serie de situaciones que,
a final de cuentas, llevaron a impedir la exhibicion de la pelicu-
la en China y generaron acusaciones en contra del director (Shi,
2002), asegurando que habia sido estrenada en Japon de manera
ilegal por haber sido prohibida en su pais de origen y que su direc-
tor habia visitado el Santuario Yasukuni, iEE##%t, de Tokio, don-
de estan inscritos los nombres de alrededor de 2.5 millones de sol-
dados japoneses, coreanos y taiwaneses caidos en las guerras em-
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prendidas por el imperio, por lo cual los chinos se molestan con
quien lo visite, especialmente quienes han ocupado el puesto de
primer ministro en Japon.

El tema es de sensibilidad extrema, tanto para con los go-
biernos vecinos como con relacion a capas del electorado. Por
ejemplo, el 15 de agosto de 2020 el primer ministro, Shinzo Abe,
como ha hecho en la mayoria de las ocasiones que ha ocupado ese
puesto, no fue al santuario. Una legisladora y antigua responsable
del Ministerio de Defensa, Tomomi Inada, llevé una ofrenda del
ejecutivo. Ademas, miembros del gabinete si lo han visitado, en-
tre ellos, Shinjiro Koizumi, ministro del Medio; Koichi Hagiuda, de
Educacion; y el responsable de los Asuntos de Okinawa y de los Te-
rritorios del Norte.

La politizacion de los nombres y las trampas de la
interpretacion
“En el principio fue la palabra.”
Una voz en off da una orden en japonés, jatencion!
“Luego fue la imagen.”

Flota la bandera de un sol naciente de la cual emanan 16
rayos, la cual es asociada al militarismo nip6n anterior al de la Se-
gunda Guerra Mundial.

“Finalmente fue la escritura.”

El titulo de la pelicula aparece en fantizi (%82F) o escritu-
ra no simplificada, verticalmente, Guizi lai e BF 3R T, (Jiang, Guizi
lai le BFIHKT Los demonios en mi puerta, 2000). Los tres primeros
cuadros nos dicen, con sonido e imagen, que el contenido y el cen-
tro de la pelicula tienen que ver con la invasion japonesa; aconte-
cimiento al cual se suele llamar Segunda Guerra Sino-Japonesa o
Guerra de Resistencia Antijaponesa.

Como mencioné antes, tendria que llamarse con otro titulo,
como Los demonios japoneses vinieron a invadir China. El titulo ori-
ginal tiene mas contenido que el aparente.

La pelicula, conjuncion y sintesis de muchos elementos, es
ante todo un mosaico de imagenes en movimiento, aspecto que la
hace atractiva para el publico. Si bien no hay una gran variedad de
locaciones, la fotografia es impactante la mayor parte del tiempo;
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también es profesional y de una estética impecable. La fuerza de
la imagen viene de dos fuentes que producen uno de los mejores
resultados de la pelicula: su presentacion en blanco y negro, y los
rostros, lo cual se debe al experto a cargo, de quien hablaré abajo.

De acuerdo con un estudio (Xu, 2007), la eleccion del blan-
co y negro fue motivada por el deseo del director por innovar, pero
también es una respuesta al orientalismo, una critica a la quinta
generacion, asi como su propia forma de representar la historia,
mas cercana a lo que habria sido.

Mientras que los colores atraen e inclusive atrapan, el blan-
co y negro hacen que el espectador crea que ve el pasado, que
lo pone en posibilidades de recrearlo y reconstruirlo, por lo me-
nos en su cerebro. En un momento donde filmar a color es nor-
mal, blanco y negro es sinonimo de viejo. No obstante, permite vi-
vir mas la experiencia de la cinetizacion del pasado. Iguala a los
suefios, donde nada es a color. El recurso, que parece simplemen-
te técnico, sirve para parodiar los contenidos ideol6gicos dominan-
tes y enfatizar una realidad de gran complejidad (Von Haselberg,
2015). Recurrir a filmar en blanco y negro es una apuesta de mu-
chas caras, sobre todo la que significaria la ausencia de publico, la
de fracasar para plasmar el mensaje que se desea, de hacer una ca-
ricatura o de no despertar ni las emociones ni las reacciones que
director, guionistas y actores esperan.

Mas alla de la técnica del color, del uso de ambigiiedades
casi siempre aparentes, y de que el guion lleva a hacer conexiones
con el presente, los acercamientos a los rostros otorgan gran poder
a la cinetizacion de la realidad, asi como a las emociones y el dis-
curso de los personajes. Si bien los didlogos tienen gran fuerza, los
rostros la incrementan exponencialmente.

Ademas de los aspectos estéticos, técnicos y artisticos, en-
tre otros muchos, 1a pelicula mide parcialmente el nivel de aper-
tura gubernamental respecto a ciertos temas, que nunca puede ser
visto y analizado en términos absolutos, asi como nos indica el ni-
vel de tensiones con Japon. En este caso, la manera en como son
cinetizados los japoneses es considerablemente suave. Los niveles
de ridiculizacion son mayores respecto a los nacionalistas, sobre
todo en el caso del personaje Mayor Gao, comandante de las fuer-
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zas del llamado Ejército Revolucionario Nacionalista, actuado por
David Wu, y en algunos soldados, sobre todo el que es arrastrado
por un cerdo enorme.

La trama de la pelicula es atractiva y exitosa por la senci-
llez con la que se cinetiza un proceso histérico complejo e inacaba-
do. La historia, sin complicaciones aparentes, cuenta con persona-
jes que transmiten un simplismo psicologico y una vision del mun-
do sencilla, si no es que boba. Por lo menos eso es percibido super-
ficialmente. Al mismo tiempo, corresponde a una etapa historica
que forma parte de la socializacion politica de las personas de toda
China y que por lo mismo la mayoria lo tienen internalizado. Re-
accionan ante él de forma espontanea, sin pensarlo.

Asi como el significado de los nombres es relevante en la ci-
netizacion del guion y de los propios actores sociales, los intérpre-
tes chinos al servicio del ejército japonés se convierten en puentes
de comunicacion entre la poblacion local y los invasores. Si bien el
papel de ellos oscila entre lo comico y lo tragico, son instrumen-
tos para el entendimiento entre las partes, por lo menos para que
los conflictos no escalen. Mienten abiertamente, pero sin que los
interesados se den cuenta y lo hacen para ayudar a ambos bandos,
para aconsejar sobre la forma de tratarlos, para contener su rabia y
para hacerlos creer que estaban diciendo algo que nunca dijeron.
Su papel es fiel a su actividad: la interpretacion, no a la traicion.

Los comunistas no aparecen explicitamente. De hecho,
la pelicula podria interpretarse como una realidad cinetizada de
un conflicto donde la poblacién china es irrelevante, pasiva, vic-
tima de las circunstancias, antes que un actor positivo y activo.
Hay otras historias, menores para los libros de las grandes haza-
fias, como la vida cotidiana: miserias materiales, mezquindad, in-
continencia verbal, existencia de un loco en el pueblo, nifios como
medio para ganarse a la poblacion, los desequilibrios demograficos
apreciados con la existencia de pocas mujeres, ademas de la nece-
sidad de ocultar lo inocultable: una relacion de pareja y una vida
sexual activa.

Pero ademas de la ausencia de toda referencia a los comu-
nistas, hay un trato diferente a lo que podria ser llamado colabora-
cionismo, sobre todo aplicable a los intérpretes y aspecto central
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del discurso comunista durante la guerra cuando la seleccion entre
resistir y colaborar era clara (Cheung, 2019). En el discurso presen-
tado en esta pelicula vemos que los intérpretes, concebidos como
instrumentos para ejercer la dominacion, logran ponerse por enci-
ma de las partes, por lo menos momentaneamente. Interpretando
a placer, juegan un papel constructivo, no como meras herramien-
tas del invasor.

Hay otros niveles de anélisis, dejados de lado en estas pagi-
nas, como las formas igualmente ofensivas con que los japoneses
se refieren a los chinos que no aparecen totalmente claras para el
espectador que no sabe japonés, como es mi caso. Igualmente, los
realizadores de los subtitulos arrebataron al espectador la posibili-
dad de enterarse hasta donde es posible entender la cinetizacion
a partir de la traduccion de aspectos esenciales de la pelicula, que
desde el mismo titulo se observan (Takeda, 2014). Mientras que en
la pelicula los intérpretes fueron puente entre los enemigos y col-
chén de los conflictos, en la vida real los traductores traicionaron
a la audiencia.

En el pueblo, situado en la provincia de Hebei, justo en un
extremo de la Gran Muralla, las relaciones de clase son fluidas. De
hecho, son apenas perceptibles debido a la propiedad de algtin pro-
ducto de consumo alimenticio; las condiciones de vida, por el es-
pacio que habitan, ademas de las guerras e invasiones, son apenas
de sobrevivencia. No obstante, hay jerarquias de género y edad,
hasta de algunas habilidades, pero sobre todo si estas estan liga-
das a la capacidad de leer y escribir; lo cual en algin momento se
vuelve motivo de conflicto, como cuando el soldado japonés cau-
tivo se da cuenta que su intérprete lo engafio varias veces. La con-
clusion del invasor, de origen humilde, campesino, es que la gen-
te educada es diabolica.

Aun aqui, el conocimiento ocupa un lugar alto en la estra-
tificacion social, incluso tan sencilla como la de este lugar sin his-
toria, por lo menos no parte de la historia oficial, 1a de los gran-
des acontecimientos. Todo lo cual podra ser constatado gracias al
guion, el cual conduce por esos y otros muchos caminos.

La trama ocurre en un pueblo sin historia en el sentido eu-
rocéntrico: el discurso reconstructor que hacen del pasado los gru-
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pos dominantes para quienes este sitio y su poblacion son irrele-
vantes. Los grandes acontecimientos de su historia pasan de largo
a quienes viven en el pueblo.

Eso es precisamente lo que acontece con un batallon de sol-
dados japoneses que pasa regularmente por el caserio y el unico
acto digno de relatar es que el lider militar, siempre a caballo, re-
gala dulces a los nifios chinos y se burla del loco del pueblo, lo que
hace mas tipico al lugar, donde las decisiones importantes se to-
man colectivamente. A pesar del analfabetismo dominante, existe
un viejo que habla la lengua local y domina la escritura. El pueblo
tiene al chismoso, asi como al solterén, Ma Dasan, personificado
por Jiang Wen, que tiene a su amante, Yu er, una viuda personifi-
cada por Jiang Hongbo. Ambos pretenden, sin éxito, mantener su
relacion a escondidas. Todos saben todo.

La pelicula es una metafora de lo que ha pasado en gran
parte del planeta y a la mayoria de la poblacion: 1a historia, la pro-
ducida por los imperialismos y por las elites locales, resulta un pro-
ceso impuesto y traumatico, que no pocas veces significa la des-
aparicion de sus culturas, incluso es la pérdida de su propia vida.

La entrada a la historia dominante de los pobladores inicia
cuando un luchador de la resistencia, a punta de pistola, y sin mos-
trar su cara, va a la casa de Ma Dasan y le dice que debera tener a
su cargo a dos prisioneros hasta la llegada del afio nuevo. Uno es
un sargento japoéones, Hosaburo Hanaya, y el otro Dong Hanchen,
intérprete chino al servicio de los japoneses. De manera sintetiza-
da, toda la trama se reduciria a qué hacer con los prisioneros. No
solamente no regresaron por ellos, sino que uno de los vecinos lo-
gro6 averiguar que en las fuerzas de la resistencia ni siquiera saben
de la existencia de los cautivos.

Un componente esencial de la desbanalizacion, ya anotada,
se produce a partir de una de las formulas mas exitosas del cine: la
comedia de enredos. El hecho, mantener en cautiverio a dos perso-
nas, solamente es (pre)texto para recurrir a didlogos chuscos, ma-
los entendidos, exageracion de los aspectos negativos de las perso-
nas y de la expresion de sus sentimientos. La tension entre trage-
dia y comedia se observa en las veces en que casi los descubren;
en la presencia de demasiados personajes anoémicos (social o psi-
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colégicamente); la existencia de formas de gobernanza tradicional
y las jerarquias donde el dominio de la escritura es fundamental; la
existencia de ritos de paso para relacionarse socialmente; asi como
el uso no pocas veces semicolectivo de recursos limitados, entre
otros aspectos.

Es divertida y exitosa por ser una comedia de enredos, pero
también es una tragedia que hace que el espectador, sorprendido
por el giro que toma la historia, se sienta engafiado, traicionado,
por el director que le habia dado y ofrecido implicitamente diver-
sion hasta el final en un tema trillado y usualmente lleno de sangre.

No obstante, la tragedia hace que el publico sienta una ma-
yor empatia por los locales. Al final de cuentas los japoneses si son
unos demonios, junto con los nacionalistas sostenidos, literalmen-
te, por las tropas estadounidenses.

El final es inmensamente tragico, no solamente por la ma-
sacre sufrida en el pueblo, sino también por el fin que tiene Ma Da-
san, un personaje sentimental, hasta cursi, amigo de todos, enamo-
rado de su pareja e incapaz de hacer dafo a alguien, salvo que su
entorno cambie radicalmente.

La cinetizacion de la realidad corresponde a la reconstruc-
cion histérica hecha inclusive en Japon. Los japoneses estan le-
jos de ignorar la manera en la cual los chinos se refieren a ellos,
también hay intentos en la sociedad y entre los mismos partici-
pantes nipones en la guerra de conocer lo hecho en China. Exis-
te un documental japonés (Matsui, Devils: Confessions of Imperial
Army Soldiers from Japan's War Against China, Riben Guizi BA5R
¥, 2001), titulado Riben guizi BZARRRF Demonios japoneses, don-
de 14 soldados narran lo que hicieron durante la guerra cumplien-
do 6rdenes superiores. Se cuentan muchas atrocidades, alguna de
ellas similares a la que acontecen en la pelicula, incluso con mayor
crueldad. Matsui, director y productor, tuvo que recurrir a finan-
ciar su propio proyecto porque nadie queria apoyar algo tan con-
trovertido y solamente tuvo cierto éxito después de haber sido pre-
sentado en el Festival de Cine de Berlin 2001 (Matsui & Oguri, Fil-
mmakers Matsui Minoru and Oguri Ken'ichi Discuss ‘Japanese Devils’,
s/f) y un afio después en Hong Kong.
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La muerte de Ma, que uno no puede dejar de preguntarse
si era musulman hui con ese apellido, tiene un profundo sentido
tragico donde el personaje se convierte en héroe; es decir, alguien
que intenta realizar una hazafia por encima de sus fuerzas, capa-
cidades y posibilidades y que culmina en estrepitoso fracaso. Ade-
mas de heroico, el deceso es paradojico. Las elites son incapaces
de realizar sus propias guerras, ellas estan para ordenar y las ma-
sas campesinas que pelean un conflicto que les es ajeno y ponen
los muertos. Hosaburo Hanaya, ex cautivo de los aldeanos y ahora
es prisionero de guerra tras la rendicion imperial ante Estados Uni-
dos, es el ultimo eslabon en la cadena de violencia.

El alto mando nacionalista ordena al prisionero japonés de
mayor rango, Inokichi Sakatsuka, decapitar a Ma, capturado al fra-
casar su intento de vengarse de los japoneses que masacraron a
sus vecinos. Finalmente, mandatado por su superior, Kosaburo Ha-
naya seria el encargado de segar la vida de Ma, cuya cabeza rue-
da y sus ojos contintian viendo a su alrededor como si fueran una
condena moral a los sobrevivientes, que serian todos iguales pese
a haber estado en diferentes bandos.

Precisamente aqui reside la mayor paradoja: dos personas,
Ma Dasan y Kosaburo Hanaya, sociolégicamente son lo mismo.
Pertenecen al campesinado y sufren explotacion, pero terminan
como enemigos encarnizados, por lo que uno pierde la vida a ma-
nos del otro. Ambos tienen mas cosas en comun que con sus res-
pectivas elites al mando de ejércitos enfrentados.

Jiang, director, y Ma Dasan, personaje, contaron con un ex-
celente companero, Kagawa Teruyuki. Amante del box en la vida
real y quien hace del prisionero, Kosaburo Hanaya. Originario de
Tokio, un poco mas joven que su colega chino, es hijo de padre y
madre actores. Su actuacion, fortalecida por un vestuario adecuado
y un excelente maquillaje, hace que en todo momento se vea japo-
nés por su magnifica actuacion y dominio tanto del papel como de
los didlogos y no por su origen. A su vez, Kenya Sawada, el capitan
Inokichi Sakatsuka, no tiene una actuacion menor. Pero a diferen-
cia de su compafiero, su papel es relativamente mas facil, tiende
a ser plano y sin emociones, siempre calculador. Lo que no quie-
re decir que no despierte emociones entre el publico. El prisionero
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no siempre esta igual de estado de animo o de conducta, lo cual se
debe a su situacion de incertidumbre. Basta comparar los momen-
tos en que mas dificil su cautiverio con aquellos donde siente que
tiene esperanza de ser libre, pero sobre todo con su actuacion des-
de el momento en que le entregan la espada hasta que mata a Ma.

Entre los actores chinos, sobresale la calidad de actuacion
de los personajes menores. Empezando por la magnifica Jiang
Hongbo, quien hace las veces de Yu'er, la pareja de Ma. Es inte-
ligente, dominante cuando quiere, chantajista cuando es necesa-
rio y casi siempre deseosa de vivir su sexualidad. Hay persona-
jes sensacionales, quienes deben su grandeza a ser representati-
vos de los desequilibrios de una sociedad permanentemente llena
de conflictos. Entre mayor anomia, mayor es la simpatia que des-
piertan. Tomo el caso de Chen Qiang, que hizo el papel de ese ex-
trafio asesino a quien solamente se le conocia como Un Golpe, por
una eficiencia criminal nunca demostrada. Pero todos ellos no su-
peran al viejo casi paralitico en su totalidad, pero siempre dispues-
to a enfrentar al enemigo y de un valor a toda prueba, siempre de-
mostrable.

La pelicula no hubiera sido lo que lleg6 a ser sin el traba-
jo de Gu Changwei. A su cargo corri6 una de las mejores fotogra-
fias del cine internacional. Gu trabaja lo mismo en Estados Unidos,
Hollywood, que en China. Hasta 2014 habia dirigido cinco pelicu-
las. La primera de ellas, Pavo real, 2005, fue premiada como mejor
pelicula del jurado en el Festival de Berlin; posteriormente el pre-
mio para mejor actriz, en el Festival de Roma, fue para Jiang Wen-
li, papel principal en Y la primavera vendrd, 2007. Antes de esta
prometedora carrera en la direccion, Gu habia sido el mejor di-
rector de camara de la Quinta Generacion. El ha sido componen-
te esencial en la manufactura de algunas de las peliculas mas im-
portantes del cine chino, entre las que destacan: Sorgo rojo, Zhang
Yimou, 1987; Rey de los nifios, Chen Kaige, 1987; Ju Dou, Zhang Yi-
mou, 1990; Adios a mi concubina, Chen Kaige, 1993. Por supuesto,
estuvo en el inicio de Jiang Wen como director, En el calor del sol,
1994. También ha trabajado con Ankie Lau, La ultima oportunidad
del amor, 1998; El hombre de jengibre, 1997, con Robert Altman; bajo
la direccion de Joan Chen, 2000, trabajo en Oto7io en Nueva York; fi-
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nalmente, estuvo con John Woo, en la parte que este dirigio, Song
Song and Little Cat, que aparece en All Invsible Children, 2005. De
hecho, situado en ese contexto, era la inica opcion para Los demo-
nios en mi puerta y realizo su trabajo de manera extraordinaria.

El final de la pelicula es el mismo que el inicio. Es un cir-
culo de injusticias y desigualdades, donde solamente cambian cir-
cunstancialmente los dominadores, mientras que los dominados
siguen viviendo bajo las mismas condiciones. La conclusion de
una etapa historica, al menos para la mayoria, es también una im-
posicion por fuerzas externas y con mecanismos lo mismo incom-
prensibles como incontrolables.

Es una vision pesimista sobre el devenir histérico que se
acerca peligrosamente a cuestionar lo real o presuntamente logra-
do con el PCC. Tal vez, el filme Los demonios en mi puerta es una
pesadilla improbablemente divertida, una combinacion tanto de
Franz Kafka, por el lado terrible, como de Abbot y Costello, por el
lado de la comedia (Giddins, 2006).

Conclusion

Fastuosidad y cinetizacion: la reconstruccion
identitaria infinita

El mayor logro de Jiang Wan podria ser que no haya transitado de
la actuacion a la direccion, abandonando la primera. Asimil6 lo
mejor de ser actor y ejerce con autoridad ambas. De hecho, es uno
de ellos. Otro no menor, ha sido sortear las dificultades que signi-
fican las cambiantes e imprecisas reglas de los censores. Los ci-
neastas, como muchos, han encontrado maneras para salir avan-
te: post-producir o abrir-asociarse con empresas en el extranjero,
por ejemplo.

Estéticamente, la pelicula es fastuosa, pero no en el senti-
do de la mega producciones de la quinta generacion que explicita-
mente buscan el mercado internacional y premios como el Oscar,
no los que premian el arte. Mientras que estas tienen colores ex-
tremos y brillantes, vestuario elegante, escenarios-sets enormes y
repartos de millones, ademas de mercados gigantes, la fastuosidad
de Los demonios en mi puerta estriba en la fuerza de la presencia
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de una gama amplia de tonalidades de blancos-grises-negros, pero
sobre todo en el poder de los rostros bajo diferentes luces o casi en
ausencia de ellas. Las expresiones faciales son de tal fuerza que de-
muestra la habilidad del director para conducirlos, la capacidad del
personal detras de las camaras para captarlos y de los actores para
expresarlo con flexibilidad bajo la direccion de Jiang.

Es una pelicula de paradojas, como el hecho de que el blan-
co y el negro acerque de mejor manera a cierta realidad que los co-
lores. Lo cual lleva a otra paradoja: 1a posibilidad de ver en colores
llega con la muerte, cuando Ma empez6 a ver al mundo de las fuer-
zas sociales que se le impusieron y destruyeron su mundo.

De acuerdo con el discurso y la propia cinetizacion domi-
nante, la identidad metaétnica para las fuerzas del Estado, se ha
construido en gran medida porque los japoneses vinieron. Super-
ficialmente para Jiang Wen seria lo mismo, pero suavizando la tra-
gedia con fuertes dosis de comedia: los personajes son divertidos,
no hay que tomarlos seriamente.

El logro de Jiang Wen, al replantear el mundo, su historia, y
la relocalizaciéon de los actores sociales en los procesos historicos,
es haber dado vida a héroes diferentes a los oficiales. Aquellos que
realizan hazafias, pero mueren a manos de sus enemigos y no es-
tan en los libros, no aparecen en las peliculas de los vencedores. La
identidad sinica, la de los dominadores, se construye desde arriba,
sus héroes tienen una bandera y una institucion.

Jiang Wen cinetizo una dupla compleja: realidad-ficcion.
Ademas, desbanaliz6 y despolitizé una narrativa. Con ello logro
dar nuevos sentidos politicos a memorias, rencores y aspiraciones,
con lo que abri6 la posibilidad de replantear el futuro. Un futuro
donde se enfrentan las cinetizaciones del estilo Jiang Wen, por un
lado; y las de los lobos de 1a guerra, por la otra.

La cinetizacion alrededor de Los demonios... muestra que el
proceso de construccion identitaria no termina nunca. La identi-
dad siempre se reinterpreta y reconstruye.
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El cine de posguerra japonés

Martha Loaiza Becerra

Introduccion

Pocos temas han sido tan estudiados por la historia como lo es
el fenomeno de la Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la
guerra narrada por los libros de historia contrasta con algunas de
las imagenes que el cine contemporaneo usa para generar una na-
rrativa diferente. La pregunta guia de este capitulo es: ;qué vision
de la historia hay en el cine?, Si existe alguna ;es intencionada o
no?

Hace 37 afios obras como ;Feliz navidad, Sr. Lawrence! (Senjo
no meri kurisumasu/Furyd, 1983) del realizador Oshima Nagisa' ge-
neraron una relectura del papel de los japoneses en la Guerra del
Pacifico, particularmente de la humanidad de los “villanos”. Hoy,
obras recientes como Zero eterno (Eien no 0, 2013) de Yamazaki
Takashi que fue vista por millones alrededor del mundo, con otra
intencion, reviven a los pilotos kamikaze (tokkétai), devolviéndo-
les su humanidad al despojarlos de una obediencia ciega al ente
nacional *. La relectura que el cine de hoy hace de los eventos, los
personajes y las tecnologias de hace ocho décadas, es relevante en

1 En este capitulo todos los nombres japoneses estan escritos en su orden convencio-
nal: primero apellido, seguido de nombre de pila.

2 Kokutai [ente nacional] es un concepto ideolégico que comprime al Estado, el go-
bierno y la constituciéon del Japon. En la década de 1930 el Ministerio de Educacion
comision6 a un grupo de intelectuales para escribir un tratado acerca de los funda-
mentos de Kokutai. Este fue publicado en 1937 y difundido ampliamente con la pre-
tension de insuflar en la nacion japonesa una ideologia oficial; una tarea de prepa-
racion para la guerra total. Véase Barshay, A., Boot, W., Craig, A., De Bary, B., Duus,
P., Elisonas, J., ...Wong, A. (2005). Sources of Japanese Tradition: Volume 2, 1600 to 2000
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la medida en que vuelve a contar ‘otra vez' la historia para audien-
cias mas jovenes y distantes a esas realidades bélicas. Asi, este tra-
bajo pretende identificar con precision cudles y por qué son los he-
chos revisados. Parto de la premisa de Marc Ferro quien, con clari-
dad y contundencia, afirma que: “el cineasta ‘escribe’ para su gen-
te...el pasado evocado debe leerse como una transcripcion de los
problemas del presente” (Ferro, p.163). Lo primero que debemos
sefialar con claridad es por qué y para qué se revisa la historia.

El ascenso del militarismo en Japon comenzé en 1931 tras
la invasion a Manchuria. Desde la década de 1960 se discute si la
llegada de los militares a las estructuras de poder puede concep-
tualizarse como militarismo, fascismo o japonismo. Si bien la dis-
cusion de éstos no forma parte de los objetivos de este trabajo, es
pertinente establecer un marco para poder abordar las perspecti-
vas con que los directores y guionistas de las obras filmicas selec-
cionadas recrearon o imaginaron las realidades de la guerra y los
conflictos inherentes a la misma.

Yoshida Shigeru, primer ministro de 1946-1947 y de 1949 a
1955, en sus Memorias atribuye a los militares un fuerte sentimien-
to anti-estadounidense y anti-britanico, los califica como “politicos
uniformados” y los responsabiliza de conducir a Japon al campo
del Eje precipitando el desastre mas grande sufrido por la nacion
(Yoshida, 1961, pp. 9-10). Debemos sefialar que Yoshida fue un po-
litico conservador y nacionalista. Categorizar a Japoén como fascis-
ta es complejo, puesto que el nacionalismo acérrimo tiene otras
fuentes ideologicas tanto religiosas como sociales. Maruyama Ma-
sao, en Thought and behaviour in Modern Japanese Politics, analiza el
desarrollo del nacionalismo japonés desde el siglo XVII y advierte
sobre las notables diferencias del llamado “fascismo japonés” con
respecto al europeo. Destaca la debilidad de los movimientos de
masas de tendencia izquierdista, ya que no habia partidos politi-
cos proletarios organizados. Los trabajadores industriales, el “ver-
dadero proletariado” era insignificante estadisticamente compara-
do con los comerciantes pequefios y medianos (Maruyama, 1969,

(De Bary W., Gluck C., & Tiedemann A., Eds.). NEW YORK: Columbia University
Press. pp. 967-974.
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pp.76-78). Ademas, la psicologia y motivaciones de los lideres mili-
tares japoneses fueron muy distintas a las de sus aliados europeos.
Imbuidos por una moralidad de corte confuciano expresada en ac-
tos de castigo por amor, los llevé a cometer atrocidades como “la
violacion de Nanking” en 1937 (Maruyama, 1969, pp.90-95). Este
discurso sigue vigente a través del cine de ficcion que nos presenta
a personajes historicos que de haber sobrevivido habrian sido juz-
gados como criminales de guerra Clase A durante el Juicio de To-
kio (1946-1948), expresandose como héroes aludiendo destinos in-
evitables y justificando la guerra como recurso para alcanzar la paz
y expandir la prosperidad en Asia.

Un caso explicito es Yamamoto Isoroku: Comandante en Jefe
de la Flota Combinada (Rengo kantai shirei chokan: Yamamoto Isokoru,
Narushima Izuru, 2011) una pelicula que tardé cuatro afios en pro-
duccion y que se estrendé el 23 de diciembre de 2011, justo a tiempo
para narrar la ‘La verdad de la Guerra del Pacifico tras setenta afios’.
El almirante Yamamoto, personificado por el reconocido Yakusho
Koji, fue abatido por cazas estadounidenses mientras se dirigia a la
base naval de Buin en las Islas Salomoén en abril de 1943. La Gue-
rra del Pacifico no es un evento lejano, es un pasado omnipresen-
te en la sociedad japonesa de largas, intensas y profundas connota-
ciones politicas. Han pasado 79 afios desde el ataque a Pear]l Harbor
perpetrado el 7 de diciembre de 1941 y seguramente se produciran
desde documentales hasta peliculas que conmemoren el octogési-
mo aniversario de un evento que desencadend una sucesion de epi-
sodios terribles en Asia del Este. Los japoneses no solo fueron vic-
timas sino también victimarios. Sin embargo, algunos cineastas si-
guen realizando esfuerzos para cambiar la percepcion negativa que
prevalece sobre algunos personajes, mostrandolos como “arqueti-
pos de lo que un lider debe ser”, como en el caso de la citada Yama-
moto Isoroku: Comandante en Jefe de la Flota Combinada.

Este trabajo esta sustentado en algunas premisas basicas.
Una de ellas es que el cine es un arte. Las historias que se cuentan
son humanas, pero sobre hechos inhumanos y terribles. Asi que
vamos a hacer alusion a algunas historias en las que notoriamente
sus autores buscan “revisar”; guiados por motivaciones individua-
les pero que traslucen posturas politicas e ideologicas claras.

81



MARTHA LOAIZA BECERRA

Los hechos revisados

El revisionismo en historia es un recurso que sirve para negar, ig-
norar o minimizar las acciones o hechos que generaron fracaso,
tragedia o catastrofe. Es comun que se revisen las trayectorias his-
toricas o los hechos del pasado para justificar por razones politicas
el presente. Para ello, se explican los procesos historicos utilizan-
do argumentos de todo tipo, desde los ideologicos y politicos has-
ta los culturales, en detrimento del analisis de las estructuras so-
ciales y los factores de tipo econémico. El fenémeno histérico mas
revisado desde el fin de la Segunda Guerra Mundial es el holo-
causto y la expresion mas extrema de dicha revision ha sido 1a ne-
gacion de éste. Pero, no es el inico. En la segunda década del si-
glo XXI, los estudios revisionistas han aumentado abarcando topi-
cos como el cine, la tecnologia y la literatura. Gracias al hallazgo
de nuevas fuentes como la imagen, el video o los testimonios tan-
to orales como escritos® con frecuencia se reinterpretan los hechos
ya conocidos. Esto permite, ademas del debate dentro de las comu-
nidades académicas, cambiar la perspectiva de las personas. La co-
rriente revisionista busca reinterpretar para explicar de otra mane-
ra lo que aparentemente ya sabiamos. Si bien se puede categorizar
al revisionismo como académico o pseudocientifico, los revisionis-
tas doctos o legos, deben realizar una ardua investigacion historio-
grafica. Hoy el cine no es la excepcion. Productores, directores y
guionistas realizan obras en las que revisan personajes y sucesos
obedeciendo a objetivos concretos protegidos por la libertad de ex-
presion, una de las libertades individuales fundamentales consig-
nada en las constituciones de los paises democraticos.

La guerra narrada por los libros de historia contrasta con al-
gunas imagenes que el cine contemporaneo usa para generar una
narrativa diferente.

En este trabajo se aborda la situacion de los prisioneros de
guerra; el papel de los jovenes pilotos suicidas -kamikaze; y el ni-
vel tecnologico de los artefactos bélicos utilizados durante la Gue-

3 Estos cubren desde entrevistas inéditas con personajes clave, grabaciones de audio
o video hasta notas, cuadernos de trabajo, diarios, apuntes diversos y borradores ini-
ciales de obras.
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rra del Pacifico. Con este proposito se seleccionaron las siguientes
obras filmicas: jFeliz navidad, Sr. Lawrence! (1983) de Oshima Na-
gisa; Zero eterno (2013) de Yamazaki Takashi; y EIl viento se levanta
(2013) de Miyazaki Hayao.

La obra filmica jFeliz navidad, Sr. Lawrence! de Oshima Na-
gisa ofrece una re-lectura del papel de los japoneses en la Guerra
del Pacifico, ya que los coloca en su humana dimension y los libe-
ra de su caracterizacion como villanos absolutos. Por su parte, el di-
rector Yamazaki Takashi retrata a los jovenes pilotos suicidas como
hombres idealistas congruentes con su contexto y no como ma-
rionetas del Imperio y de la ideologia nacionalista en Zero eterno.
Mientras que en El viento se levanta de Miyazaki Hayao se presen-
ta al ingeniero disefiador de aviones Horikoshi Jird como un idea-
lista y creyente en las bondades de la tecnologia.

El contexto

La Segunda Guerra Mundial comenzé en 1939, hace exactamente
81 afnos, y cada afio desde distintos enfoques, se filman docenas de
peliculas sobre ella o sus consecuencias. Obviamente, el cine no
es solo arte, también es negocio. Hay un publico objetivo. Las au-
diencias mas jovenes son el mercado que consume esas peliculas-
producto. Ya que ellos no tienen una memoria o recuerdos de un
pasado real, sino que sus conocimientos amplios o escasos fueron
adquiridos a través de la lectura de libros de historia y articulos en
internet. Véase el ejemplo de la popular serie bélica El Pacifico es-
trenada por la cadena HBO en marzo de 2010. Obsérvese el guion;
el periodo 1941-1945; y las ‘verdades’ que narra sobre la Guerra del
Pacifico. Gracias al excelente trabajo del guionista Bruce C. McKen-
na (1962) esta serie obtuvo 8 premios de las 24 nominaciones al
Emmy en agosto de 2010. En 2001 escribi6 4 capitulos de la minise-
rie Banda de Hermanos por la que también obtuvo reconocimiento.
Sobre la serie declaré: “El Pacifico es Banda de Hermanos yendo al in-
fierno”. La pregunta es cOmo se consigue un guion creible.

En el caso de McKenna lo consigue gracias a que estudio
Historia de Europa en la Universidad Wesleyan. Ademas, curs6 un
ano de estudios de doctorado en historia intelectual rusa en Stan-
ford. El punto de partida es tener certeza acerca de lo que se le
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quiere contar a la audiencia. Asi, para lograr construir un drama
épico, psicologicamente astuto e intenso, realizo una investigacion
ardua durante siete afios y tom6 como base dos libros que lo “infor-
maron profundamente”: Helmet for my pillow. From Parris Island to
the Pacific de Robert Leckie y With the old breed de Eugene D. Sled-
ge, quienes sirvieron en la Primera Division de la Marina estadou-
nidense y son personajes clave en la trama.

Muchas peliculas bélicas estan basadas en libros escritos
por testigos de la historia. La intencién como lo declaré en su mo-
mento McKenna, es: “Crear una afinidad psicolégica con el tema
de la serie, generar en la audiencia, a través de los personajes y la
tecnologia, un impacto profundo, hacer que experimenten la pie-
dad y el terror [...]. El Pacifico no es sobre estrategia o tdctica, es
simplemente una exploracion moral de lo que los hombres hicie-
ron en esa guerra una vision moral” (2010). Esto es importante por-
que otros directores convertidos en guionistas, al igual que él, bus-
can provocar un compromiso emocional con el publico mediante
la camaraderia, los valores compartidos y el heroismo.

La Tuaiheiyoé senso Guerra del Pacifico (1941-1945) inici6 el 7
de diciembre de 1941, el dia de la infamia, segtin los estadouniden-
ses, cuando los japoneses atacaron la flota anclada en Pearl Harbor,
Hawaéi y destruyeron 7 acorazados, 120 aviones y 2400 vidas. Este
hecho provocé que Estados Unidos le declarara la guerra al impe-
rio japonés el 8 de diciembre. La Guerra del Pacifico fue una gue-
rra naval, aérea y terrestre. Y como la historia la escriben los ven-
cedores, al almirante Chester W. Nimitz se le considera el princi-
pal estratega, ya que en la Batalla de Midway (junio 4-7, 1942, tras
el hundimiento de los portaaviones Akagi, Kaga, Soryt y Hiryd) se
decidio el curso de la guerra.

En agosto de 1942, la Primera Division de la Marina arribo
a Guadalcanal para asegurar un campo aéreo estratégico que hu-
biera posibilitado el avance japonés sobre Australia, quienes se ha-
bian desplazado desde Nueva Guinea en marzo. Alli permanecie-
ron atacando y resistiendo durante cuatro meses antes de ser eva-
cuados en diciembre de ese mismo afio. El triunfo aliado sobre los
japoneses en Guadalcanal cambi6 el curso de la guerra. Los ante-
cedentes de la ambicion imperialista de Japon comienzan con la
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Primera Guerra Sino-japonesa, 1894-1895% la Guerra Ruso-japone-
sa, 1904-1905; la Anexion de Corea en 1910; el incidente de Man-
churia, 1931; el avance y dominio sobre las Islas Marshall, Caroli-
nas y Marianas, 1933; la invasion de Manchuria, 1937; la Segunda
Guerra Sino-japonesa en julio de 1937; y la ocupacion de Indochi-
na en julio de 1941. Sin mencionar el clima de enfrentamiento in-
terno que culminé con el ascenso de los militares en las estructu-
ras de poder politico como lo mencionamos antes.

Los acontecimientos de 1937 y 1941 generaron sanciones
econémicas contra Japon, entre otras, la suspension de venta de
chatarra de hierro y petroleo. De hecho, el fracaso en las negocia-
ciones con Estados Unidos propici6 el ataque a Pearl Harbor. A par-
tir de la Declaracion de Guerra los japoneses invadieron Indonesia
y ocuparon numerosas islas del Pacifico. En la primavera de 1942
la Peninsula de Batan y la Isla Corregidor en las Filipinas y practi-
camente todo el sudeste asiatico habia caido bajo dominio japonés.
La Campafia de Birmania (1942-1945) tuvo como consecuencia la
expulsion de britanicos y chinos. Desplazandose de Nueva Guinea
a Guadalcanal con el objetivo de llegar a Australia sufrieron su pri-
mer revés en junio de 1942 cuando perdieron cuatro de sus mejo-
res portaaviones en las Midway, el desembarco aliado anfibio en
Guadalcanal los puso en jaque en diciembre.

Mas alla de los acontecimientos bélicos existen otras ver-
dades sobre la ‘verdad de la guerra’: 1) La ambicién imperialista
de Japon fue el resultado de factores endogenos como la presion
demografica; la demanda industrial creciente de materias primas
para industrias pesadas como la siderurgica y la naviera; 2) No ol-
vidar que el mundo industrializado atraveso6 en la década de 1930
un ciclo de feroz depresion econémica; 3) La crisis y la depresion
de la economia exacerbaron los nacionalismos y empoderaron a
los grupos derechistas o militaristas por doquier. El autoritarismo
de cualquier cufio impulsé plataformas imperialistas para conse-
guir colonias y mercados; 4) El objetivo de Jap6n fue conseguir la
autosuficiencia en materias primas, para ello conquist6 la Malasia

4 Taiwan, antes Formosa, se obtuvo como concesion del Tratado de la Paz de Shimo-
noseki en 1895.
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britanica (Singapur), las Indias Orientales Holandesas (Indonesia)
y la Indochina francesa (Vietnam, Camboya y Laos); 5) Hasta an-
tes del 7 de diciembre de 1941 al gobierno de los Estados Unidos
no le importaba la Segunda Guerra Mundial, ya que habian optado
por el aislacionismo desde 1919; 6) Japon realizo su guerra impe-
rialista para conseguir fuentes seguras de abastecimiento de mate-
rias primas enarbolando la bandera de la liberacion a través de su
declaracion de la Gran Esfera de Co-prosperidad de Asia del Este,
efectivamente, en el largo plazo esto promovié la independencia
de los pueblos del Este y Sudeste asidtico; 7) Para frenar a Japon y
conseguir su rendicion incondicional, los Aliados destruyeron sus
ciudades: Tokio fue incendiado y 261 mil edificios desaparecieron
el 9 de marzo de 1945, en un solo dia 83 713 personas murieron,
a estas victimas siguieron las de los ataques atomicos el 6 y 9 de
agosto ese mismo afio. Gregory Frumkin en 1951 estimo6 conser-
vadoramente el nimero de victimas en 1 milléon 200 mil soldados
y 300 mil civiles, hoy se calcula que el nimero real podria ser su-
perior a 668 mil personas. Mientras que las bajas estadounidenses
fueron 300 mil militares. En el Pacifico murieron entre 30 y 50 mil
estadounidenses; 8) La Guerra del Pacifico trajo incalculables sufri-
mientos al pueblo japonés porque prob6 de la peor manera posible
su vulnerabilidad econémica y su tremenda dependencia energé-
tica y de insumos; 9) En el balance de la guerra quedé demostrado
que no obstante su rapido progreso hacia la modernizacion, su ca-
pacidad industrial no era lo suficientemente grande para enfrentar
la capacidad estadounidense, menos aun la de las potencias alia-
das en su conjunto; 10) Lo mas grave fue que Japon nunca tuvo un
plan integral para la guerra, apostaron como los alemanes al fac-
tor sorpresa y a una guerra relampago. Sin una plataforma para ex-
pandir su maquinaria industrial e impedidos de obtener recursos
y energia era imposible sostenerse en la guerra a largo plazo, fue-
ron victimas de su propia arrogancia y exceso de confianza. Japon
entro a la guerra produciendo un 10% de las municiones que fabri-
caba Estados Unidos, s6lo un 13% del hierro y acero, importando
entre el 20 y 25 % del arroz y con un 50% de su poblacion dedica-
da a la agricultura y la pesca. Esta enorme capacidad industrial es-
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tadounidense ralentizo el desarrollo de la guerra mientras el impe-
rio japonés se agotaba.

No son pocas las peliculas que los directores japoneses han
realizado para compartir su vision sobre los acontecimientos en-
marcados en el curso de la Taiheiyd senso. A continuacion, se ofre-
ce una lista sucinta de las mas destacadas, entre ellas, las ya sena-
ladas. Algunas han sido filmadas mas de una vez, y en cada oca-
sion se busco incluir nuevos elementos.

Cuadro 1
Revisionismo versus Pacifismo
La Segunda Guerra Mundial vista por el cine
japonés, seleccion de filmes contemporaneos

Pelicula Director Afio
La maniana de la familia Kinoshita 1946
Osone (Osone-ke no asa) Keisuke
No arioro mi juventud (Waga Kurosawa Akira 1946
seishun ni kuinashi)
La tragedia de Japon Kamei Fumio 1946
(Nihon no higeki)
Guerra y paz (Senso to heiwa) Imai Tadashi/ 1947
Yamamoto
Satsuo/Kamei
Fumio
Los nifios de Hiroshima Shindd Kaneto 1952
(Hiroshima no ko)
Zona vacia (Shinki chitai) Yamamoto 1952
Satsuo
Una tragedia japonesa Kinoshita 1953
(Nihon no higeki) Keisuke
El arpa birmana (Biruma Ichikawa Kon 1956
no tategoto)
Fuego en la planicie (Nobi) Ichikawa Kon 1959
La guerra de la Gran Asia Oriental | Komori Kiyoshi 1959
(Daitoa senso to kokusai saiban)
Quiero ser una almeja Hashimoto 1959
(Watashi wa kai ni naritai) Shinobu
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La condicion humana Kobayashi 1959-61
(Ningen no joken) Masaki

Quiero ser una almeja (Watashi wa | Okamoto 1961
kai ni naritai) [Pelicula de T.V.] Yoshihiko

El dia mads largo de Japon Okamoto 1967
(Nihon no ichiban nagai hi) Kihachi

La batalla decisiva de Okinawa: La Okamoto 1971
furia del periodo Showa (Gekido Kihachi

no showashi: Okinawa kessen)

Ay, la batalla final de la escuadra Yamashita Kosaku | 1974
aérea (Aa kessen kukotai)

El Gran Imperio de Japon Masuda Toshio 1982
(Dainippon teikoku)

El juicio de Tokio (Tokyo saiban) Kobayashi Masaki | 1983
jFeliz navidad, Sr. Lawrence! Oshima Nagisa 1983
(Senjo no mert kurisumasu/Furyo)

Zero (Zerosen moyu) Masuda Toshio 1984
El arpa birmana (Biruma no Ichikawa Kon 1985
tategoto) [Nueva version]

La tumba de las luciérnagas Takahata [sao 1988
(Hotaru no haka)

Orgullo: Momento predestinado 1td Shun’ya 1998
(Puraido.: Unmei no toki)

Merdeka 17805 (Murudeka 17805) Fuji Yukio 2001
Los hombres del Yamato Satd Jun’ya 2005
(Otoko tachi no Yamato)

Mar sin salida (Deguchi Sasabe Kiyoshi 2006
no nai umt)

Voy a morir por ti (Ore wa, kimi Shinjo Taku 2007
no tame ni koso shini ni iku)

Un testamento para el mariana Koizumi Takashi | 2007
(Ashita e no yuigon)

Quiero ser una almeja (Watashi wa Amemiya 2007
kai ni naritai) [Pelicula de T.V.] Nozomi
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Quiero ser una almeja (Watashi wa Fukuyama 2008

kai ni naritai) [Nueva version]] Kazuo

Comandante en jefe de la Narushima 2011

flota combinada: Yamamoto Izuru

Isoroku (Rengé kantai shirei

chokan: Yamamoto Isoroku)

Zero eterno (Eien no zero) Yamazaki 2013
Takashi

Elviento se levanta (Kaze tachinu) Miyazaki Hayao | 2013

Fuego en la planicie (Nobi) Tsukamoto 2014

[Nueva version] Shin’ya

El dia mas largo de Japon, version Harada Masato 2015

definitiva (Nihon no ichiban nagai

hi ketteiban) [Nueva version|

En este rincon del mundo Katabuchi 2016

(Kono sekai no katasumi ni) Sunao

Fuente: Elaboracion propia.

Las peliculas revisionistas sobre la guerra se produjeron
tras el fin del periodo de ocupacion (1945-1952). El estudio Shin-
Toho tuvo varios éxitos de taquilla en que se abordaron temas no
permitidos por la autoridad: las bombas atémicas, la Batalla de Oki-
nawa y el cuerpo estudiantil Princesas Lirio (Himeyuri gakutotai),
la guerra entre Japon y los Estados Unidos, elegias de generales
del ejército o almirantes de la armada, entre otros. Es importan-
te senalar que bajo la supervision del Comando Supremo de las
Potencias Aliadas s6lo se hicieron peliculas en congruencia con
el énfasis estadounidense en la Guerra del Pacifico, la justicia del
veredicto del Juicio de Tokio a los criminales de guerra y el anti-
militarismo. Las peliculas filmadas en esos afios muestran el ho-
rror del campo de batalla y la brutalidad de la vida en los cuarte-
les (Stegewerns, 2015). En cambio, el Shin-Toho entre 1947 y 1961,
filmo peliculas que retaron la politica instituida por los estadouni-
denses durante la Ocupacion, lo que inauguré nuevas tendencias y
subgéneros filmicos caracterizados por ser anti individualistas, ma-
chistas y pro-militaristas (Stegewerns, 2015, p.97). Las ‘peliculas de
guerra-retro’, como las denomina Isolde Standish, deben analizar-
se como textos que pretenden comentar tiempos pasados y artefac-
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tos culturales que contribuyen a los discursos culturales de la épo-
ca en que se producen (p. 322). Afirma que:

Muchas de estas peliculas basadas en temas militares y
bélicos, que tienen su origen en el enfoque humanista de las
peliculas de guerra-retro de finales de la década de 1950 y en
la tradicion ninkya’, contribuyeron a un discurso de posguerra
de reivindicacion cultural de los lideres militares de Japon.
En parte, esta reivindicacion representé una reaccion contra
la criminalizacion de Japon durante el Juicio por Crimenes de
Guerra de Tokio a principios de la posguerra, y cada vez mas
desde la década de 1980, una respuesta a la hipocresia de la
politica exterior estadounidense. (pp. 317-318)

En las peliculas seleccionadas podemos identificar los ele-
mentos humanistas afines a los parametros del gobierno de Ocu-
pacion como también el enfoque revisionista que destaca los “mo-
tivos de Japon”.

jFeliz navidad, Sr. Lawrence!

jFeliz navidad, Sr. Lawrence! (Senjo no meri kurisumasu o Furyo) es
una pelicula historica realizada en 1983, el afio 58 de la era Showa,
el momento de mayor auge econémico alcanzado por Japon. En
esta obra podemos atisbar, como en otras del género bélico, en la
percepcion de Japon como nacion y lo que significa ser japonés.
No resulta facil comprender qué es lo que representa o significa. A
decir de Donald Richie, Oshima Nagisa (1932-2013) aborda uno de
sus topicos recurrentes: el socavamiento de los constructos socia-
les por fuerzas impredecibles como lo es el sentimiento del amor
(2012, p.279).

El director Oshima Nagisa comenzo su carrera en la década
de 1960, por lo que en la década de 1980 ya gozaba de renombre
internacional por peliculas anti-establishment como Noche y nie-
bla en Japon (Nihon no yoru to kiri, 1960), EI ejército imperial olvida-

5 Las ninkyo eiga o peliculas de caballeria, es un subgénero filmico de las peliculas sobre la
Yakuza. Fue muy popular en la posguerra. Los personajes son forajidos honorables que se de-
baten entre el giri (deber) y el ninjo (emociones o sentimientos). Por lo general, estan ambien-
tadas en las épocas Meiji y Taishd. La compania Tdoei fue la principal productora de este sub-
género.

90



EL CINE DE POSGUERRA JAPONES

do (Wasurerareta kdgun, 1963), Muerte por ahorcamiento (Koshikei,
1968), La ceremonia (Gishiki, 1971), El imperio de los sentidos (Ai
no korida, 1976) y El imperio de la pasion (Ai no borei, 1978), por
mencionar algunas. En todas asume una postura critica, ya sea de
abierta oposicion o de denuncia; no invita a la reflexion, su cine
es abiertamente beligerante, puesto que exige a quien lo ve, em-
prender una accion; el hecho de ver su cine se convierte en acto de
transgresion. El tema del éxito es importante porque su trayectoria
le garantizo el favor de los inversionistas, en particular franceses,
y los distribuidores internacionales. Su filmografia muestra siem-
pre el enfrentamiento de los contrarios: culpa versus remordimien-
to, placer versus sufrimiento, vida versus muerte, salvacion versus
destruccion, y bien versus mal. Fue un realizador con una postura
muy clara, por ejemplo, en Noche y niebla en Japon apoya de for-
ma tacita la oposicion de los estudiantes japoneses a la renovacion
del tratado de seguridad entre Estados Unidos y Japon®. Muy pron-
to renunci6 al sistema de estudio, nada menos que a Shochiku, y
fundé Sozosha, su propia productora, y sobrevivié en el circuito de
cine de autor gracias al financiamiento externo. Su obra reta el sta-
tu quo y la autoridad.

Oshima Nagisa y Paul Mayersberg escribieron el guion a par-
tir de La semilla y el segador (1963) y La Noche de la luna nueva (1970)
de Laurens van der Post, trabajos literarios en los que el autor re-
lata sus vivencias durante tres afios y medio como prisionero de
guerra. Los protagonistas son David Bowie (Mayor Jack Celliers),
Tom Conti (Coronel John Lawrence), Ryuichi Sakamoto (Capitan

6 ElTratado de Seguridad Nipon-norteamericano fue firmado en la ciudad de San Fran-
cisco el 8 de septiembre de 1951. Se le ha considerado un tratado desigual, ya que el
articulo 1 senala: “Japon concede a Estados Unidos de América, después de la en-
trada en vigor del tratado de paz [Tratado de Paz de San Francisco] y de este trata-
do, el derecho de disponer de las fuerzas armadas norteamericanas de tierra, mary
aire en Japon. Dichas fuerzas seran utilizadas para contribuir al mantenimiento de
la paz internacional y de la seguridad en el Extremo Oriente, para la seguridad del
propio Japon frente a un ataque armado proveniente del exterior, para toda ayuda
solicitada expresamente por el gobierno japonés, y para acabar con las perturbacio-
nes y motines internos de Japon, producidos por instigacion o intervenciéon de una
potencia o potencias extranjeras” en Michitoshi T., Knauth L., y Tanaka M. (edito-
res) (1987), Politica y pensamiento politico en Japén, 1926-1982 (pp. 314-316). Méxi-
co, D.F.: El Colegio de México.
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Yonoi), Takeshi [Kitano] (Sargento Gengo Hara)’, y Jack Thomp-
son (Capitan Hicksley). El productor Jeremy Thomas sugiri6 tanto
a Mayersberg como a Bowie. Sakamoto acept6 actuar a cambio de
que el director le permitiera escribir la memorable banda sonora.
Si bien no result6é un éxito en taquilla, estuvo nominada a la Pal-
ma de Oro en el Festival de Cannes. Hoy es considerada una peli-
cula de culto, por algunas de las razones que se exponen. Si bien
el tema eje es el tratamiento de los prisioneros de guerra por parte
de los japoneses en Java en 1942, hay muchos otros subyacentes.
Todos los personajes representan una postura distinta frente a la
guerra, pero comparten el mismo destino. El trailer original desta-
ca los elementos con los que Oshima construye la premisa para fi-
jar su punto de vista. Por ejemplo, la voz del narrador con el tema
Forbidden colors® de fondo dice: “Hubo un lugar donde la tierra es-
taba empapada de sangre y lagrimas; era alli donde crecian las flo-
res mas hermosas”. Todos eran hombres honorables. Pero... jlas co-
sas que se pueden hacer en nombre del honor! Oshima nos mues-
tra la cara mas cruel de la guerra, situada dentro del campo de pri-
sioneros, la despoja de cualquier trazo de heroicidad y enfrenta a
sus protagonistas con ellos mismos; la guerra es un acto salvaje
que imposibilita el amor y la amistad. Si bien el Coronel Lawren-
ce al hablar japonés es el interlocutor entre los soldados japoneses
y los cautivos, hay un constante enfrentamiento porque los valo-
res de unos y otros son distintos, en lo tinico que coinciden es que
todos creen conducirse de manera correcta. Incluso las sentencias
mas crueles, como el seppuku del Sargento Kanemoto de origen co-
reano, al descubrirse su affair con un soldado holandés, son acep-
tadas, no obstante, es una evidencia de que los japoneses “viven
en el pasado”. El personaje mas simple y, tal vez por eso, antipati-
co, es el Mayor Hicksley, un australiano pagado de si mismo, pa-
triotero e intransigente, que nunca entiende nada, ni siquiera a los
‘occidentales’ Lawrence y Celliers, se guia segiin los canones esta-

7 Kitano “Beat” Takeshi se di6 a conocer internacionalmente como el temible Sargen-
to Hara.

8 Forbidden Colours es una pieza musical compuesta por Sakamoto Ryuichi para la ban-
da sonora de la pelicula jFeliz navidad, Sr. Lawrence! La letra es de David Sylvian,
quien la canta.
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blecidos, en un contexto en donde no funcionan. En muchos sen-
tidos este personaje representa la postura de otra obra entranable
del cine bélico: El puente sobre el rio Kwai (1957) de David Lean, un
auténtico melodrama sobre héroes y villanos que se desarrolla en
Birmania bajo el dominio colonial japonés.

El Mayor Jack Celliers, es un sudafricano que sirve en el
ejército britanico y llega al campo tras ser hallado culpable por una
corte militar en Batavia al negarse a compartir su historial con el
enemigo, aduciendo que “su pasado era un asunto personal”. En
ese juicio el Capitan Yonoi queda cautivado por el arrojo de Ce-
lliers, asi que interviene para llevarlo prisionero al campo que di-
rige, no es claro en un inicio si lo hace por compasion, benevolen-
cia o amor, o una combinacion de todas. Ambos personajes tienen
pasados dolorosos. Celliers lamenta haber traicionado la confianza
de su hermano pequefio, mientras que Yonoi se duele de haber so-
brevivido al incidente del 26 de febrero de 1936°, donde sus corre-
ligionarios perecen. Sus lamentos los humanizan al tiempo que los
hacen vulnerables. La mutua incomprension se expresa en desaca-
tos que son castigados con golpizas constantes. El climax de la na-
rracion visual se alcanza cuando Yonoi, harto de que Hicksley se
niegue a revelar el nombre de especialistas, 1o obliga a arrodillar-
se para proceder a decapitarlo con su espada, en ese momento Ce-
lliers rompe filas y se encamina hacia Yonoi, lo toma por los bra-
zos y le besa ambas mejillas. Este acto de amor irreverente destru-
ye por completo al orgulloso capitan, que acaba siendo relevado de

9 El Incidente del 2-26 (Ni-ni roku jiken) ocurri6 el 26 de febrero de 1936 en Tokio. Fue
un intento de golpe de estado con potencial de éxito, en el que se sublevaron los mi-
litantes de la Faccion de la Via Imperial del ejército, con el objetivo de derrocar a la
Faccion Control, mediante la destruccion de la élite gobernante para efectuar una
reforma completa de la estructura nacional. Tras el asesinato de algunos lideres gu-
bernamentales importantes, los insurgentes se parapetaron en una parte de la ciu-
dad; se impuso ley marcial, y después de tres dias los rebeldes se rindieron ante la
orden personal del Emperador. En consecuencia, trece oficiales del ejército y cuatro
civiles (incluyendo el lider nacionalsocialista Kita Ikki) fueron ejecutados, y varias
figuras militares con liderazgo fueron depuestas de sus posiciones de autoridad. El
incidente fracaso6 en la consecucion de sus objetivos especificos, pero alentd enorme-
mente la tendencia hacia el totalitarismo y control militar. Véase Ivan Morris (1967).
Japan 1931-1945. Militarism, Fascism, Japanism? Problems in Asian Civilizations. Bos-
ton: D.C. Heath & Co. pp. XI-XII.
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su cargo. Su sucesor tortura a Celliers, hasta la muerte al enterrar-
lo hasta la cabeza en la arena.

La trama transcurre entre agosto de 1942 y la vispera de na-
vidad de 1946, la noche previa a la ejecucion del Sargento Hara.
En ese momento, recibe la visita del Coronel Lawrence y compar-
ten con alegria y tristeza sus recuerdos en el campo de prisione-
ros. Hara sefiala: “No entiendo. Mis crimenes no fueron diferen-
tes a los de otros soldados”, Lawrence le advierte: “usted es la vic-
tima de hombres que creen tener la razon ...al igual que un dia us-
ted y el Capitan Yonoi pensaron tenerla. Y la verdad es que nadie
la tiene”. Por ello, “..la victoria es muy dificil de aceptar”. Para en-
tonces, han muerto Celliers y Yonoi, ambos ejecutados en distintas
circunstancias. La moraleja es que los papeles de victima y verdu-
go son facilmente intercambiables. Los valores humanos son mu-
tables y circunstanciales y las relaciones entre prisioneros y carce-
leros ofrecen la oportunidad de sefialar que la injusticia y la cruel-
dad forman parte de la naturaleza humana. El enfrentamiento en-
tre el honor occidental versus el honor oriental [aka japonés] es una
contraposicion inerte que solo tiene significado cuando se muestra
compasion o amor hacia el contrario.

Esta pelicula fue filmada en locaciones de Rarotonga, Is-
las Cook y en Auckland, Nueva Zelanda, a lo largo de siete sema-
nas entre septiembre y noviembre de 1982. El guion de Oshima y
Mayersberg es una adaptacion libre de las obras de Laurens van
der Post ya sefialadas. Oshima leyo La semilla y el segador en 1978
y quedo impresionado por el relato de las experiencias de los cam-
pos de prisioneros de Sukabumi y Bandung en Java Occidental, en
el archipiélago indonesio. Oshima maneja en su guion la culpa y la
vergiienza de los personajes principales por sus pasados. Asi que
es posible afirmar que enfatiza el trauma psicologico que se advier-
te mas claramente en A bar of shadow, uno de los tres relatos que
integran La semilla y el sembrador. Sin embargo, mientras Van der
Post destaca el enfrentamiento entre lo britanico y lo japonés me-
diante las diferencias filosoficas y los cédigos de honor expresa-
dos en valores, Oshima provoca la ejecucion de un soldado de ori-
gen coreano acusado de perpetrar una violacion sexual contra un
soldado holandés, para enmascarar el amor homosexual de ambos;
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la exhibicion de Yonoi como soldado de élite japonés amante del
kendo' en conflicto constante, mantiene el autocontrol frente a las
provocaciones insensatas de Celliers. Por ultimo, nos convence de
la fuerte atraccion de Yonoi por Celliers. Es un retrato de la ‘otre-
dad’, una alegoria de la eterna atraccion de los contrarios.

La obra de Oshima difiere enormemente de Zero eterno y El
viento se levanta, separadas en el tiempo por tres décadas, las ulti-
mas ofrecen otras lecturas de la guerra, tal vez menos agudas, pero
igualmente utiles para mostrar la manera en que se narra la histo-
ria desde el presente.

Zero eterno (Eien no 0)

Zero eterno del cineasta Yamazaki Takashi (1964) fue un gran acon-
tecimiento filmico en 2013. Es una de esas peliculas que cuenta
una historia para incidir en la percepcion del gran publico sobre
el papel que desempefié Japon en la Guerra del Pacifico. Como al-
gunas otras obras cinematograficas japonesas, rara vez explica las
causas, pero siempre enfatiza las consecuencias. Puede inscribirse
en el grupo de las revisionistas. Ofrece mas de un argumento para
justificar la revitalizacion del Estado-Nacion japonés y su “norma-
lizacion”. Forma parte de un grupo de peliculas que conmemora el
septuagésimo aniversario del fin de la Segunda Guerra Mundial,
véase el cuadro 1.

La trama parte desde el presente para atisbar en el pasado.
Aborda, aparentemente de forma tangencial, las misiones suicidas
del cuerpo especial de ataque tokkdtai (kamikaze) en la ultima par-
te de la Guerra del Pacifico. La historia inicia cuando dos herma-
nos, ella periodista, él egresado de leyes que no consigue aprobar
el examen para ejercer, se enteran en el funeral de su abuela que
tuvo un primer marido que murié en combate. La joven periodis-
ta convence a su hermano de investigar quién fue su abuelo bio-
logico. En diferentes momentos busca contrastar la vida del avia-
dor, Miyabe Kyuzo, con la del aspirante a abogado, Oishi Kentaro.
Esta pelicula es polémica en su origen mismo, puesto que el guion
de Yamazaki Takashi y Hayashi Tamio esta basado en la novela ho-

10 Kendo o camino del sable, es un arte marcial japonés en donde se maneja un sable
de bambt denominado shinai.
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monima (2006) escrita por el nacionalista de ultraderecha Naoki
Hyakuta.

Mientras que la novela vendié mas de 4 millones de copias,
la pelicula fue premiada por la Academia Filmica de Japon (Nip-
pon Akademie Sho) en la trigésima octava ceremonia celebrada en
febrero de 2015. Alli obtuvo el premio a mejor pelicula, mejor di-
rector, mejor actor protagénico para Okada Junichi, mejor cinema-
tografia para Shibazaki K6z0, mejor iluminacion para Ueda Nariyu-
ki, mejor direccion de arte para J6jo6 Anri, mejor sonido para Fuji-
moto Kenji, mejor edicion para Miyajima Ryji. También gano el
premio de popularidad al ser la pelicula mas vista tras su estreno
el 21 de diciembre de 2013 y 2014. En la taquilla gan6 $82,879,386
dolares'?. Fue alabada por el entonces primer ministro Abe Shinzo,
amigo del autor de la novela.

El director Yamazaki Takashi inici6 su carrera como es-
pecialista en efectos especiales; dirigio la trilogia Siempre, el atar-
decer en la tercera cuadra (Always sanchdme no yihi, 2005), Siem-
pre, el atardecer en la tercera cuadra II (Always zoku sanchdme no
yuhi (2007), Siempre, el atardecer en la tercera cuadra 1964 (Always
sanchdme no ythi ‘64, 2012), el live action de Acorazado espacial Ya-
mato (Ucht senkan Yamato, 2010) y Quédate conmigo, Doraemon (Su-
tando bai m1 Doraemon, 2014), con gran éxito.

Si bien Zero eterno fue ampliamente reconocida dentro y
fuera de Japon, no estuvo exenta de criticas debido a la manera
en que se cuenta la historia. Una de las criticas mas fuertes la hizo
Miyazaki Hayao quien sefial6: “estan intentando hacer una histo-
ria del caza zero con base en una cronica ficticia de la guerra que
es un fardo de mentiras” (Shilling, 2014). Mientras que el director,

11 Novelista y productor de televisién nacido en 1956. Sus obras son Zero eterno (2006),
Un hombre llamado pirata (2012), El ojo de la fortuna (2014) y El paraiso de las ranas
(2016). Formo parte de la Junta de gobierno de la televisora estatal NHK de 2013 a
2015. Es un polémico negacionista que mientras se exhibia la pelicula sobre su no-
vela, declaré que la Masacre de Nanking (1937) era una ficcion y que los Juicios de
Tokio (1946-1948) fueron una maniobra astuta para encubrir las atrocidades cometi-
das por Estados Unidos contra Japon, especialmente los bombardeos atdomicos a Hi-
roshima y Nagasaki el 6 y 9 de agosto de 1945.

12 Seguin Box Office Mojo de IMDbPro disponible en https://www.boxofficemojo.com/
title/tt2404217/?ref_=bo_se_r_1

96



EL CINE DE POSGUERRA JAPONES

guionista y critico de cine Izutsu Kazuyuki declar6 que la pelicula
glorificaba a los tokkotai y que la historia y sus personajes no tenian
base alguna. En China, algunos sitios web de noticias la calificaron
de propaganda. Sabemos que las relaciones de Japon con los paises
vecinos tras la conclusion de la Segunda Guerra Mundial han sido
afectadas por la historia, esto es, sus experiencias en el conflicto, y
éstas convertidas en narracion son clave para explicar si son bue-
nas, malas o complicadas. Por esto, una pelicula como Zero eterno
que conmovi6 a Abe Shinzd e hizo llorar a su esposa Akie, ofrecio
una oportunidad excelente para reavivar la discusion sobre la ac-
tuacion de Japon durante la guerra.

La narracion con fingida inocencia nos traslada al pasado,
a partir de la inquietud cuasi repentina de los hermanos para sa-
ber quién fue su abuelo. Mientras investigan mediante una serie
de entrevistas a los camaradas todavia vivos, advierten que las opi-
niones sobre Miyabe Kyuzo estan divididas, ya que algunos lo con-
sideran un cobarde que evitaba morir y otros un héroe que sacrifi-
c6 su vida. La pelicula es superlativamente manipuladora porque
termina convenciendo, tanto a los escudrinadores del pasado den-
tro de la trama como a los espectadores, de la heroicidad del per-
sonaje en el escenario de la guerra. El director en respuesta a las
criticas dijo que no es una pelicula bélica, que la guerra es un te-
l6n de fondo para contar un drama humano. Lo cierto es que las
espectaculares imagenes generadas por computadora sirven para
recrear las batallas, 1a letalidad del caza Mitsubishi A6M y destacar
el escenario bélico.

La banda sonora es muy importante en esta obra porque po-
tencia las emociones de los espectadores. El compositor Saté Nao-
ki ya habia colaborado con Yamazaki creando las bandas sonoras
de Siempre, el atardecer en la tercera cuadra y Acorazado espacial Ya-
mato. Ademas, tiene una trayectoria en la composiciéon de musica
para anime 'y dorama®. Hotaru (Luciérnaga), el tema final, es de los
Southern All Stars, una banda de J-rock y J-pop, muy querida en

13 Dorama es un término japonés que se usa para las series de television que narran
historias en imagen real.
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Japon'. Es un hecho que la conmemoracion de los aniversarios de
la Guerra del Pacifico son una oportunidad para la industria filmi-
ca japonesa y también para los activistas derechistas que retratan
a los soldados japoneses como héroes, victimas de circunstancias
que definen su destino. Tienen bien identificados a los adultos
mayores (supervivientes) y jovenes como su publico meta.

Durante la postguerra otras novelas han sido llevadas
al cine, tal es el caso de Fuego en la planicie (Nobi, 1951) de Oka
Shéhei; El arpa birmana (Biruma no tategoto) de Takeyama Michio;
La tumba de las luciérnagas (Hotaru no haka, 1972) de Nosaka AKki-
yuki, entre otras.

Si bien Yamazaki se reconoce a si mismo como un crea-
dor de entretenimiento y niega la carga ideologica y politica de su
obra; se dice critico del patriotismo ciego. Sin embargo, Zero eter-
no si es una pelicula con trasfondo historico y bélico, que provo-
ca que los espectadores tomen una postura ideoldgica de sesgo na-
cionalista. La escena final convierte las misiones tokkdtai en actos
heroicos.

Accion y reaccion: la critica y el revisionismo
historico

Si bien el cine bélico revisionista es calificado como propaganda
que difunde mitos falsos sobre la guerra y sus actores apelando a
un sentimentalismo nacionalista que promueve la glorificacion y
honra la memoria de los caidos, incluidos los criminales de guerra.
Hay otras obras que son antibélicas y pacifistas. Es el caso de La
tumba de las luciérnagas (Hotaru no haka) de Isao Takahata, 1988;
jFeliz navidad, Sr. Lawrence! (Senjdo no mer1 kurisumasu o Furyd) de
Oshima Nagisa, 1983; El arpa birmana (Biruma no tategoto) y Fuego
en la planicie (Nobi) de Kon Ichikawa; el episodio El tunel de suerios
(Yume) de Kurosawa Akira y, El viento se levanta (Kaze tachinu) de
Miyazaki Hayao.

El viento se levanta (Kaze tachinu)

14 La cancion es del album Budo (Uva), reconocido como mejor album en la quincua-
gésima séptima edicion de los Japan Records Awards en 2015.
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El titulo de ésta se tomo de la ultima estrofa del poema EI cemente-
rio marino de Paul Valéry publicado originalmente en 1920:

iEl viento se levanta!... jHay que intentar vivir!
El aire inmenso abre y cierra mi libro,

iLa ola en polvo osa saltar las rocas!
iEmprended vuelo, paginas deslumbradas!
iRomped, olas! jRomped de aguas gozosas

este techo tranquilo que picoteaban foques!™

Es un poema que habla de la mutabilidad de la vida en el
tiempo. Tal vez por eso inspiré a Miyazaki Hayao (1941) en su pro-
ceso creativo. Se sabe que Miyazaki no se basa en un guion escrito
para construir su historia, sino que a partir de la creacion de ima-
genes narra la historia'®. No es solo dibujante, también es disefia-
dor, director, guionista y productor. Activo desde 1968, ha dirigido:
Lupin III, Nausicaa del valle del viento, El castillo en el cielo, Mi vecino
Totoro, Kiki: entregas a domicilio, Porco Rosso, La princesa Mononoke,
El viaje de Chihiro, El castillo ambulante, Ponyo en el acantilado y, El
viento se levanta que se estreno6 el 20 de julio de 2013. Es la tltima
obra de Miyazaki como director y en ella, narra la vida del ingenie-
ro aeronautico Horikoshi Jird (1903-1982). Es su unica pelicula so-
bre un personaje historico; todos le cuestionaron su decision por el
temor de que su obra glorificara la guerra. Lo cierto es que Miyaza-
ki es un aficionado de los aviones. Su padre Miyazaki Katsuji (1915-
1993), al igual que Horikoshi, era ingeniero aeronautico y director
de la empresa Aviones Miyazaki que fabricaba timones, entre otras
piezas, que se usaban para construir aeronaves como el Zero. Su
madre Miyazaki Dora, como la esposa del personaje de su pelicu-
la, estuvo enferma de tuberculosis vertebral durante muchos afios
(Lenburg, 2012). Las semejanzas entre la vida de su padre y la vida
de Horikoshi son importantes; asi como su amor por los aviones,
presente en muchas de sus peliculas, especialmente en Nausicaa

15 Paul Valéry. El cementerio marino. Traducciéon de Jorge Valdivieso. Revista chilena
de literatura. No. 29, 1987, pp.183-187.

16 Arakawa, Kaku (director) (2019). 10 years with Hayao Miyazaki. Capitulo 1-4 [docu-
mental] . Tokio: NHK World Japan.
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del valle del viento, (1984) y Porco Rosso (1992). También esta inspi-
rada en una novela corta de Hori Tatsuo (1904-1953) de titulo ho-
monimo, que trata sobre las enfermas de tuberculosis en un hospi-
tal de Nagano (en donde el propio Hori estuvo internado).

La narracion tiene tres ejes: 1) Biografia de Horikoshi Jirg;
2) Historia de la aerondutica; 3) Historia de Jap6n en el primer ter-
cio del siglo XX.

Horikoshi Jirdé se graduo6 en ingenieria por la Universidad
Imperial de Tokio y comenz6 a trabajar para la empresa Mitsubis-
hi en 1927. Los cazas de guerra Mitsubishi A6M Zero,'” Mitsubis-
hi J2M3 Raiden, y el primer avion turbohélice civil tras la Segunda
Guerra Mundial son obras suyas.

En su vida se retratan los episodios mas dramaticos del pe-
riodo de entreguerras, la Guerra del Pacifico y la posguerra en Ja-
pon. En el libro Zero! de Okumiya Masatake (1909-2007), basado
en un lider de escuadron de ataque aéreo, se pueden leer algunos
fragmentos de su diario, correspondientes a los ultimos meses de
la guerra. Dichos fragmentos traslucen la decepcion y la tristeza
por las circunstancias terribles que tuvieron que atravesar:

Nuestra situacion nacional se esta deteriorando rapi-
damente. Se siente como si ciertos elementos estuvieran pu-
driendo el pais desde dentro. Ha habido un aumento tremen-
do en el numero de personas que sufren directamente por
los bombardeos; la inflacion se ha extendido como fuego por
todo el pais, y sobre todo la clase asalariada padece por ello;
gente astuta propone politicas y medidas aleatorias a las des-
concertadas oficinas gubernamentales y de algin modo obtie-
nen nuevos empleos que les proporcionan buen ingreso y po-
sicion; mientras las personas honestas (la mayoria de nues-
tro pais) son llevadas a la guerra o a una vida de dificultad y
amargura; muchos comerciantes ladinos e industriales adu-
lan y engafian a los militares; buscan y obtienen grandes be-
neficios mediante tratos de negocios injustos y deshonestos;
el gobierno ha perdido la capacidad para distinguir lo verda-
dero de lo falso; el clamor de los favorecidos se hace cada vez
mas fuerte; muchos funcionarios de gobierno se centran uni-

17 El caza Zero fue usado en el ataque a Pearl Harbor el 7 de diciembre de 1941.
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camente en eludir su responsabilidad; los funcionarios de al-
to-rango con frecuencia cambian sus posiciones; se mueven
constantemente.'®

Zero fighter! de Akira Yoshimura (1996), describe el arduo
esfuerzo de Horikoshi y su equipo para producir por encargo una
aeronave de guerra que le garantizara al gobierno la independen-
cia tecnologica de los productos aeronauticos extranjeros. En sus
ultimos afios, Horikoshi fue profesor en el Instituto de Defensa de
Japon y en la Nippon University (AF, 1982).

Hayao Miyazaki se enfoca mas en los ideales del joven Ho-
rikoshi que en la guerra. Destaca las circunstancias de Japoén du-
rante las décadas de 1920 y 1930. En la pelicula Giovanni Battista
Caproni (1886-1957), ingeniero aeronautico italiano aparece como
fuente de inspiracion, los aviones no como herramientas de guerra
sino como medios de transporte. Asi lo establece en el didlogo en
suefios que mantiene Horikoshi con el conde Caproni:

CAPRONTI: Vamos arriba, nifio japonés. Este es mi ver-
dadero suefio. Cuando la guerra se termine, construiré esto
[seflalando un avion de pasajeros]. ;Qué opinas? Magnifico,
;no lo crees? Vamos a despegar. En lugar de bombas, jtrans-
portara pasajeros! Hallo que los suefios son una buena mane-
ra para ver mis disefios. {Puedo ir a donde sea! Vamos, camina
en el larguero del ala, nifio japonés. ;Mira eso!

JIRO [NINOJ: ;Oh!
CAPRONTI: Es una belleza, ;verdad?
JIRO [NINOJ: Si, increible.

CAPRONTI: Transportard un centenar de personas de un
lado a otro del Atlantico.

JIRO [NINOJ: ;Sefior Caproni, puedo hacerle una pre-
gunta? Sé que nunca podré ser un piloto debido a mi mala vi-
sion. Si no puedo ser piloto, ;puedo disefiar aviones?

CAPRONTI: Nifio japonés, he estado rodeado de aviones
toda mi vida. ;Sabes cuantos he volado? jNinguno! Muchos

18 Registros de su diario entre el 22 de mayo y el 21 de julio. Véase Jiro Horikoshi’s fi-
nal war diary (capitulo 29) en Okumiya, Masatake, Jiro Hirokoshi y Martin Caidin
(2002). Zero! Nueva York: ibooks.
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pueden volar aviones, pero jyo los disefio! jyo los creo! Y, en-
tonces, jpuedes ser un ingeniero aeronautico!

JIRO [NINOJ: ;Si!

CAPRONTI: Pero recuerda esto nifio japonés: Los avio-

nes no son herramientas para la guerra. Tampoco son para en-
riquecerse. Los aviones son suefios hermosos.

Su propuesta es tratar de descifrar por qué cre6 ese avion.
Asi que el gran reto fue capturar los sentimientos de Horikoshi. El
punto de partida es el hecho de que el caza zero no tiene un final
feliz. Sin embargo, las personas como Horikoshi, intentaron vivir
plenamente sus vidas, tanto como pudo ser posible. La época en la
que vivieron no fue su eleccion. Tenian que vivir. En el documen-
tal producido por la NHK Miyazaki afirma de manera contunden-
te: “La pelicula no es sobre el Zero, de ningun modo [...], Jird que-
ria hacer aviones. No queria estar en la guerra. Ya no daré ninguna
excusa barata como esa” (2019).

La pelicula no es exacta en la narracion de la verdad histo-
rica sobre la vida del Ingeniero Horikoshi, ya que el guion no sigue
una biografia sino una historieta (manga) de nueve capitulos titu-
lada Kaze tachinu, que el propio Miyazaki escribi6 y publico en la
revista mensual Model Graphix entre 2009 y 2010.

La pelicula es acertada en mostrar la transicion del suefio
del progreso a la pesadilla de la guerra y sus consecuencias, de-
mostrando una postura antibélica. Muestra los componentes del
progreso: aviones, dirigibles y trenes. Pero el Japon durante el pri-
mer tercio del siglo XX era un pais rural, pobre y con hambre.

Una de las escenas mejor logradas es la del gran terremo-
to de Kantd en 1923; dentro de la trama, la destruccion y los incen-
dios funcionan como una premonicion de la catastrofe bélica, un
déja vu. Es una escena que s6lo dura 4 segundos, pero le tomo 15
meses terminarla. En la vida real, el temblor ocurrido el 11 de mar-
zo de 2011", mientras Miyazaki trabajaba en el guion grafico le per-
miti6 dibujar de mejor manera esa realidad del pasado. Tres meses
después del tsunami reunio al staff del estudio, ya que algunos se

19 Este temblor generd un tsunami que provoco el siniestro nuclear en la planta nu-
cleoeléctrica de Fukushima. De ahi que se le denomine triple catastrofe.
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quejaron porque no querian ver escenas que les recordaran la ca-
tastrofe. Miyaki replico:

La vida sera dificil en lo material y en cuanto a los tiem-
pos ;Qué pelicula haremos entonces? ;Haremos cine fantas-
tico otra vez? ;Sobre la vida de una nifia? No creo que eso sea
suficiente. El viento se levanta es sobre el viento de una nue-
va era que sopla fuerte. Es sobre tratar de vivir en este mo-
mento dificil. Debemos mostrar nuestra respuesta a los cam-
bios en esta era.”?

En julio de 2011 Miyazaki visito las areas mas afectadas por
el desastre y lo que vio le recordo lo que atestigué cuando era nifio
durante la Guerra del Pacifico; los ataques aéreos que redujeron su
ciudad natal a cenizas?®.

En El viento se levanta se observan los sintomas de la Gran
Depresion y el ascenso del militarismo. Japon en el comienzo del
siglo XX es un pais atrasado tecnolégicamente que anhela igualar-
se con paises como Alemania. La vida de Horikosh Jird es un “pre-
texto” para narrar la trayectoria de Japon. El Mitsubishi A6M Zero
es un artefacto bélico que se convirtié en simbolo del progreso in-
dustrial pero también de la limitacion tecnologica. Ciertamente,
eran aviones de combate ligeros y agiles, pero sus motores care-
cian de potencia. Mitsubishi Heavy Industries construy6 10,400
unidades; estaban equipados con dos armas mecanicas y dos cafio-
nes de 20 milimetros®. Hasta el dia de hoy, siguen siendo conside-
rados una expresion del oprobioso imperialismo japonés, asi como
de la intransigencia del gobierno para finiquitar la Guerra del Paci-
fico. El trabajo de Miyazaki es un esfuerzo por desmitificar este ar-
tefacto de guerra y darle rostro humano a su creador, colocandolo
y entendiéndolo en su circunstancia, sin soslayar el hecho de que
la historia esta narrada desde el presente. En esta historia se traslu-

20 Arakawa, Kaku (director) (2019). 10 years with Hayao Miyazaki. Episodio 4. Sin ex-
cusas baratas. Tokio: NHK Japan. 12:54.

21 Naci6 en el distrito de Bunkyo en Tokio el 5 de enero de 1941. Tenia 4 afios duran-
te los bombardeos incendiarios.

22 Nohara Shigeru & Dan Greer (1983). AGM Zero in action. Carrollton: Squadron/Sig-
nal Publications.
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cen las posturas del propio Miyazaki sobre muchos temas expresa-
dos por los protagonistas. A continuacion, citamos algunas:

HORIKOSHI JIRO: [...] Japon es pobre y atrasado.

CAPRONI: [...] Este es mi ultimo disefio. Los artistas
s6lo son creativos por diez anos. Los ingenieros no somos dis-
tintos a ellos.

Algunos analisis como el de Cavallaro (2015) destacan el va-
lor historiografico de El viento se levanta por la forma en que Miya-
zaki “reescribe la historia de la Segunda Guerra Mundial” al desmi-
tificar un objeto como el caza Zero que ha sido superlativizado en
sus caracteristicas y papel, en un entramado mitolégico de herois-
mo y gloria (p.8, p.58). Al poner su atenciéon en Horikoshi, espe-
cialmente en sus suefios, nos obliga a revisar el por qué se troca-
ron en pesadillas. Ahi radica el éxito de la pelicula animada de Mi-
yazaki en contraste con la de Yamazaki, quien intencionadamente
o no, refuerza el mito del caza zero y la muerte heroica de los jo-
venes pilotos.

Consideraciones finales:
Revisionismo versus Pacifismo

La discusion del revisionismo en el cine es relevante debido a la
amplitud del giro hacia la derecha del gobierno japonés. Shinzo
Abe, visibiliz6 esa postura tras la aprobacion de la Ley de Seguri-
dad en el otofio de 2015, encaminada hacia la normalizaciéon de la
situacion de las fuerzas de autodefensa contra la cual miles de pa-
cifistas protestaron frente a la Dieta. Aqui es complejo determinar
si los argumentos que niegan el capitulo mas terrible de la historia
moderna de Japon son politico-ideolégicos o econémicos, o bien,
una combinacion de ambos. Como lo senala sutilmente Miyazaki a
través de Castorp, un aleman misterioso, que se encuentra con Ho-
rikoshi: “Si. Un buen lugar para olvidar [refiriéndose a que Japon
es la ‘montafna magica’ de Thomas Mann]. Haz una guerra en Chi-
na, olvidala. Crea un estado titere en Manchuria, olvidalo. Abando-
na la Liga de las Naciones, olvidalo. Convierte al mundo en tu ene-
migo, olvidalo. Japon explotarad. También explotarda Alemania”. En-
tonces, la premisa es no olvidar el pasado; ese pasado militarista.
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El afio de 1945 marcé el colapso de una estructura ideolo-
gica construida a lo largo de un periodo prolongado, pero las remi-
niscencias de esa ideologia tienen eco y son retomadas en el dia a
dia, ya sea para seguirlas u oponerse a ellas.

El historiador debe usar al cine como fuente historiografi-
ca. Como método para retar la forma en que las realidades pasa-
das son narradas. La historia contada por el cine debe ser cuestio-
nada y sometida a una permanente ‘revision’ que devele los inte-
reses cinematograficos en juego. El cine es un vehiculo para inci-
dir en las percepciones de los espectadores y reconvertir las inter-
pretaciones convencionales. Si el cine revisionista justifica y hon-
ra estrategias de guerra como las operaciones de las unidades de
ataque especial (tokkd y kaiten*), el cine de vocacion pacifista nos
invita a reflexionar sobre las consecuencias funestas de la guerra.

jFeliz navidad, Sr. Lawrence! es una de las pocas peliculas ja-
ponesas que abordan la situacion de sus propios campos de prisio-
neros de guerra. Oshima explora la construccion social del ejército
y como se desmorona frente a la fuerza del amor. Las peliculas cri-
ticas del militarismo contintan fieles a las ideas “democraticas” de
la Ocupacion. Mientras que las revisionistas justifican la guerra 'y a
sus actores, desde kamikazes hasta generales.
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La Tumba de las Luciérnagas. Luces
que matan en el Japon de la Segunda
Guerra Mundial

Maria Elena Romero Ortiz

Introduccion

La tumba de las luciérnagas es una pelicula de 1988 dirigida por
Isao Takahata basada en la novela corta de Akiyuki Nosaka pu-
blicada en 1967. Se ubica temporalmente en Kobe, en los afios del
bombardeo estadounidense de 1945.

Con una escena conmovedoramente dramatica, la pelicula
abre con la imagen de un nifio muriendo a la entrada de una esta-
cion de tren. Con rostro demacrado y lleno de tristeza, el pequefo
conserva a su lado una lata vieja, antes llena de dulces, que deja
ver los restos de su pequeiia hermana. Espiritus brillantes en for-
ma de luciérnagas abandonan la caja mientras una voz marca la fe-
cha de los sucesos, 21 de septiembre de 1945.

El dolor inconmensurable de dos nifios en la orfandad se
vuelve mas tragico al ser visto a través de dibujos animados. Aki-
yuki Nosaka retraté en su obra una etapa de su vida transmitien-
do el dolor y el remordimiento que le causaba la muerte de su her-
manastra de apenas 16 meses. Igarashi Yoshikuni argumenta que
“escribir, para Nosaka fue una forma de exorcismo” y que al matar
a su personaje, Seita, intenta calmar su culpa por la muerte de su
hermana” (Goldberg, 2009, p.40).

La Segunda Guerra Mundial marco6 un hito en la historia de
Japon. Los bombardeos a las ciudades japonesas destruyeron la in-
fraestructura, mataron miles de personas y acabaron con los me-
dios de subsistencia, mismos que aunados a las bombas atémicas
de Hiroshima y Nagasaki derrumbaron a Japon; este pais se rin-
di6 para terminar con los constantes y cada vez mas mortales ata-

109



MARIA ELENA ROMERO ORTIZ

ques. Posteriormente, Japon debia recuperarse en el marco de una
ocupacion econoémica, politica y estratégica, con profundos efec-
tos sociales.

Escribir sobre la guerra no es facil, toda vez que implica
destruccion, muerte, poder de uno sobre el otro; la guerra siempre
ha sido un tema controvertido, quien decide tratar el tema en tele-
vision, cine o cualquier otro medio de difusion, tiene que asumir
la verdad de la historia o la historia verdadera, enfrentando reali-
dades dolorosas de las experiencias vividas. Ejemplos hay muchos,
Vals con Bashir de Ari Folman da cuenta de la masacre sufrida por
los civiles libaneses o El pan de la guerra de Nora Twomey que re-
trata la situacion afgana sobre el régimen taliban. No obstante, ana-
lizar el cine japonés es una tarea mas compleja, genera debate, cri-
tica y admiracion. Es un cimulo de sentimientos que impactan en
la apreciacion de la pelicula. O bien se analiza como una obra fil-
mica, por el arte y tecnologia que encierra o bien por el tema que
trata y el enfoque que se le da.

Asi, peliculas como El viento se levanta de Studio Ghibli, se
consideran provocadoras por su contenido. Esta pelicula narra la
vida de un inventor de aviones para la guerra, Horikoshi, y fue
considerada una glorificacion a la guerra y al imperialismo japo-
nés. Compiti6 por el Leon de Oro en el 70° Festival de Venecia a
pesar de ser polémica por mostrar el afan japonés por la fabrica-
cion de aviones para la guerra y al mismo tiempo incluir acciones
de prostitucion.

En el marco de las peliculas animadas dos han sido consi-
deradas tremendamente dramaticas por la forma de abordar al Ja-
pon de la Segunda Guerra Mundial: Gen el descalzo y La tumba de
las luciérnagas.

Aqui se hace una revision de la obra de Nosaka y Takahata.
Para su comprension, el trabajo se ha dividido en tres apartados:
el primero tiene como objetivo plantear en términos generales el
cine japonés, enfatizando el anime en el contexto de la Segunda
Guerra Mundial; el segundo, desarrolla algunos aspectos relevan-
tes de la vida de Akiyuki Nosaka e Isao Takahata, asi como los ele-
mentos que pretendieron transmitir en la obra; en el tercer apar-
tado se presenta una resefia de la pelicula recuperando dos temas:
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el primero simbolico, las luciérnagas y su significado en la cultura
japonesa y, el segundo, el tema de la masculinidad, analizando el
peso de la figura de Seita y de su padre. Finalmente se presentan
una serie de premisas a manera de conclusion.

Para darle estructura al capitulo, partimos del concepto de
significado y significante propuesto por Noel Burch (1979), que
permiten entender el cine japonés desde los observadores distan-
tes, utilizando como marco contextual el de los huérfanos de la
guerra trabajado por John Dower (1999).

Japon desde el cine. La Segunda Guerra Mundial.
Victimas, traumas y representaciones

Entender a Japon desde el cine ha sido un tema polarizado, lo mis-
mo tiene obras abrumadoramente pacifistas, con un fuerte énfasis
en el sufrimiento de las victimas de la guerra, que obras que inten-
tan construir una narrativa positiva sobre como el desastre impul-
sa a una poblacion heroica y noblemente sacrificada a salir adelan-
te (Swale, 2017).

Abordar esta problematica en el cine es complejo. Autor, di-
rector, guionista unen el arte con la historiografia, acercandonos a
su tiempo, a sus vivencias y a su percepcion de los hechos. En este
sentido, autor y director adoptan la historia a partir de dos escena-
rios: uno que ha sido percibido por otros, o uno real en el que vi-
vieron y sufrieron. En ambos casos deberan acercar al publico a su
tiempo, al dolor o al gozo, a escenarios fantasticos o reales. En La
tumba de las luciérnagas, encontramos que autor y director trans-
miten un escenario real, de su tiempo, de sus experiencias de vida,
su percepcion de la realidad. Nosaka y Takahata comparten expe-
riencias en escenarios espléndidamente animados; en un cine que
ha evolucionado abriendo la oportunidad de acercar al publico a la
historia, a las experiencias de vida y a la cultura, convirtiéndolo en
una herramienta metodologica que permite mirar a través de los
ojos del director realidades equidistantes, aprendiendo momentos
criticos de la historia de otros.

De acuerdo a Burch (1979) existen dos conceptos funda-
mentales para entender el cine japonés desde fuera, por aquellos
no japoneses que desean apreciar el arte cinematografico japonés:
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los conceptos de significante y significado, ambos indisociables y
opuestos. Mientras el significante es el signo en su materialidad:
puede ser un elemento pictérico o un conjunto de elementos, o
la escritura per se, un sonido o un conjunto de sonidos, o el habla
per se. El significado es el concepto (y s6lo el concepto) que, de-
notativa o connotativamente, es significado. El significado no es
el referente. Incluso una palabra tan “abstracta” como filosofia, si
bien puede significar un concepto que responde a alguna defini-
cion como la “buisqueda de las causas y principios subyacentes de
la realidad”, también se refiere a un aspecto de la historia humana,
a un cuerpo real de textos y practicas.

En este sentido, La tumba de las luciérnagas encuentra su
significante en los pequefios insectos luminosos, en el ambien-
te de la guerra, en los escenarios rurales en que se desenvuelve
la historia. Cada uno de ellos significa al contexto y a la cultura.
Mientras que el significado nos refiere a la historia humana, a la
historia de quien cuenta sus vivencias y de quien las interpreta ci-
nematograficamente y también de quien las aprende o las recuer-
da como espectador.

Burch, sin embargo, advierte que debemos evitar la tenta-
cion de poner a Japon de nuestro lado, considerando que Japon
tiene, en la mayor parte de su historia, una experiencia continua
y cotidiana de diferencia lingliistica absolutamente critica que los
pueblos de Europa y China podrian comprender sélo “te6ricamen-
te”, a través de lo que Burch, con base en Derrida, denomina el
principio intangible del lenguaje (1979). Asi, La tumba de las luciér-
nagas puede ser apreciada a partir de dos elementos importantes
intangibles: a) la idea de victimas y b) el sentido de trauma, que
nos aleja en la medida que no entendamos su lenguaje o estemos
lejos de su historia.

Con base en estos elementos se puede decir que mucho se
ha escrito sobre Japon, su sociedad, su cultura, su economia; sin
embargo, entender desde Occidente la otredad asiatica en el mar-
co de los valores equidistantes promueve un debate en torno a la
representacion de Japon, los japoneses y la japoneidad. El cine,
como medio de representacion, busca difundir esos valores, pero
entenderlo y apreciarlo desde fuera, implica un reto. Apreciar el

112



LA TUMBA DE LAS LUCIERNAGAS. LUCES QUE MATAN EN EL JAPON...

cine japonés es complejo, en particular, cuando se trata de explicar
a su sociedad, por lo tanto, es imprescindible conocer su historia,
en el sentido de que los contextos significan las acciones.

La sociedad japonesa puede ser entendida a partir de una
mentalidad insular y de 300 afios de paz del periodo de los shogu-
nes Tokugawa (1633-1867), el primero de ellos, Ieyasu Tokugawa,
consolid6 la unidad nacional e integré a Japon al mundo en una
mayor escala, tanto en Oriente como en Occidente (Burch, 1979).
Aun hoy, después de largos periodos de practicas occidentales y de
la presencia americana, costumbres y tradiciones de Japon siguen
trascendiendo los tiempos.

La Segunda Guerra Mundial (GMII) marcé un hito en la his-
toria de Japon. Destruccion y ocupacion fueron acciones que cam-
biaron la percepcion japonesa acerca de varios elementos, como la
guerra, el mundo, los aliados, la destruccion; pero también hizo pa-
tente el sentido de resiliencia de una sociedad capaz de superpo-
nerse a las catastrofes. La Capra (2005) afirma que aunque se pue-
de argiiir que el trauma estructural (refiriéndose a los efectos de la
GMII y las bombas atémicas), es, en algun sentido problematico,
vinculado con sucesos particulares que entrafiaron pérdidas con-
cretas que significan acontecimientos limite; hay una gran tenta-
cion de borrar las distinciones y conferir al acontecimiento la cua-
lidad de algo tinico, asumiendo un trauma que implica la identidad
y que reclama modos mas criticos de acomodarse a su legado y a
problemas tales como la ausencia o la pérdida. Sin embargo, aun
en esos contextos de guerra total, los sucesos particulares adquie-
ren un significado especial.

La GMII marc6 a Japén. La identidad tinica de un pais rico,
militarmente fuerte cambi6. La ocupacion estadounidense replan-
ted la forma de organizacion social, politica y econdémica de Japon.
Asi, en los primeros cuarenta afnos del siglo XX, cuando se desa-
rrollaron los principales modelos de representacion cinematogra-
fica de Japon, las caracteristicas de la sociedad Tokugawa eran no-
tablemente relevantes; de manera que, muchos de los rasgos es-
pecificos de la sociedad japonesa son explicables y comprensibles,
no como préstamos de las artes mas antiguas, sino como manifes-
taciones especificas de los signos basicos de la sociedad japonesa
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(Burch, 1979). El nacimiento de su obra filmica responde entonces
a rasgos muy propios de Japon, cuyo distintivo mas relevante es el
hecho de no haber sido ocupado, escapando a la historia colonial
que la mayoria de los paises vivieron.

En el cine de guerra, Japon se enfoco a las cuestiones hu-
manas, realzando el sufrimiento de quienes vivieron y padecieron
la guerra. De acuerdo con Tadao Satd (1982), en este cine hay un
minimo esfuerzo por explicar por qué Japon estaba en la guerra,
convierte en héroes a los inocentes, a los que enfrentaron y vivie-
ron los efectos de la guerra, no sélo los causados por las dos gran-
des bombas, sino los efectos inmediatos, carencia de alimentos, fal-
ta de atencion médica, etcétera. El cine de guerra de los primeros
anos no hace referencias directas al emperador o a las decisiones
politicas inmediatas a la guerra, evitando asi las criticas a las deci-
siones mismas de las autoridades japonesas.

Este tipo de cine florece en los primeros afos de la Ocu-
pacion, propiciando una mayor politizacion de quienes participan
en la produccion cinematografica nacional. Por ejemplo, acciones
como las huelgas de los primeros afios posteriores a la guerra im-
pactaron en estudios cinematograficos como los Estudios Tohg,
que se enfocaron a trabajos mas de corte humanista, como Cri-
santemos tardios de 1954, retratando a un individuo impotente que
poco puede hacer ante la devastacion y las carencias, el cual que-
da atrapado en un contexto destruido en el que cuidar y proveer a
los suyos se vuelve una tarea insostenible.

Si bien es cierto que, en principio, el cine japonés se desta-
c6 por el formato de acciéon “alive” destacando directores como AKi-
ra Korusawa, quien a principios de los afios cincuenta del siglo XX
acapar6 la atencion de todos, convirtiéndose en el “maestro” del
cine japonés; el avance de la tecnologia y la introduccion de las ca-
ricaturas impulsaron al anime como una forma de transmitir histo-
ria y cultura en Japon, a partir de su propia cultura popular.

De acuerdo con Naiper (2000), el anime es una forma cul-
tural popular que no solo muestra la influencia de las artes tradi-
cionales japonesas como el teatro Kabuki y el grabado en made-
ra (originalmente fen6menos culturales populares), sino que tam-
bién hace uso de las tradiciones artisticas mundiales del cine y la
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fotografia del siglo XX. El anime es aceptado por toda la sociedad
japonesa. Los nifios se divierten con Pokémon, asi como los jove-
nes disfrutan anime de aventuras o ciencia ficcion; también los
adultos jovenes se interesan en Akira o series como Evangelion.

No obstante, el anime japonés no es una réplica de las cari-
caturas al estilo Disney, es considerado una forma de arte narrati-
vo y no solo un estilo visual. El anime combina estructuras gené-
ticas, tematicas y filosoficas para producir un mundo estético tini-
co con argumentos complicados que develan la cultura, 1a historia
y la filosofia de una nacion.

Desde inicios del siglo XX la industria de la animacion na-
ci6 como una empresa con posibilidades de tener éxito en Japon.
Destacados animadores, productores y directores, como Isao Taka-
hata, argumentan que, técnicamente hablando, el origen del ani-
me contemporaneo puede remitirse a los pergaminos ilustrados
del siglo XII o libros de bocetos, como El libro ilustrado de Ban dai-
nagon o los Bocetos Comicos de Personajes de Aves y Animales.

Asi, durante la Guerra del Pacifico, el anime se convirtié en
un instrumento de propaganda. El Ministerio de la Marina le pidi6 a
Mitsuyo Seo que produjera una pelicula de propaganda para incenti-
var y apoyar al ejército japonés durante la Segunda Guerra Mundial.
Asi, Las dguilas marinas de Momotaro se estreno en 1943 con una du-
racion de 37 minutos. Posteriormente se produjo Momotaro, dios de
las olas dirigida también por Seo con una duraciéon de 74 minutos,
convirtiéndose en el primer largometraje de anime con audio.

El gobierno de tiempos de guerra impulso la animacion de
la posguerra, de hecho, la posterior aparicion del anime, alent6 la
experimentacion técnica, la formacién de animadores, el acondi-
cionamiento de los equipos, etcétera. En esa época, el desarrollo
técnico, el desarrollo militar y la movilizacion nacional eran inse-
parables, y esta coyuntura historica tuvo un profundo impacto en
las formas en que los productores de anime explorarian la tecno-
logia, particularmente las tecnologias orientadas a la destruccion.

Posteriormente, entre las décadas de 1960 y 1970, la cien-
cia ficcion tuvo un papel relevante, enfocandose al entretenimien-
to de los nifios. La primera serie de anime de TV en Japon, Astro
boy de 1963, perteneci6 a este género. En la década de 1970, las dos
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series que crearon una conciencia generalizada del anime fueron
El acorazado espacial de 1974, y El guerrero movil, conocida también
como Primer gundam, o simplemente Gundam de 1979, fueron de
ciencia ficcion; de hecho esta influencia contintia, como ejemplo
el anime mundialmente popular Neon genesis evangelion, dirigida
por Hideaki Anno de 1995 (Miyao, 2002).

A fines de la década de 1990, estaba claro que el anime era
un importante elemento de la cultura contemporanea de Japon,
consolidandose como un anime intelectualmente sofisticado, fil-
mes como La princesa Mononoke de Hayao Miyazaki de 1997, esti-
mularon el andlisis académico sobre el desarrollo e influencia del
anime en el mundo (Naiper, 2000). El anime atrajo la atencion de
la academia al contener estética, cultura e historia de Japon. Se nu-
tre de la cultura y la sociedad y la difunde. Obras como la tumba
de las luciérnagas retrata el ambiente, la cultura, la historia, la ar-
quitectura y las actividades cotidianas del Japon de fin de 1la GMII.
Asimismo, podria suponerse que el anime, con su estética, sus am-
bientes, personajes japoneses o europeos de ojos redondos, ha sido
flexible y creativo para acceder exitosamente a Occidente.

La tumba de las luciérnagas.
Percepciones del escritor y del director

Enfrentados a su propia version del infierno en la tierra, los es-
critores y artistas japoneses todavia buscan claramente significa-
do, si no consuelo, al trabajar a través de imagenes de sufrimien-
to. La tumba de las luciérnagas intenta construir una ideologia ele-
giaca de victimismo y pérdida que permita una identidad nacional
en la que la derrota de la guerra da profundidad al alma japonesa
(Naiper, 2000). La mancuerna que logran hacer Nosaka y Takaha-
ta, escritor y director del anime, sin duda son el factor que traduce
la victimizacion de Japon durante la guerra en la pelicula La tum-
ba de las luciérnagas.

Preguntarse, ;como los japoneses deberian hablar sobre su
historia, llena de terrible sufrimiento? ;Como resolver los efectos
de la guerra de cara al nacionalismo? ;Como hablar del sufrimiento
de la sociedad japonesa y atribuirlo al “otro” sin incluir la responsa-
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bilidad del mismo Japon en la guerra? Permite considerar a La tum-
ba de las luciérnagas como un anime sociolégico del sufrimiento.

Akiyuki Nosaka, escritor, cantante y comentarista, nacié en
1930 en la ciudad de Kamakura. Su madre dejo su hogar cuando
estaba esperando su nacimiento, posteriormente lo dejoé al cuida-
do de su hermana, de manera que el nifio creci6é con su tia, a la
que siempre pensd como su madre. Teniendo 14 afios, fue testigo
de un ataque aéreo que dejo devastada la ciudad; la pobreza poste-
rior a la guerra se llevé a su hermana por desnutricion. Estudio li-
teratura francesa en la Universidad de Waseda y gano fama por su
novela Los pornografos de 1963. En 1967 recibi6 el premio Naoki,
por sus obras La tumba de las luciérnagas y Las algas americanas,
premio que, junto con el Akutagawa, son considerados los mas im-
portantes de literatura en Japon. En 1997 gané el premio Eiji Yo-
shikawa por Circulo concéntrico y en 2002 gan6 el premio literario
Izumi Kyoka por Bundan. Fue activista y politico, con un profun-
do sentido critico de la guerra. En 2015 publicé en el diario japonés
Asahi una serie de reflexiones sobre la guerra dirigido a los lectores
jovenes (Semblanza-Cool Japan, 2015).

En 2003, Nosaka, antes de sufrir un infarto cerebral, publi-
c6 un cuento autobiografico titulado “Yo” es decir “Mito” traducido
al japonés moderno, en esa publicacion se encuentran elementos
que explican el contexto en el que vivio y como, desde su prime-
ra infancia enfrent6 la muerte. Segundo hijo de Sukeyuki Nosaka,
funcionario del Departamento de Construccion de la Prefectura de
Tokio, quien se convertiria en vice-gobernador de la prefectura de
Niigata y de Nui Nosaka, de 33 afos, quien estando embarazada
de Akiyuki dej6 a su familia y se mudé a Kamakura, donde nacio6
Akiyuki. A los seis meses, lo entregd a su hermana, Aiko, quien lo
crio. A los dos meses del nacimiento de Akiyuki, Nui fue encontra-
da muerta en su cama. Su padre hizo su vida con Emiko, una geis-
ha retirada, con quien contrajo matrimonio tres afios después (ver
Cockerill, 2007). En su cuento “Yo”, Nosaka expresa:

He estado diciendo mentiras toda mi vida, desde que
tengo uso de razéon. Cuando era nifio decia mentiras inocen-
tes. Después de que mi casa y mi hogar desaparecieron a los
catorce afios, aprendi a decir mentiras simplemente para so-
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brevivir. Ahora que puedo ganar lo suficiente para mantener
el cuerpo y el alma juntos diciendo mentiras, no puedo dis-
tinguir las mentiras de la realidad. Las obras incluidas en este
libro representan parte de mis mentiras. Mis mentiras nunca
tendran fin. (Tomado de Cockerill, 2007, p. 296)

Nosaka escribe desde su conciencia de victima mas que
como una victima de la guerra. Es un critico del gobierno, al que
acusa de iniciar una guerra y destrozar a la sociedad. También es
un critico de la sociedad japonesa, a quien acusa de carecer de
compasion, una sociedad que deja morir a otros para sobrevivir. El
autor de La tumba de las luciérnagas se ha identificado como miem-
bro de la generacion de Las ruinas de los bombardeos incendiarios, el
Mercado negro y los Fugitivos'. Su obra es una forma de recordarle a
la gente que “La guerra no es una convulsion de la naturaleza, sino
un desastre provocado por el hombre” (Cockerill, 2007, p. 299).

De acuerdo con Rosenbaum (2011) la generacion yakeato
proporciona relatos mas poderosos de las condiciones y experien-
cias de la posguerra, de manera que Nosaka representa con preci-
sion esos eventos a los que fue expuesto durante su infancia, pu-
diendo describir a los nifios de dicha generacion, su trauma psico-
logico y su abrumadora historia dolorosa.

Asimismo, Resenbaum y Claremont (2007) afirman que
Nosaka ejemplifica al arquetipico escritor del yakeato y su agudo
sentido del ingenio y la ironia. Asi, un punto importante sobre el
yakeato es la particularidad que comparte la generacion sobre el es-
pectro de la conciencia victimizada. La victima de la guerra se ubi-
ca como un héroe en el Japon de la posguerra. La dicotomia ideo-
logica de victimizador versus victimizado es controvertido. ;Hasta

1 Lageneracion, en japonés yakeato, identifica a quienes vivieron en las ciudades bom-
bardeadas. Aunque, autores como Rosenbaum y Cockerill se refieren a la ciudad de
Kobe en tiempos de guerra, la descripcion del yakeato se aplico por igual a todas las
principales ciudades de Japon durante el final del conflicto de la Guerra del Pacifi-
co. “Yakeato proviene literalmente de la imagen del fénix que renace de las cenizas.
El nifio narrador se da cuenta de que lo inico que quedo6 en pie entre las ruinas que-
madas fueron los remanentes erguidos y grotescamente quemados de postes telegra-
ficos y hace una referencia alegorica a la posicion del Japon devastado por la guerra.
El mundo se da cuenta de lo pequefio e insignificante que se ve Japon en medio de
las ruinas” (Rosenbaum, 2011, p. 4).
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donde Japon jugé un papel de victimizador, no solamente de vic-
tima en la guerra?

La tumba de las luciérnagas es fuertemente autobiografica,
traslada sus experiencias a una serie de escritos que transmiten
sus impresiones de haber presenciado cadaveres quemados y ha-
ber visto a muchos, incluida su hermana pequefia, morir de ham-
bre. Con los anos, se supo que fue solo un primer intento de recu-
perar la memoria reprimida. Nosaka ha descrito su camino dando
vueltas incesantemente alrededor de un vortice; el critico literario
Setsuji Shimizu ha comparado este circulo con el de un buitre que
rodea su propia memoria (Independent, 2016).

Nosaka recuerda que aquellos que nacieron entre 1929-1931
eran demasiado mayores para ser evacuados de los centros urba-
nos al campo y demasiado jovenes para ser reclutados en el servi-
cio militar; en cambio, se convirtieron en fuerzas laborales civiles
que se dedicaron a desocupar edificios, organizar centros de ayuda
de emergencia y limpiar los escombros de la guerra (Stahl, 2010).
Lo anterior hizo que Nosaka viviera de cerca los horrores posterio-
res al bombardeo, experimentara las ruinas de la ciudad y la mise-
ria, el hambre y la enfermedad en que la sociedad estaba sumida.
La tumba de las luciérnagas se convirtié en la catarsis de sus tristes
experiencias y el medio para transmitir su experiencia de guerra,
la pérdida de su hermana y la destruccion de Japon.

Isao Takahata por su parte, lleva la obra literaria a la expe-
riencia cinematografica animada sumando sus propias vivencias.
Naci6 en Ise, Prefectura de Mie, en 1935, estudié literatura france-
sa en la Universidad de Tokio. Conoci6 a Hayao Miyazaki al unirse
a Toei Doga Studio en 1961. Después de décadas de dirigir y produ-
cir peliculas para tres compafias de produccion de anime y hacer
un trabajo independiente, Takahata se asoci6 con Miyazaki para
hacer Nausicad del valle del viento, 1984. Al afio siguiente, los dos
fundaron Studio Ghibli, que ha producido algunas de las pelicu-
las animadas mas populares e importantes de las tltimas décadas
(Clements y McCarthy, 2006).

Takahata es un impulsor y estudioso del anime, en su li-
bro Animacion del siglo XII, descubre caracteristicas tanto “cinema-
tograficas” como “animétic” en pergaminos medievales, particu-
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larmente en los famosos pergaminos de animales comicos, Choju-
jinbutsu-giga emaki. La idea de que los origenes del anime radican
en el arte clasico o medieval es importante, ya que no s6lo funcio-
na para monumentalizar el anime, sino que también produce un
“encuentro con lo viejo” o un “encuentro con el tiempo insondable”
en la que formas culturales antiguas, en gran parte olvidadas, rea-
parecen como formas contemporaneas, incluso posmodernas (La-
marre, 2009).

Admirador del trabajo de Frederick Back y Yuri Norstein,
afirma que el anime es una forma de expresar emociones y sen-
timientos. La considera el proyecto mas importante de su vida y
una terrible experiencia (entrevista a Takahata por Littardi, 1993).
Nosaka recuerda que, pese a tener muchos acercamientos para lle-
var al cine su obra, nunca tuvo en mente una adaptaciéon anima-
da, hasta que habl6 con Takahata. Compartir los traumas de la gue-
rra los acerco.

La tumba de las luciérnagas.
Los huérfanos de la guerra

El 15 de agosto de 1945 una noticia conmocioné a Japon. ;El
emperador iba a hablar! En dos décadas transcurridas desde que
ascendio al Trono del Crisantemo, el emperador Hirohito nunca
habia hablado directamente con sus subditos, ahora lo hacia para
declarar que Japon habia perdido la guerray que el ejército japonés
volveria a su pais. En un pais adoctrinado para elegir la muerte
antes que la derrota, perder la guerra represent6 una carga moral.

Ya se habia debatido entre algunos lideres militares japone-
ses la posibilidad de rendirse. El Consejo Supremo para la Direccion
de la Guerra (conocido como El “Big Six") y el gabinete japonés se
dividieron, algunos apostaban por aceptar la Declaracion de Pots-
dam, que exigia la “rendicion incondicional de todas las fuerzas ar-
madas japonesas” insistiendo en la eliminacion de la autoridad de
quienes engafiaron a los japoneses para embarcarse en una empre-
sa fallida, otros declaraban que los japoneses no serian esclavizados
como raza o destruidos como nacion (Bourke, 2001, p.183).

Fue el propio Emperador que intervino instando a la ren-
dicion. En su mensaje hablo directamente a la gente, dirigiéndo-
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se a ellos como “stubditos buenos y leales” (lo cual implica que no
les otorgaba la calidad de ciudadanos) en los siguientes términos:

[...]Pero ahora la guerra ha durado casi cuatro afios. A pe-
sar del mejor desempefio que todos han hecho: la valentia de
nuestras fuerzas militares y navales, la diligencia y asiduidad
de nuestros servidores del Estado y el devoto servicio de nues-
tros 100.000.000 de personas, la situacion de guerra no necesa-
riamente se ha desarrollado en beneficio de Japon, las tenden-
cias generales del mundo se han vuelto en su contra. Ademas,
el enemigo ha comenzado a emplear una nueva y mas cruel
bomba, cuyo poder para hacer dafio es, de hecho, incalculable,
cobrando el precio de muchas vidas inocentes. De continuar lu-
chando, resultaria en un colapso final y en la destruccion de la
nacion japonesa, y también conduciria a la extincion total de la
civilizaciéon humana. (Declaracion de Hirohito, 1945)

El emperador utilizé6 un lenguaje unificador, comprome-
tiéndose con la recuperacion japonesa y con la situacion de ocupa-
cion. El emperador nunca habl6 explicitamente de “rendicion” ni
de “derrota”, simplemente dijo que la guerra no se habia resuelto a
favor de Japon; ordend a sus subditos “aceptar lo inaceptable y so-
portar lo insoportable” (Dower, 1999, p.36). El emperador asumio
una postura de rendicion “magnanima”. En el marco de las atroci-
dades causadas por las dos bombas atémicas, Japoén asumia una
postura salvadora, sentando las bases para la paz mundial.

Asi, la GMII represent6 para Japén un cambio en las expec-
tativas. La guerra total afecté a todos. Aunque las instituciones es-
tatales y sociales promovieron ideales y actividades para recupe-
rar la esperanza, el sentimiento de victimas y la busqueda de cul-
pables avanzaron.

En la medida que las muertes masivas eran mas frecuentes
entre 1944-1945 debido a la intensidad de 1a guerra, la presencia de
huérfanos de guerra se generalizo. ;Qué se esperaba que hicieran
los ninos? ;Como influyo la guerra en sus vidas?

Una guerra que sacrifico a muchos para obtener poco. La
desconfianza y la desolacion impactaron inmediatamente en los
sectores mas vulnerables. Los huérfanos de la guerra se volvieron
una poblacion sin casa y sin proteccion. Durante la ocupacion alia-

121



MARIA ELENA ROMERO ORTIZ

da de Japon, los huérfanos errantes buscaban sobrevivir, convir-
tiéndose en uno de los mayores problemas. Desde abril de 1946 se
investigd su condicion, encontrando que tan sé6lo en la ciudad de
Tokio el nimero de huérfanos encontrados por la policia en 1950
fue de 4,358 (Suzuki, 2017). Desafortunadamente, el interés inme-
diato se concret6 a contabilizar a los huérfanos sin que mediara un
programa de asistencia y proteccion.

En las ciudades en ruinas, los huérfanos luchaban por so-
brevivir; algunos incluso se unieron a pandillas callejeras. En el
contexto de la posguerra, la situacion de los nifios vagando y su-
friendo en las calles se convirtié en algo comun. Sin familia, deja-
ron de importar al resto de la sociedad, pocas personas se preocu-
paron cuando murieron, cada quien veia por su propia familia y se-
guridad. Viudas buscando alojamiento o comida, hombres sin em-
pleo, y cuerpos de nifios muertos en las calles se convirtieron en
el escenario japonés de la posguerra.

Para los nifios fue complicado, huérfanos, solos o acompa-
flados de hermanos fueron encontrando formas de sobrevivir. “Mu-
chos de estos nifios vivian en estaciones de ferrocarril, bajo puen-
tes o en los pasos elevados de los ferrocarriles, en ruinas abando-
nadas. Se las ingeniaron para sobrevivir, lustrando calzado, ven-
diendo periodicos, robando, reciclando colillas de cigarrillos, re-
vendiendo ilegalmente cupones de comida, mendingando. Algu-
nos nifios huérfanos que robaban bolsillos se ganaron el apodo
de charinko o, charin kids. (Al parecer, charin se acufié como una
onomatopeya por el sonido de las monedas tintineando)” (Dower,
1999, p.63).

Japomn busco resignificarse; significante y significado se en-
contrarian en la cultura. En una cultura que homogenizaba a l1a so-
ciedad y la hacia victima de las decisiones de “los otros”. Sin em-
bargo, Japon floreceria en realidad sobre una base de indiferencia
alos demas, de la falta de compasion hacia aquellos que no forman
parte de la familia cercana, que habian quedado fuera de cualquier
circulo social, un grupo al que indiscutiblemente las consecuen-
cias de la guerra y como resolver sus necesidades implicarian un
mayor reto. Nifios huérfanos y adultos sin hogar afrontaron solos
el reto de sobrevivir.

122



LA TUMBA DE LAS LUCIERNAGAS. LUCES QUE MATAN EN EL JAPON...

Dower (1999) cita a Jird Osaragi, escritor del periodo Showa,
conocido por sus novelas de ficcion y respetado por su humanis-
mo, luché por mejores condiciones para los desplazados de la so-
ciedad japonesa. Osagari pregunté en repetidas ocasiones por qué
no se hacia algo para ayudar a estas personas desprotegidas, la res-
puesta inmediata generalmente fue que se carecia de los recursos
econdmicos, pero esa respuesta, afirmo, no era sincera, conclu-
yendo que los japoneses como personas carecian de carifio hacia
los extranos, hacia los otros, y se pregunto: ;podria ser que los ja-
poneses fueran menos profundos que otros pueblos cuando se tra-
taba de amar?

El anime japonés ha retratado bien las condiciones de la
guerra y sus efectos en Japon. Los dos dramas de anime mas fa-
mosos sobre la GMII, Gen, ¢l descalzo y La tumba de las luciérnagas,
comparten la colectividad de 1a memoria japonesa, asi como la au-
tobiografia individual, ambos centrados en la lucha de los nifios
por sobrevivir y enfrentar la responsabilidad del bienestar de otros
carentes de las herramientas para resolver el caos que enfrentan.
El sufrimiento personal frente a la muerte, la destruccion y la res-
ponsabilidad adquirida, se convierten en la voz colectiva del pue-
blo japonés. “Ambos son esencialmente dramas familiares vistos a
través de los ojos de nifios y, aunque hay escenas de violencia y
devastacion horribles (especialmente en Gen, el descalzo), las peli-
culas contienen muchas escenas poderosas de interaccion a esca-
la humana que estan subyugadas e imbuidas de un estilo infantil,
con un tono inocente” (Naiper, 2000, p.162).

A pesar de la indudable importancia de Gen, el descalzo
(1983) como un relato del sufrimiento en tiempos de guerra, la
animacion que posiblemente llevo el tratamiento del largometra-
je con un elevado sentido estético y con un enfoque menos didac-
tico, fue La tumba de las luciérnagas. Seria dificil imaginar un rela-
to mas conmovedor y contundente de la tragedia y la crueldad de
la guerra en el cine convencional. Algunos han sugerido que este
anime perpetua entre los japoneses el sentido de “victimas” de la
guerra y no de una poblacion que estaba fervientemente dedicada
a la causa militar.
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La tumba de las luciérnagas narra la tragica experiencia de
dos jovenes hermanos japoneses que sobreviven al ataque aéreo
que destruye su hogar y mata a sus padres hacia el final de 1a Se-
gunda Guerra Mundial. Todos han llorado al ver la pelicula o leer
la obra. Provoca tristeza y debate. La tristeza que toda guerra causa
por la estela de muerte que deja a su paso, tristeza por la pobreza y
destruccion que causa, por la soledad que deja. Debate, por las de-
cisiones que cada uno de los protagonistas toma a lo largo de la tra-
ma. La decision de la tia de dejar sin proteccion a dos nifios, la de-
cision de Seita de llevarse a su pequefia hermana y dejarla morir
en un refugio antiaéreo. De manera que esta pelicula ... perpetia
la narrativa maestra japonesa de posguerra sobre la victimizacion
nacional y las preguntas retoricas sobre si el anime merece ser to-
mado en serio” (Stahl, 2010, p.161).

Los nifios significan a la sociedad devastada de la guerra, en
Gen, el descalzo, dos bombas atémicas son su escenario; en La tum-
ba de las luciérnagas, los intensos bombardeos a la ciudad de Kobe.
El significado de la guerra los hace victimas en una sociedad que
sufre los efectos de las decisiones politicas, del militarismo y de las
ambiciones de dominacién. De acuerdo a Naiper (2000), esta “his-
toria de victima” se debe, en parte, a la colaboracion entre Estados
Unidos y Jap6n bajo la Ocupacion para crear la imagen de un Ja-
pon democratico de posguerra que liberaria a los japoneses de un
pasado fascista y militarista ineludible; trasladando la responsabili-
dad de una guerra devastadora a los militares y al gobierno, asi, mas
rapidamente se borraria la imagen de ese Japén con ambiciones ex-
pansionistas y se podria emprender la tarea de reconstruccion.

En su mayoria, el cine japonés asume al pueblo japo-
nés como victima, trasladando las acciones de invasién a China
a principios de 1930, la ocupacién de Corea y el ataque de Pearl
Harbor al sufrimiento causado por la decisiéon externa de lan-
zar dos bombas atomicas. Tanto en Gen, ¢l descalzo, como en La
tumba de las luciérnagas, la historia se centra en los nifios como
victimas que deben, ademas, asumir la responsabilidad de otros,
una postura paternal en tiempos complejos. La inocencia con que
los nifios deciden cémo “ayudar”, “salvar” y “aceptar” la muerte
es conmovedora y definitivamente, el espectador, al concluir la
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historia ve en el pueblo japonés una victima de la guerra y voltea
la mirada a actores externos que decidieron aniquilar a Japon.

Mientras Gen, el descalzo, es un anime impactante, cuyas
escenas desgarradoras sobre los efectos inmediatos a las bombas
atomicas son enormemente conmovedoras, La tumba de las luciér-
nagas es particularmente estremecedora en su trama y estética-
mente delicada.

Una serie de reacciones y sentimientos mueven al ptblico
que mira la pelicula. “Tales reacciones divergentes y complejas al
extraordinario anime de Takahata plantean preguntas criticas so-
bre cuan preocupados se acercan los observadores externos, se in-
volucran, comprenden y responden a las representaciones artis-
ticas de experiencias especificas de trauma histérico y victimiza-
cion” (Stahl, 2010, p.162). ;Como entender desde fuera, desde le-
jos, el papel de victimas en los filmes japoneses? Los simbolos de
la pelicula ubicados en los personajes y en los escenarios son refle-
jo de los eventos traumaticos de la guerra vividos por autor y direc-
tor; mismos que no podrian ser atendidos y entendidos por quie-
nes no vivieron la guerra. Escribir la obra e interpretarla es con-
secuencia del entendimiento mutuo y de compartir experiencias
traumaticas.

Nosaka, en su cuento, representa a un alter ego que esta po-
seido por el pasado de manera tan abrumadora que no puede evi-
tar experimentarlo de nuevo y representarlo compulsivamente en
el presente; imagina un alter ego que vuelve a los traumas del pa-
sado para recrear su experiencia de maneras alternativas; al hacer
esto, Nosaka da pasos simboélicos constructivos para trabajar y su-
perar su agobiante pasado (Stahl, 2010).

La obra de Nosaka es una catarsis para recuperar su expe-
riencia y trasmitirla. Takahata comparte la experiencia traumatica,
solo asi, en conjunto, pueden llevarla a la pantalla. La experiencia
compartida se entrelaza en el uso de las luciérnagas como simbo-
los significativos de la sociedad japonesa. Las luciérnagas, en su
misticismo de lo efimero, representan las almas de los que se han
ido. Takahata da sentido al dolor de Nosaka en el uso de las tenues
luces que utiliza para caracterizar a las luciérnagas. El anime uti-
liza dichas luces, lo mismo para alumbrar un cielo bombardeado
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que una oscura cueva o los campos del Japon rural. Asi, la pelicu-
la recupera ese duelo por lo perdido, por lo que la muerte signifi-
ca y el sentimiento de victima. El esfuerzo de Takahata va al limi-
te al incorporar la voz de una parlante del dialecto de Kansai o kin-
ki que se habla en la region de Kansai, para interpretar el papel de
Setsuko y darle un especial significado a la pelicula animada.

El filme se desarrolla entre dolor y muerte, no hay momen-
tos de tregua y reconciliacion. El cuerpo debilitado de Seita mu-
riendo de hambre en la estacion de Sannomiya; recargado en un
pilar destruido, deja ver un rostro demacrado y las piernas estira-
das, se observan pies que pasan y avanzan sin mirar, sin notar a
un nifo que ya ha perdido todo. En esta primera escena, el paisa-
je, el nifo y esos pies que avanzan combinan elementos culturales
e histéricos que Nosaka recupera en su obra. La muerte de ninos
que buscaron refugio en la estacion de Sannomiya, huérfanos des-
amparados por todos; el pilar derruido por los embates de la gue-
rra retrata el deterioro de la infraestructura japonesa provocado
por la guerra, y la indolencia de la sociedad japonesa en esos pies
que caminan, sin detenerse, sin compadecer. Esta primera escena
esta vinculada al deterioro, la regresion, la inmovilidad y 1a muer-
te de la hermana de Nosaka.

Nosaka, quiza, sintio la culpa de sobrevivir a su hermana
(cuyo nombre a veces aparece como Keiko y a veces como Reiko)
Nosaka se pregunta, ;por qué no murié igual que otros tantos ni-
fios? El japonés que siente la culpa de sobrevivir inspir6 en gran
medida su obra, al mirarse en Seita deja fluir la culpa de no haber
muerto como tantos otros nifios, es también una cuestion de honor
en la sociedad japonesa. Sobrevivir, a veces significa ser débil o no
cumplir hasta el final con honor.

Sobreviviente de la guerra, Nosaka proyecta en Seita su
amor fraternal, la ternura y preocupacion por su hermana. Taka-
hata retrat6 fielmente estos sentimientos en Seita, quien dedicara
todos sus esfuerzos a proteger a Setsuko. Su amor estara presen-
te siempre, al arrullarla por la noche, cuando tiene miedo, al atra-
par luciérnagas para iluminar la cueva en la que se refugian des-
pués de escapar de las actitudes egoistas de la tia. Las luciérnagas
iluminaran efimeramente el espacio, sus pequefios cuerpos iner-
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tes seran enterrados delicadamente por Setsuko a la mafiana si-
guiente. Seita volcara toda su ternura en su hermana, la preocupa-
cion por alimentarla lo llevara a robar verdura y fruta en los sem-
bradios aledanos, la limpiara y consolara cuando, Setsuko llena de
ronchas y picaduras de insectos esta deteriorandose. A menudo,
quien observa el deterioro gradual de la hermana, juzgara las deci-
siones de Seita, ;por qué siendo tan pequefio y sin medios decide
llevarse a su hermana? Tal vez la tia, a pesar de su egoismo la hu-
biese protegido mejor.

Seita en la orfandad debera asimilar la figura ausente de su
padre, quien “ain” combate en altamar como miembro de la ar-
mada japonesa. La muerte de su madre, quien tras los constantes
bombardeos cae abatida se convertira en la primera perdida para
Seita. Verla dramaticamente destrozada y finalmente muerta obli-
gara al nifio a asumir la responsabilidad de su hermana. Su prime-
ra decision es proteger a su hermana, proveerle casa y alimento.
Asi, una vez que reune las pocas pertenencias que quedan en su
casa corre a la casa de su tia. La tia, quien acoge en un primer mo-
mento a los ninos, revela su desinterés e insensibilidad.

A pesar de que Seita recupera el arroz escondido por su fa-
milia durante la guerra, y lo entrega a su tia, en un esfuerzo por
congraciarse con ella y contribuir con la manutencion de su her-
mana; la tia, en una reaccioén egoista tomara la mejor parte de la
comida para ella y su familia, asumiendo que son ellos quienes tra-
bajan y mantienen la casa. Los nifios recibirdn maltrato, alimen-
to racionado y constantes muestras de enfado por su presencia. El
minimo llanto de Sutsuko exaspera a la tia y los obliga a callar. En
este momento especial del filme, las muestras de irresponsabili-
dad, indiferencia y egoismo de la tia son especialmente visibles.
Cuando Seita decide abandonar la casa de la tia, ella s6lo pregun-
tara a donde planean ir, los nifios aun sin un destino ni una ruta fi-
jada recibiran como respuesta una forzada sonrisa y un simple “...
cuidense”. La tia representa aqui a esa sociedad japonesa que Jird
Osaragi califica de egoista e incapaz de amar.

Seita, testigo del maltrato de la tia hacia Setsuko, decide irse
y guarecerse en un refugio antibombas. Esa cueva a la orilla del es-
tanque en la que Seita y Setsuko viven momentos memorables, de
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alegria, de tristeza, de abandono, de aprendizaje y de muerte, ser-
vira de telon de fondo para comprender finalmente que su esfuer-
zo para evitar el sufrimiento de la pequefia Setsuko es inutil. Set-
suko vive y disfruta su infancia, lo mismo juega que baila a la ori-
lla del estanque; sin embargo, su deterioro es vertiginoso. La res-
ponsabilidad de Seita sobre la vida y bienestar de su hermana lo
llena de tristeza, sabe de su fragilidad y llora por su soledad. A todo
ello se suma la noticia de que Japon se ha rendido; la flota naval ha
sido vencida, el Emperador lo ha comunicado a sus stubditos, Seita
sabe entonces que su padre no volvera.

Estan solos y las pocas pertenencias con las que dejaron
la casa de su tia, llegan a su fin, no hay mas que intercambiar por
comida. Seita tendra que robar de las huertas locales, pero nunca
sera suficiente. Seita vivird dia a dia el sentimiento de pérdida e
impotencia por no poder detener el desenlace mas doloroso. El de-
terioro gradual de su hermana y su consecuente muerte, marcan
su deterioro total. Con el cuerpo de Setsuko sobre sus rodillas, Seita
sabra que todo terminé. Entre las chispas de la hoguera donde arde
el cuerpo inerte de Setsuko y la luz de las luciérnagas, la muerte se
convierte en el signo del filme.

El refugio antiaéreo enmarca la engafiosamente idilica fe-
licidad rural que se opaca al descubrir que la realidad de su tiem-
po no puede eludirse y el hambre es su destino ineludible. Seita y
Setsuko ya no son capaces de desafiar los horrores de su historia,
desprovistos de los medios para seguir un mundo, que aun para los
adultos, es insufrible, sucumbiran ante sus circunstancias. El de-
bate entre la vanidad y la inocencia del esfuerzo de Seita para pro-
teger a Setsuko llevara finalmente al colapso de los protagonistas
de este conmovedor anime. Asi, la pelicula mantiene permanente-
mente un halo tragico, sin esperanzas de un final feliz, retratando
a las victimas y a los despojos que la guerra dejo.

A la manana siguiente de la muerte de Setsuko, Seita re-
coge las escasas cenizas y pequenos huesos de su hermana y los
guarda en la lata de dulces, esa lata que una vez guardo los dulces
que le dieron alegria a la pequefia y que también resguardaron al-
gunas luciérnagas. La lata sera la tumba de Setsuko y Seita la lleva-
ra con €l hasta el final. En sus ultimos momentos, derrumbado en
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la estacion del tren, Seita soltard finalmente la pequena lata que
sera pateada por un empleado insensible; al abrirse, luces brillan-
tes, como las emitidas por las luciérnagas salen de la lata y suben
al cielo, uniendo las almas de los pequefios.

a) Las luciérnagas

Las luciérnagas son un simbolo especial de la cultura japonesa. Su
significado en la obra tiene que ver con la vida, con la muerte, con
la guerra y con las almas de los difuntos. En Japon, las luciérnagas
han sido insectos misticos. Desde la era Heian (794-1185) se disfru-
taban excursiones nocturnas al campo para observar luciérnagas.
Para los japoneses, la luciérnaga era un simbolo de vida y muerte,
el simbolo del verano; incluida en numerosos cuentos y poemas.
En la primera obra mas representativa de la narrativa japonesa,
La novela de genji, las luciérnagas tienen un lugar especial. Apare-
cen también en leyendas simbolizando los espiritus de los guerre-
ros caidos; se dice que eran los espiritus de los guerreros muertos
en la monumental batalla del siglo XII entre los clanes Minamoto y
Taira. En el grabado No.14 de la serie de Hironobu “Dogi Taikoki” se
aprecian luciérnagas liberadas de cajas que representan los espiri-
tus de los guerreros Taira y Minamoto de la famosa batalla de Dan-
no-ura de 1185 (The Walters Art Museum, 2020).

En consecuencia, las dos especies de luciérnagas mas co-
nocidas en Japon llevan el nombre de Genji y Heike, representan-
do a los clanes Minamoto y Taira. También, las luciérnagas repre-
sentan el Japon rural, ese que aun se conserva, pero que fue arra-
sado durante la guerra. No es de extranar que las luciérnagas sean
tan amadas en Japon. Hay eventos de observacion de luciérnagas
y sociedades dedicadas a su estudio. Los estudiantes de secunda-
ria cantan “Resplandor de una luciérnaga”, una especie de himno
en su ceremonia de graduacion; en la letra se relata como los estu-
diantes ultradiligentes trabajan incansablemente a la luz de la lu-
ciérnaga, apagando, como las luciérnagas, su luz hasta el amane-
cer (Japan Times, 2013).

El titulo mismo del anime introduce al espectador a la rele-
vancia de estos insectos en la trama. Las luciérnagas alumbran mo-
mentos importantes de los ninos. Sentados, afuera de la casa de la
tia, escuchan el graznido de las ranas y miran las pequenas luces
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de las luciérnagas que revolotean en el arroyo. Evocan las noches
de verano, humedas y llenas de verdor; esas noches tranquilas que
la guerra borré, y a su vez retratan a una sociedad que se sobrepo-
ne a las mas grandes catastrofes.

Stahl afirma que Nosaka fija en las luciérnagas esos prime-
ros pasos tentativos para conmemorar simboélicamente a su her-
mana muerta. Tales esfuerzos conmemorativos son aparentemen-
te dificiles de llevar a cabo en ausencia de la apertura psiquica y
emocional que son parte integral del trabajo de duelo, pero que, a
través de estos insectos, permiten al menos expresarlo (2010). Las
luciérnagas estan, entonces, ligadas metaféricamente a la herma-
na pequefia, en la que se funde la larga tradicion simbolica de los
insectos en la cultura japonesa. Las luciérnagas iluminan la corta
vida de la hermana y reflejan un Japon que se evapora, que cum-
ple un ciclo con una pequefia luz que se desvanece.

Takahata y Nosaka utilizan la imagen de las luciérnagas
como un recordatorio natural persistente de esta historia en todas
sus facetas. Las luciérnagas son un simbolo multivalente, que sig-
nifica la muerte de los nifios y sus espiritus; el fuego que arraso las
ciudades; soldados japoneses y maquinaria de guerra; pero tam-
bién representan la esperanza de la regeneracion de la vida a tra-
vés de la naturaleza, algo puro y no tocado por el dolor y la guerra
(Golberg, 2009).

b) El significado de la masculinidad en La Tumba de las
Luciérnagas

El anime de guerra en Japon retrata la presencia/ausencia mas-
culina, como un elemento fundamental para entender la orfandad
como resultado de la guerra. Tanto en Gen, el descalzo, como en La
tumba de las luciérnagas hay una doble mirada de la figura del hom-
bre. En la primera, el papa de Gen aparece como un hombre criti-
co del sistema, trabajador y protector, preocupado por llevar a casa
lo necesario para alimentar a su familia, especialmente a su espo-
sa embarazada. Ante la enorme tragedia que viven y la inminen-
te muerte del hombre de la casa, delega en su hijo, Gen, la respon-
sabilidad de cuidar a su madre. En adelante, Gen buscara los me-
dios para alimentar y proteger a su madre. Entonces la responsabi-
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lidad del hombre recaera en el nifio, pero sera la masculinidad la
que asuma el rol de protector.

Gen, en su inocencia enfrentara las consecuencias de la
guerra y, sobreponiéndose al trauma caminard entre cadaveres
para encontrar comida. En su camino mostrara la voluntad de ayu-
dar a otras victimas, significando el concepto de esfuerzo y hu-
manidad. La figura del hombre se trasmuta en la fragilidad de un
nifio, en su inocencia, pero también en la fuerza de continuar, de
ayudar y de salvar a su madre y a la pequefia hermana recién na-
cida, Tomoko (Esperanza), ante la ausencia del padre.

En La tumba de las luciérnagas, el padre de Seita “aparece”
ausente. Como miembro de la fuerza naval japonesa, la guerra lo
mantiene en altamar. Sera un hombre al servicio de la nacién, en-
tregando su vida por defenderla. La ausente figura paterna, que
solo se conoce a través de una fotografia que Seita encuentra en
su casa, es causa de profunda tristeza en el nifio. Recordara su fi-
gura uniformada, el orgullo de ser el hijo de un hombre que sir-
ve a la nacion. El padre representa la esperanza de la compaiiia y
la proteccion. Seita afora, parado frente al mar, el regreso de su
padre. Piensa, €l volvera y no estaran mas solos ni hambrientos.
Sin embargo, al igual que en Gen, el descalzo, el papa de Seita no
volvera para allanar su camino y protegerlos. Seita escucha en las
noticias que Japon fue derrotado en el Pacifico y los barcos hun-
didos sufriendo grandes pérdidas. El golpe que Seita recibe al es-
cuchar la noticia de que Japoén se ha rendido, lo hara madurar y
perder la inocencia para enfrentar la responsabilidad de cuidar a
su hermana.

En ambos casos, los nifios intentan sostenerse, mantener
la conexion humana frente a las fuerzas externas abrumadoras
que rodean sus vidas. En ambos animes, la figura paterna, aun-
que ausente, es fuerte y tiene un sentido de proteccion; sin em-
bargo, la masculinidad se fortalecera en la figura de los nifios, en
esa responsabilidad que deben asumir y las decisiones de vida
que deberan tomar a pesar de su poca edad. Es entonces una
masculinidad tierna y fragil. Seita es un nifio carifioso y sensible
(en una escena conmovedora, mientras €l y Setsuko esperan in-
formes sobre el estado de su madre, gravemente quemada, Seita
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hace piruetas para distraer a la infeliz Setsuko), aun se divierten,
aun son inocentes, aun son ninos.

En La tumba de las luciérnagas, el padre de Seita es etéreo y
esta ausente, solo vive en su recuerdo. La “fuerza” masculina des-
cansa en los ninos en una cultura japonesa con un estado desmas-
culinizado, abrumado por la “ternura” y la “fuerza” femenina. En el
anime, la falta de una presencia masculina, paterna, se explica por
el contexto mismo de la guerra donde, los hombres ausentes por
las actividades militares, o por perder la vida en los bombardeos,
simbolizan también la pérdida de una figura paterna nacional, el
debilitamiento de la figura del emperador. El emperador fue sim-
bolo de identidad de la nacion japonesa, de cohesion y fuerza mo-
ral para enfrentar la guerra. Las palabras del emperador Hirohito,
pronunciadas el 14 de agosto de 1945 aceptando la rendicion, mar-
caron un parteaguas en la historia de Japén. La rendicion japonesa
abri6 la puerta a la ocupacion estadounidense, cambiando el senti-
do y la fuerza de la figura del emperador.

Conclusiones

El cine de guerra ha glorificado a las victimas de la catastrofe japo-
nesa. La superacion de la crisis y el profundo dolor causado refle-
jan una sociedad resiliente, en constante recuperacion a pesar de
su pasado. Entender como esto se ha trasladado al cine implica la
necesidad de acercarse a la historia de Japon, a sus valores y a su
cultura. La equidistancia cultural es un reto para ver, entender y
analizar el cine japonés. Darle sentido al significante a través de su
significado implica atencion a los detalles, conocimiento del con-
texto y de los factores sociales, econémicos y politicos que rodean
al significado mismo.

De manera que La tumba de las luciérnagas sitia su signifi-
cado en la tragedia vivida en el periodo inmediato al fin de la Se-
gunda Guerra Mundial, el sentimiento de victimas y la superacion
de la derrota. Mientras que brinda al espectador el sentido signifi-
cante en la figura de las luciérnagas, lo efimero de su luz y la re-
presentacion del alma, asi como la dureza de las chispas producto
de los bombardeos.
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La tumba de las luciérnagas ha sido analizada por autores
como Rosenbaum, Stahl, Naiper, entre otros, destacando los ele-
mentos que permiten apreciar la tragica inevitabilidad de la muer-
te. Muchas frases se han utilizado para calificar este filme: “grafi-
camente poderoso” o “visceralmente inquietante”, aun asi, la com-
binacion de la obra de Nosaka y la espléndida adaptacion de Taka-
hata muestran una realidad de dolor personificada en dos victimas
fragiles y desprovistas de proteccion que no se hubiese logrado sin
las experiencias de vida compartidas del escritor y del director.

La pelicula no transmite un sentido de esperanza, sobre la
cual se construya un final feliz. De principio a fin, Takahata nie-
ga al espectador toda esperanza de redencion. Las secuencias son
muestra de dolor. Desde la apertura hasta el cierre, la figura de un
nifio con rostro demacrado retrata el dolor y la miseria humana, fi-
guras que avanzan a su lado, indolentes ante la muerte de un huér-
fano mas. En la trama, una nifia, cuya sonrisa se apaga lentamente
por el hambre y el desamparo, transmite el sufrimiento de las vic-
timas de la guerra. Los que quedaron sin familia y sin proteccion y
para los que no hubo un sistema de apoyo.

La pelicula retrata a una sociedad devastada, que emerge
de la guerra con el simbolo de unidad desgastado. El emperador
se ha rendido, 1a moral esta dafiada en un pais en donde el honor
es el valor supremo, en donde la muerte tiene mas sentido que la
pérdida. También refleja esa indolencia por el otro, 1a busqueda del
bienestar en el primer circulo familiar, pero la falta de piedad para
con el que sufre y no es familia. De manera que este magistral ani-
me también nos acerca a una sociedad dura, apatica, ensimisma-
da en sus problemas, que no atiende la situacion de los ninos que
quedaron sin amparo por la guerra y que se vuelven vagabundos
desclasados. A nadie le importara si mueren, porque pocos se en-
teraran de que existen.

Asi, como lo afirma Takahata, La tumba de las luciérnagas
no es una pelicula contra la guerra, como muchas otras, pero sin
duda es una descripcion sombria de la condicion material y social
en la que se encontraba Japon al final de su ultima Gran Guerra.
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Las dos Coreas en conflicto:
un acercamiento familiar y contextual
desde la pelicula La hermandad de la guerra

José Oscar Avila Juarez

Introduccion

ste estudio aborda las problematicas familiares que atraviesan

las dos Coreas tanto del Norte, como del Sur, desde la perspec-
tiva de la pelicula La hermandad de la guerra. E1 25 de junio de 1950
estallaria el conflicto bélico entre las dos naciones, sumergiéndo-
las en un proceso de enfrentamiento social que las desgastaria has-
ta el fin de la misma, el 27 de julio de 1953. La guerra derivo situa-
ciones que alteraron para siempre las relaciones familiares de los
participantes en la conflagracion. Ubicados en ambos lados, las fa-
milias y sus componentes se toparon con juegos ideologicos y po-
liticos que incentivaron mas las barreras de la separacion al calor
de los combates.

En el caso del filme, dos hermanos son obligados a parti-
cipar en el conflicto, a pesar de que este hecho significo la sepa-
racion y posterior desintegracion de su familia. Los protagonistas,
sin saber de las posiciones ideolégicas que abanderaron los capi-
talistas y comunistas en el contexto de la Guerra Fria, poco a poco
se fueron involucrando en ambos bandos debido a lo cadtico que
fue la contienda. Su practica bélica redund6 en una separacion fa-
miliar y en el constructo de un odio ideologico entre ellos, mismo
que luego se disemin6 al enterarse de su parentesco en plena ba-
talla. Sin embargo, su hermandad se vio quebrantada al fallecer el
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hermano mayor en la guerra. Después de 50 afios, y en medio de
las negociaciones por acercar a las dos Coreas, el hermano menor
encuentra a su pariente caido en la batalla, y al hacerlo, cae en una
profunda reflexion sobre su hermandad truncada por la guerra. Al
final, el recuerdo represent6 evocar su vida familiar y la historia de
la Guerra de Corea, un conflicto que desgarro la sociedad coreana.

Antecedentes historicos

En pleno conflicto contra los japoneses durante la Segunda Guerra
Mundial, los aliados deliberaron sobre el destino de Corea al tér-
mino de la guerra. Los lideres de Estados Unidos y la Union Sovié-
tica conversaron en Yalta (4-11 de febrero de 1945) sobre las accio-
nes para administrar el territorio coreano a la salida de Japon. Sin
embargo, las acciones bélicas cambiaron el panorama al precipitar-
se la rendicion japonesa y la llegada de los soviéticos a la peninsu-
la (Holcombe, 2016).! Luego del arribo de estos tultimos a suelo co-
reano el 9 de agosto de 1945, los Estados Unidos, el 12 de ese mes
propusieron a la Union Soviética dividir la peninsula en dos partes
delimitadas por el paralelo 38; mientras que los soviéticos ocupa-
ron el Norte industrial, los estadounidenses el Sur, el mas habita-
do (Lopez, 2009). El 8 de septiembre llegaron los estadounidenses
a Corea en medio de una situacion conflictiva entre los dos ban-
dos coreanos. La particion de Corea se dio en medio del debate ho-
rizontal por el liderazgo mundial entre Estados Unidos y la Union
Soviética, ambas naciones amparadas por su base social capitalis-
ta y comunista, respectivamente. Asimismo, por el propio debate
vertical al interior de la peninsula coreana, donde tampoco los gru-
pos en pugna se pusieron de acuerdo al vencer a Japon.

La ocupacion tenso a la poblacion en general, pues un go-
bierno extranjero dicté sus acciones. Mientras tanto, Estados Uni-
dos establecié un gobierno militar en el Sur en vias de conformar
uno civil, compuesto por fuerzas surcoreanas. Lo importante fue
seleccionar una administraciéon anticomunista, previendo un fu-
turo conflicto con el Norte apoyado por la Unién Soviética. Por su

1 Alos acuerdos celebrados en Potsdam, Alemania, entre el 17 de julio y el 2 de agos-
to de 1945, prosiguieron los puntos de acuerdo entre Estados Unidos y la Union So-
viética para formar un gobierno provisional en Corea.
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parte, los soviéticos no impusieron una administracion y sélo ope-
raron politica y financieramente para conservar su influencia co-
munista en el Norte (Lopez, 2009).

Entre 1945 y 1948, la sociedad coreana recibié apoyo inter-
nacional, mismo que la dividié para siempre. El odio ideolégico en
Corea se construy6 tomando en cuenta sobre todo los intereses de
las dos superpotencias en el area. Los acontecimientos posteriores
a la guerra, tanto en Europa como en Asia, asi como la Revolucion
China, determinaron los derroteros de la peninsula coreana. La Or-
ganizacion de las Naciones Unidas (ONU), bajo el amparo de Esta-
dos Unidos, aval6 una eleccion democratica en la parte sur del pa-
ralelo 38, y con esta accion, se cerrd la unificacion. El pais ameri-
cano, previendo su lucha contra los comunistas en todo el mundo,
rechaz6 la unificacion coreana y el 15 de agosto de 1948 fue pro-
clamada la Republica de Corea. Razon que incito a los soviéticos a
promover el 9 de septiembre la fundacion de la Republica Demo-
cratica de Corea (Fontana, 2017).

A pesar de los esfuerzos y la resolucion tomada por las par-
tes, nadie estuvo conforme con el resultado. La particion de Ale-
mania en dos, la Federal, el 8 de mayo de 1949, y la Democratica
el 7 de octubre de ese afo, junto con el ascenso de China comunis-
ta el 1 de octubre del mismo afio, confirmaron la apuesta de Esta-
dos Unidos y la Unién Soviética con respecto a la peninsula corea-
na: division en dos partes.

En estas condiciones, el 25 de junio de 1950 estall6 la gue-
rra de Corea. Sin embargo, antes del lanzamiento bélico, entre
marzo y abril de 1949, el dirigente norcoreano, Kim Il-sung, visi-
t6 Moscu para charlar con Joseph Stalin sobre las necesidades de
Corea del Norte, y una de ellas, fue la invasion al Sur. Al final, las
hostilidades serian provocadas por la necesidad de dinamizar la
economia del pais comunista, misma que los dos afios anteriores
no habia sido capaz de funcionar plenamente (Pike, 2011). Cuan-
do Corea del Norte cruzo el paralelo 38, sus oponentes no estuvie-
ron preparados para el asalto. La inteligencia estadounidense tam-
poco estuvo al tanto del paso norcoreano. En la misma posicion se
encontraron la Union Soviética y China, al menos, eso lo aparenta-
ron al enterarse del inicio de la contienda.
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El 27 de junio, el presidente estadounidense, Henry Tru-
man, ordend a la fuerza aérea y la armada el apoyo total a Corea
del Sur, y también solicit6 a los miembros del Consejo de Segu-
ridad de la ONU, un pronunciamiento y acciéon contra Corea del
Norte (Pike, 2011). Para el 30 de junio, Truman solicit6 la 242 Di-
vision de la armada estadounidense apostada en Japon, para repe-
ler el ataque norcoreano que en pocos dias neutralizo el 40% de la
armada surcoreana. A pesar del apoyo, en tres semanas cay6 casi
mas de la mitad de Corea del Sur (Holcombe, 2016). El 4 de agosto,
la 8% Armada entr6 al sureste de la peninsula por Pusan, y alli se
disenn6 un perimetro de avanzada compuesto por 95 000 tropas es-
tadounidenses y 45 000 surcoreanas, quienes defendieron el area
y contuvieron al ejército del Norte, que el 31 de agosto fue derro-
tado y obligado a retirarse. La estocada final se llevo a cabo el 15
de septiembre, cuando la 252 Division atacé Incheon y reorient6d
la guerra (Pike, 2011). En el ocaso del mes de septiembre, las fuer-
zas del Norte fueron replegadas hasta el paralelo 38. Para el 30 de
ese mes, los surcoreanos traspasaron el paralelo del lado nortefio;
el 7 de octubre lo hicieron los estadounidenses mediante su Prime-
ra Caballeria; el 19 cay6 Pyonyang, y el 26 de ese mes se encontra-
ron cerca del rio Yalu, limite entre Corea del Norte y China (Hol-
combe, 2016).

Esta tltima accion fue clave para la direccion de la guerra,
ya que la abrumadora presencia del ejército de la ONU, dirigido
por Estados Unidos y Corea del Sur, provoco la entrada del ejérci-
to chino en apoyo de los norcoreanos. De antemano, los estadouni-
denses consideraron nula la posibilidad de que los chinos se invo-
lucraran en la guerra coreana; sin embargo, al traspasarse la fron-
tera demarcada por el rio Yalu, activaron un nuevo estado de alerta
con otro enemigo. A partir de este momento, las cosas cambiaron
en el derrotero de la guerra. El 16 de octubre, las tropas chinas cru-
zaron el rio Yalu rumbo a Corea del Norte (Holcombe, 2016). Mas
adelante, el 1 de noviembre se detectaron tropas chinas en suelo
norcoreano. Después la Agencia Central de Inteligencia (CIA) ubi-
c6 40 000 tropas chinas en Corea del Norte. En medio de los rumo-
res, cerca de 130 000 efectivos chinos se encontraron a la espera
entre la frontera chino-coreana (Pike, 2011). El teatro de guerra se
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magnificé con la entrada de los chinos en la contienda, creandose
un equilibrio entre los bandos en disputa. Los combates entre chi-
nos y aliados se dieron con mayor fuerza a partir del 24 de noviem-
bre de 1950, mediante la operacion “En casa en Navidad”, la que
concluyo6 mal para los aliados, pues el 27 de ese mes, los chinos los
repelieron, haciéndolos retroceder 80 kilometros. Para el 4 de ene-
ro de 1951, cay6 de nueva cuenta Seul (Holcombe, 2016).

El 27 de marzo de 1951, miles de tropas chinas cruzaron el
paralelo 38 e inmediatamente se dieron enfrentamientos, tanto en
tierra como en el aire. Esto provoco lentitud en el avance de am-
bos lados. Mientras tanto, Truman deliber6 sobre el liderazgo de
Douglas MacArthur en el ejército estadounidense en Asia y la po-
sible entrada de 1la Unién Soviética a la guerra de Corea, previendo
un conflicto global. El 11 de abril, el general MacArthur fue remo-
vido de la jefatura. En mayo, las tropas chinas al mando del gene-
ral Peng atacaron Seul en una fiera batalla, determinada por la vic-
toria de las tropas aliadas al mando del general Matthew Ridgway,
las que obligaron a los chinos a cruzar el paralelo 38 (Pike, 2011).

Mas adelante, el 1 de julio de 1951, iniciaron las conversa-
ciones para una posible paz bajo los auspicios de la ONU. Los dialo-
gos fueron interrumpidos por las propias estrategias de contencion
de ambos lados. Las amenazas mutuas mantuvieron en zozobra el
fin de la guerra y, tras 20 meses de negociaciones, se logré un cese
al fuego. El 27 de julio de 1953 se firm6 un armisticio entre las par-
tes involucradas, por lo que 22 604 prisioneros del Sur fueron en-
viados a paises neutrales y 12 773 regresaron al Norte (Pike, 2011).
La mayoria de los coreanos prefirieron quedarse en el Sur bajo la
tutela de Estados Unidos.

Dentro de los saldos por la guerra de Corea tenemos los de-
rivados de los combates. Se estima que 1.5 millones de personas mu-
rieron por parte de Corea del Norte y China; Corea del Sur perdi6
415 000 y tuvo 429 000 heridos; Estados Unidos reporté 33 629 muer-
tos y 100 000 heridos; el combinado britanico, canadienses, austra-
lianos y neozelandeses confirmo 1 263 personas fallecidas en el con-
flicto; y otro contingente compuesto por Turquia, Bélgica, Colombia,
Etiopia, Francia, Grecia, Holanda, Filipinas y Tailandia, tuvo 1 800
decesos, de los cuales la mitad correspondio a Turquia (Pike, 2011).
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Lo que marco a la poblacion coreana para siempre fue el
cambio de vida que tuvieron que concretar por las circunstancias
de la guerra. Una buena parte sufrié los estragos de los terribles
combates mientras duro el conflicto, por ende, quedaron en esta-
do de inanicion, enfermos o exhaustos. Al término de la guerra si-
guioé otro asunto complicado para la sociedad coreana de ambos la-
dos, al quedar en medio de la Guerra Fria y, por ende, del enfren-
tamiento entre Estados Unidos y la Union Soviética. El apoyo mili-
tar y econémico del pais americano a Corea del Sur parecio volver-
los a la vida, sin embargo, esta ayuda los marco para siempre des-
de una perspectiva ideologica. Los estadounidenses se posesiona-
ron en el area y contuvieron las agresiones de sus rivales.

Al término de la guerra cayo un telon de acero entre am-
bas naciones coreanas. Después de varios enfrentamientos béli-
cos arropados por el manto ideolégico de la Guerra Fria, en la dé-
cada de los ochenta se abrié una puerta al final del tinel. En 1989,
el presidente de Corea del Sur, Roh Tae Woo, presenté una inicia-
tiva para establecer una comunidad nacional coreana con repre-
sentacion equitativa de ambas partes. A finales de este afio se ce-
lebraron reuniones entre los primeros ministros de las dos Coreas
y se avanzo a un acercamiento con el visto bueno de Kim Il-sung,
lider norcoreano (Fernandez y Borque, 2013). En 1991 se firmé un
Acuerdo de reconciliacion, no agresion, intercambio y cooperacion que
augur6 posibilidades de entendimiento. Sin embargo, en 1994 el
arribo al poder de Kim Jong-il en Corea del Norte volvi6 a detener
el acercamiento. Las negociaciones se reactivaron en 1997 en ple-
na crisis alimentaria de los nortefios.

Con el beneplacito de Kim Jong-il por el Norte y Kim Young
Sam por el Sur, en diciembre de ese afio se llevo a cabo la prime-
ra reunion de conciliacién en Ginebra con el apoyo de China y Es-
tados Unidos. Una segunda se realiz6 en el mismo lugar en marzo
de 1998, aunque en esta ocasiéon no hubo acuerdos por las postu-
ras encontradas. A pesar de esta negativa, siguieron los intercam-
bios que redundaron en apoyos mutuos de indole econémico, los
que se sellaron con la visita del presidente de la Hyunday, Chung
Ju-yung, a Corea del Norte (Fernandez y Borque, 2013). La politi-
ca de reconciliacion Sunshine, impulsada por Kim Dae-jung de Co-
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rea del Sur dio sus frutos en junio de 2000, cuando el mandatario
surefio pudo reunirse en Pyongyang con su homologo del Norte,
Kim Jong-il. Lo anterior, alent6 las posibilidades de una reconcilia-
cion con miras a una pretendida reunificacion; sin embargo, la lle-
gada de George Bush a la presidencia de Estados Unidos en enero
de 2001, supuso un estancamiento en las negociaciones entre am-
bas Coreas por la intromision estadounidense (Fernandez y Bor-
que, 2013). Un obstaculo que no impidié de nueva cuenta negocia-
ciones, pues en diciembre de 2002, ascendi6 a la presidencia del
Sur Roh Moo-hyun quien, partidario de su antecesor, volvio a en-
cender las velas de la reconciliacion en la peninsula coreana. Aun-
que su entusiasmo se torné menor por el programa nuclear de Co-
rea del Norte, y la posicion tajante de Estados Unidos de impedir
la proliferacion de armas nucleares del Norte. Este ultimo aspec-
to estaria siempre presente en el futuro de las negociaciones en-
tre ambas Coreas.

Por otro lado, las infranqueables ideologias de ambas Co-
reas parecen ser el principal obstaculo para una posible reconcilia-
cion y unificacion. Al cumplirse 50 afnos de separacion en el 2003,
hubo nuevos esfuerzos por acercarse, pero no se logro mucho ante
la reticencia de las dos Coreas de abonar por la uniéon. En este caso,
al acercamiento de las miles de familias, las que fueron separadas
y resistieron el debate ideologico en la sombra.

Bajo el tenor de la union familiar, en la década de los no-
venta, hubo pautas para reunir a las familias, pero la intransigen-
cia de la politica volvio a cerrar la puerta inmediatamente. El nue-
vo milenio trajo esperanza por la buena disposicion de los manda-
tarios de Corea del Sur de negociar con su par de Corea del Nor-
te, por lo que se aprovecho el aniversario del cese de las hostilida-
des en 2003, para realizar una pelicula sobre la division de las fami-
lias coreanas a causa de la guerra. En este sentido, hay que apun-
tar que, desde la perspectiva de las tradiciones coreanas, la fami-
lia es lo mas importante para la unidad social, significa un vehicu-
lo de identidad inalterable. Al separarse las familias con la guerra,
la sociedad coreana se parti6 en dos tintes coloreados por la ideolo-
gia. Escenario que sera aprovechado por Kang Je-kyu para presen-
tar una pelicula de reconciliacion y de critica a la guerra.
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La hermandad de la guerra

El filme La hermandad de la guerra (Tue guk-gi-The Brotherhood of
war), dirigido por Kang Je-kyu fue estrenado en 2004 en Corea del
Sur, siendo una de las cintas mas taquilleras a pesar del tema trata-
do en cuestion: la separacion del territorio de la Peninsula Corea-
na en Norte y Sur. Precisamente, la presentacion de la pelicula tie-
ne que ver con la conmemoracion del 50 aniversario de la division,
fecha simbolica para ambas sociedades por lo que atravesaron en
el camino, sobre todo por el dolor que significoé ver separadas a las
familias por cuestiones ideologicas.

El director

Kang Je-kyu nacié el 23 de diciembre en Masan, Provincia de
Gyeongsang, Corea del Sur. Después de graduarse de la Universi-
dad ChungAng, Kang realiz6 su primer largometraje en 1990 titula-
do Well, Let's Look at the Sky Sometimes. Enseguida, en 1991, dirigio
Who Saw the Dragon’s Claws, por el cual recibi6 un premio en el Fes-
tival de Cine Juvenil de Corea y en los Premios del Escenario de Co-
rea en 1991 (People Pill, s.f.). Mas adelante, en 1994, sigui6é con Days
of Roses y Rules of the Game (People Pill, s.f.). La carrera de Kang se
vio estancada ese ultimo afio hasta 1999, cuando lanzo6 Shiri, un fil-
me de suspenso e intriga que involucra a varios agentes secretos de
las dos Coreas, quienes se enfrascan en una lucha por la division de
la peninsula coreana (Korean Film, 2019). Esta pelicula fue la prime-
ra en presentar escenas de accion al estilo Hollywood de gran pre-
supuesto realizada en Corea del Sur, lo que le significo romper ré-
cords de taquilla, y fue parcialmente responsable de la expansion de
las peliculas coreanas al exterior. Lo anterior la convirtié en una pe-
licula “Blockbusters” (taquillera) surcoreana, cuya formula arrop6
los siguientes elementos: present6 un periodo histérico de alto va-
lor para los coreanos del Sur; abordo una historia politica nacional
como un tema principal; y empleé valores universales como la fami-
lia, 1a amistad, el amor y la humanidad (Lee, 2010).

La cinta Shiri fue muy importante para Kang Je-kyu, quien
a la par de mostrar una interesante pelicula de accion, exhibio un
guion que retrato la tension entre las dos Coreas, un tema sensible
para el auditorio de Corea del Sur. El publico lo anim6 a sumergir-
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se en la busqueda de una propuesta compatible con la terrible rea-
lidad de la separacion de las familias coreanas a causa de la guerra.
De esta forma, en 2004 presentd La hermandad de la guerra, una
pelicula proyectada para conmemorar el 50 aniversario del térmi-
no de la guerra entre las dos Coreas. Aprovechando la conmemo-
racion y la politica de acercamiento impulsada por el gobierno de
Roh Moo-hyun, el director Kang presenta un drama de dos herma-
nos obligados a participar en el conflicto bélico nacional, lo que
significo el enfrentamiento ideologico y el rompimiento de la fa-
milia. La sensibilidad cinematografica tuvo mucho eco en el publi-
co de Corea del Sur, a tal grado que la pelicula volvi6 a batir los re-
gistros de taquilla, al ser vista por mas de diez millones de perso-
nas s6lo en suelo nacional (Lee, 2010).

La carrera cinematografica de Kang Je-kyu fue otra después
de las cintas relacionadas a la guerra de Corea y la division de la
peninsula. Su trabajo lo catapulté a ser un cineasta reconocido a
nivel internacional. Luego de un paréntesis de siete afnos, en 2011,
Kang present6 la pelicula My Way, una propuesta ambientada du-
rante la Segunda Guerra Mundial con un elenco pan-asiatico reple-
to de estrellas y el presupuesto mas alto hasta la fecha para una pe-
licula surcoreana (News KBS, 2011). En la actualidad es uno de los
directores mas influyentes en el ambiente cinematografico de Co-
rea del Sur.

Impacto de la pelicula

La hermandad de la guerra, estrenada en febrero de 2004 en Corea
del Sur, fue una cinta que puede marcar un antes y después dentro
de la cinematografia coreana, sobre todo porque rompi6 récords de
taquilla y refrendo la primacia de filmes “Blockbusters” del direc-
tor Kang Je-kyu. Su aporte permitié un boom cinematografico en
Corea del Sur y abri6 el mercado nacional al exterior. El impacto se
evidenci6 por la inversion (14.7 billones de wons, 14 millones de
dolares) y el numero de espectadores (11.7 millones, uno de cada
cinco coreanos vio la cinta). Asimismo, se emplearon 25 mil ex-
tras, 20 mil uniformes militares y 18 locaciones para la filmacion
(Limb, 2015). El dia su estreno se proyectaron 430 copias en toda
la nacion, un récord en suelo surcoreano (Kim, 2010).
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El cineasta Kang, siguiendo de alguna manera la formula de
Shiri, buscé impactar al publico con una propuesta cargada de una
alta dosis de dramatismo representada por los hermanos Lee Jin-
tae y Lee Jin-seok, en medio de una guerra civil. En contra parte
de la primera cinta, donde la division de las dos Coreas se mane-
ja por intrigas, emociones y violencia en un terreno de espionaje
y contraespionaje; ahora, se presenta el inicio de la separacion de
ambos territorios teniendo como telon la misma accion, pero en
este caso, de los dos hermanos. Al final, los parientes representan
la division ideologica al interior de la peninsula coreana. De esta
forma, el director presenta un tema exageradamente emocional
construyendo un relato familiar en torno a la guerra. No contento
con ver el enfrentamiento bélico, también orquesta un seguimien-
to de friccion entre los dos hermanos, ambos manipulados por el
conflicto (Lee, 2006).

Una de las cuestiones que integro el director Kang Je-kyu
e influyo en el interés de los surcoreanos en ver la pelicula, fue la
representacion de la guerra en varios escenarios al calor del nuevo
milenio. Mas alla de averiguar los pasos de un posible acercamien-
to entre ambas Coreas, Kang intent6 mostrar a las nuevas genera-
ciones los horrores de un conflicto que separé a las dos naciones.
Procur¢ actualizar la guerra con el significado de la misma, con los
hechos en armas que separaron familias, comunidades y la nacion
entera; y, sobre todo, con la creacion de una rivalidad entre dos
paises en medio de la atmosfera ideologica de la Guerra Fria, que
sumio al planeta en un enfrentamiento entre la ideologia capitalis-
ta contra la socialista (Lee, 2006).

La propuesta filmica muestra el transcurso de la guerra a
través de una familia, donde sobresalen dos hermanos, los que en
distintos frentes se ven enfrascados en el dilema moral del conflic-
to, en el entendimiento sobre el camino ideolégico y en el debate
acerca de la vida y la muerte. A través de las vicisitudes bélicas de
los parientes se va delineando la guerra en sus diversas etapas, in-
cluyendo la incursion en el conflicto de estadounidenses y chinos.
Por lo mismo, la pelicula sirve para concientizar a los surcorea-
nos sobre la guerra, permitiendo a los jovenes entenderla y expli-
car su realidad por medio de los horrores y sufrimientos causados
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por los hechos violentos (Helgeson, 2019). Dentro de la perspecti-
va mundial, la cinta La hermandad de la guerra es una opcion cine-
matografica que interpreta la guerra de Corea de una forma por de-
mas directa, con una actualizacion de las repercusiones en el tiem-
po. Mas que nada, la pelicula de Kang Je-kyu es una propuesta his-
torica educativa para los estudiantes de cualquier universidad del
mundo (Lee, 2006), los que ambientados en la era de las tecnolo-
gias de la informacion, podran tener una vision directa de la Gue-
rra de Corea.

El filme represent6 para los surcoreanos y para el mundo
en general, la oportunidad de visualizar un conflicto complejo y
repleto de emociones, tanto de los dos protagonistas, como de los
otros participantes. La crudeza de la guerra en medio del enfrenta-
miento ideolégico también mostro la cara sensible de la sociedad
coreana. Por ultimo, la division de la familia Lee en dos paises y en
dos ideologias, ayudo a entender la situacion de las miles de fami-
lias que tuvieron que separarse por la guerra. Por lo mismo, dicha
conciencia historica incidi6 para replantear un acercamiento con
posibilidades de reconciliacion.

Trama de La hermandad de la guerra

La pelicula se situa durante la Guerra de Corea, suceso acaecido
entre 1950 y 1953, en plena Guerra Fria. Este ultimo episodio de-
rivado del desenlace de la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
Al concluir el conflicto en la peninsula coreana en 1953, inici6 un
periodo de alta tension entre las dos coreas, mismo que se prolon-
g6 hasta 1991, lapso en que se dio fin al comunismo soviético. Sin
embargo, a pesar de la reduccion de las tensiones, se mantuvo una
politica de diferencias ideologicas muy relevante. Durante la ulti-
ma década del siglo XX, los cambios politicos y econémicos en el
area, ayudaron a contener los enfrentamientos y a proyectar una
posible reconciliacion. El mismo camino que se busc6 al inicio del
nuevo milenio. Sin embargo, la ideologia politica se convirti6 en
un obstaculo insalvable.

En este contexto de busqueda de distension entre las dos
Coreas, aparecio La hermandad de la guerra en 2004. Para lo ante-
rior, el director Kang Je-kyu ubica su filme en el conflicto ideolo-
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gico entre ambas naciones, y guia este enfrentamiento con la di-
vision familiar de los hermanos Lee, Jin-tae y Jin-seok, los que se
ven contrastados por su alistamiento a la fuerza en los ejércitos be-
ligerantes.

Su disputa en la guerra y su unidad familiar puesta a prue-
ba en distintas ocasiones por los hechos en armas, rinden home-
naje a las miles de familias que fueron destrozadas por el conflic-
to. El filme se constituye en una esperanza de reconciliacion en-
tre las dos coreas, y en una concientizacion ampliada de la histo-
ria para exigir condiciones de acercamiento con sus pares del Nor-
te. Se proyecta la pelicula en medio de un acercamiento politico y
econémico auspiciado por parte de Corea del Sur. Este es el moti-
vo del director Kang de mostrar una representacion cinematogra-
fica de la cruda separacion que tuvieron las familias al estallar la
guerra civil coreana.

Por ende, en la primera escena de La hermandad de la gue-
rra, en 2003 (afio del 50 aniversario de la conclusion del conflic-
to), unos arqueologos encuentran restos de combatientes duran-
te la guerra. Por algunas evidencias encontradas en los cadaveres,
el gobierno solicita a los posibles familiares reconocer los restos y
dar fe de su parentesco. Segun la lista oficial, uno de los muertos
es Lee Jin-seok, pues una pluma encontrada en un cadaver tenia
su nombre, asi que se comunican con su familia para cerciorarse
del hallazgo. Sin embargo, Jin-seok se encontraba vivo, por lo que
al recibir la noticia, este decidiria ir al lugar para ver si los restos le
pertenecian a su hermano Jin-tae. Antes de partir, Jin-seok duda
sobre los restos encontrados, toma su medicina, ve la foto de la fa-
milia, ve unos zapatos, y en el ambiente aflora una musica melan-
cOlica. A partir de este momento, la representaciéon cinematogra-
fica regresa a Daegu en julio de 1950, cuando en medio de la feli-
cidad idealizada de la familia compuesta por los dos hermanos, su
madre y Young Shin, la novia de Jin-tae, se desata la guerra entre
las dos Coreas.

Al pueblo llegan las tropas del Sur y reclutan a los jove-
nes. Jin-tae decide reclutarse y le pide a Jin-seok cuidar a su ma-
dre y novia. Sin embargo, su hermano menor también es obligado
a unirse al ejército del Sur. En vista de lo anterior, el hermano ma-
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yor tratara de proteger a Jin-seok, buscando su licencia para regre-
sar a casa y cuidar a la familia. Aqui empieza el drama de la pelicu-
la, los pormenores de los dos hermanos Lee en los distintos enfren-
tamientos encarnizados entre el Sur y el Norte. Su accionar en la
guerra es una muestra de la tension que provocara el mismo acon-
tecimiento al interior de la sociedad coreana. Por conducto de los
hermanos, el director Kang Je-kyu muestra el conflicto en sus par-
tes mas importantes, les da voz a ellos y sus pares para hablar de
los férreos y decisivos combates. El cineasta, antes de representar
a los hermanos en la guerra, estudia el acontecimiento, lo entien-
de y lo proyecta cinematograficamente. Abierto el conflicto por la
parte nortefia el 25 de junio de 1950, pronto se presenta una con-
traofensiva surefia apoyada por Estados Unidos. Las acciones de
armas ocasionan un contexto complicado para todos los habitantes
de la peninsula de Corea, pues se ven confrontados hermanos y co-
nocidos por una guerra dirigida por lideres coreanos, pero incenti-
vada por potencias extranjeras.

Para septiembre de 1950, las tropas del Sur, apoyadas fuer-
temente por sus aliados de la ONU, contuvieron e hicieron retro-
ceder al ejército del Norte. En el filme se presentan algunos de los
combates de los dos frentes: Rio Naddong, Incheon y Setl. Debido
a la entrega y fiereza en los combates por parte de Jin-tae, el her-
mano mayor, este se convierte en héroe nacional. Su osadia res-
ponde a su necesidad de convertirse en lider e influir en los altos
mandos surefios y solicitar el regreso a casa de su hermano Jin-
seok para que cuide a su mama y novia.

En una escena que recrea una pausa después de haber pe-
leado una batalla, el cineasta Kang Je-kyu hace hablar a los prota-
gonistas sobre los propésitos del conflicto. Al hacerlo, presenta el
dilema moral de la guerra, y lo hace con la intenciéon de que los es-
pectadores opinen acerca de las causas de la misma. Para sazonar
mas el tema, representa la dureza de los enfrentamientos y sefia-
la los colores de odio entre los combatientes de ambos bandos. Por
instantes guia al espectador con la evocacion de los escenarios de
la contraofensiva del Sur, apoyada por los estadounidenses, mis-
ma que se adentra en el territorio del Norte: Monte Bacdku y Pion-
gyang. Magnifica la escena con aviones estadounidenses bombar-
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deando al enemigo y saliendo victoriosos. Luego, el director Kang
promueve otra critica a la guerra civil coreana con un mensaje de
uno de los participantes del Sur: “para que sirven las medallas si la
gente muere”. Este discurso devela el posicionamiento del cineas-
ta con relacion al manejo ideoldgico de la guerra. Alienta la lucha
encarnizada entre los coreanos para despertar mas conciencia del
acontecimiento.

En este caso, el principal simbolo cinematografico que pre-
senta Kang Je-kyu es el odio que crece entre los hermanos por los
juegos de guerra, manifiesto cuando en noviembre de 1950, en ple-
na ofensiva de las tropas del Sur al Norte con la participacion de la
ONU, Jin-tae y Jin-seok se sienten contrariados por la entrada de
miles soldados chinos para apoyar a los nortefios. En esta escena,
los surefios encuentran una aldea masacrada, y ahi capturan a un
amigo del pueblo que habia sido reclutado por el ejército del Norte.
Jin-tae, con un odio desmedido, lo ve y lo quiere matar solo por ser
nortefio, pero Jin-seok lo impide al reconocer al amigo. Mas ade-
lante, en medio de otro combate, matan al jefe de Jin-tae, quien en-
colerizado ejecuta al conocido del pueblo, accion que enfurece a
Jin-seok, que reprende a su hermano por matar salvajemente sin
sentido. Este hecho produce el rompimiento entre los hermanos.

En esta escena, Jin-seok regresa al pueblo para ver a su
mama y cuando se cruza con su cufiada, Young Shin, esta es arres-
tada por auxiliar a los nortefios, cuando estos tltimos habian ocu-
pado el lugar. Al ver la violencia contra ella, trata de defenderla,
pero lo apresan por oponerse a la detencion. Mientras esto ocurre,
por su parte, Jin-tae también llega al pueblo y le cuentan lo suce-
dido con su hermano y novia. Sigue otra escena dramatica cuan-
do fusilan a la novia del hermano mayor, y en el momento de caer
abatida por las balas se desprende un pafiuelo que le habia regala-
do Jin-tae. Este acto simbolico se complementa cuando Jin-seok,
testigo de la accion contra su cufiada, la trata de defender, a lo que
ella le susurra que no podia morir por sus hermanos menores. El
drama y sentimiento se elevan cuando aparece una musica triste
de fondo que acompana el momento en que se avienta el cadaver
de la novia a una fosa comun. Jin-seok es confinado a una celda y
se ve atrapado en un incendio intencional para eliminarlo. Mien-
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tras tanto, llega Jin-tae y mata al oficial que enciende el fuego. En-
tra en shock al considerar que su hermano menor habia muerto
por el incendio. En este trance estaba cuando llegan los comba-
tientes nortefios y se lo llevan.

A partir de este momento, Jin-tae se convierte en soldado
del Norte, y nuevamente experimenta el manejo ideolégico de lu-
char por la causa nacional. Por su parte, conforme avanza la gue-
rra, se vuelve una maquina de matar para vengarse de los que ma-
taron a su hermano. Al frente de la Unidad Bandera se convierte
en un héroe de los comunistas. Esta accion es otro aporte del direc-
tor Kang Je-kyu, quien presenta el odio de Jin-tae como desmedido
y justificado, solo por la muerte de Jin-seok. Presenta a Jin-tae sin
esperanza, convertido en alguien que cambia de bando para asesi-
nar sin mucho aspaviento.

Al avanzar la trama se vuelven a cruzar los hermanos. En
julio de 1951, Jin-seok aparece en un hospital y se enoja con Jin-
tae, porque le avisan que €l se habia unido al bando enemigo, este
sin saber que su hermano mayor se habia pasado al lado contra-
rio, al pensar su muerte en el suceso del incendio. Kang, decidido
a convencer al espectador de la problematica entre los dos herma-
nos, presenta a Jin-seok recordando una carta a su mama, en su
emocion evoca escenas de cuando eran felices en la aldea antes de
la guerra. Para ambientar la escena, el director Kang inserta musi-
ca nostalgica para ilustrar el momento.

Jin-seok va al paralelo 38 para encontrar a Jin-tae. Sin em-
bargo, en medio de los fieros combates, el hermano menor es apre-
sado por la Unidad Bandera encabezada por su hermano mayor.
Luego, el cineasta Kang Je-kyu intensifica el momento con un ata-
que aéreo por parte de Estados Unidos, circundan ataques en tierra
por todos lados. Las escenas aéreas son tomadas desde un avion y
representan a cabalidad una realidad bélica.

Como preambulo del final, Kang presenta mas luchas en-
carnizadas entre los combatientes de ambos lados. Pero, una es la
mas significativa, cuando los hermanos se encuentran. En duro
combate, Jin-seok trata de convencer a Jin-tae de su parentesco.
La adrenalina hace que el hermano mayor trate de matar al menor
a consecuencia de un odio ideolégico irracional. Para argumentar
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lo anterior, el cineasta Kang presenta a Jin-tae como un individuo
fuera de si, quien busca aniquilar afanosamente al enemigo. Lue-
go de varios encontronazos, Jin-seok logra convencer a Jin-tae de
la hermandad. Se abrazan y logran perdonarse.

En medio de la batalla, el hermano menor le dice al ma-
yor que regresen al pueblo, pero las balas se interponen. Jin-tae,
otra vez en su papel de mayor, le dice a Jin-seok que regrese con
sumama, y le promete alcanzarlo para obsequiarle una pluma que
habia comprado para su ingreso a la universidad. Este ultimo acto
representa el simbolo de union de los hermanos, la oportunidad de
reencontrarse y vivir felizmente en el pueblo al lado de su madre.
Sin embargo, esto no ocurre asi, pues el director Kang Je-kyu quiso
impactar mas a los espectadores con la muerte de Jin-tae en com-
bate, en el lugar donde 50 afios después lo van a encontrar con la
pluma del reencuentro de la hermandad de la guerra. Lo anterior
es presentado por el cineasta Kang en el regreso al 2003, cuando
un equipo de arquedlogos del Sur encuentra varios cadaveres de
combatientes, entre ellos, el de Jin-tae.

Por su parte, Jin-seok observa y reconoce un cadaver singu-
lar, el de su hermano mayor, al encontrar la pluma prometida en-
tre sus pertenencias. Esto es aprovechado por Kang Je-kyu, quien
sensibiliza la escena cuando Jin-seok emite el siguiente comen-
tario: “prometiste que regresarias a terminar los zapatos, llevo 50
anos esperandote, no debia dejarte en ese momento”. Para comple-
tar el drama, Kang regresa al pasado y muestra a Jin-tae haciendo
los zapatos para Jin-seok, en el didlogo, el primero le dice al segun-
do que se los entregaria para su estancia en la universidad. Des-
pués, en otra secuencia del pasado, al término de la guerra, Jin-
seok regresa al pueblo a encontrarse con su madre y los hermanos
de la novia de Jin-tae. Inmediatamente, el director Kang regresa al
futuro para darle cierre al drama bélico.

Al final, Jin-tae muere en la guerra desatando tristeza en
Jin-seok, pero también entre los espectadores de la pelicula. Falle-
ce sin ideologia fija sobre el conflicto, su accionar principal siem-
pre fue su familia. El encuentro final de Jin-seok con Jin-tae reafir-
ma el punto de vista pacifista del director Kang Je-kyu acerca de la
guerra civil coreana. El reencuentro de los hermanos Lee después
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de 50 afios manifiesta el dolor de las familias coreanas afectadas
por la guerra. Al calor de los acercamientos entre ambas Coreas en
el nuevo milenio, Kang quiso sensibilizar a los espectadores de Co-
rea del Sur sobre la conflagracion, y al mismo tiempo, les dio 1a es-
peranza de una hermandad truncada por la guerra.

Conclusiones

La guerra de Corea fue un acontecimiento lamentable para la so-
ciedad coreana en su conjunto. Tanto Corea del Sur como Corea
del Norte, tuvieron numerosas pérdidas durante las batallas y ex-
perimentaron diversos cambios sociales luego del conflicto. Una
de las secuelas mas lamentable fue la separacion de las familias
coreanas. A esta situacion se afiadio la tension permanente provo-
cada por la Guerra Fria, un “juego” ideolégico de Estados Unidos
con la Unidén Soviética, que enfrentod sistematicamente a las dos
Coreas y traumo a la poblacion. Con la caida de bloque socialista
inici6 otra fase de encontronazos en la peninsula coreana, mismo
que en el 2003 mantuvo en zozobra a los habitantes. Sin embargo,
a 50 afios de distancia, los mismos procesos politicos de ambos pai-
ses abrieron una posibilidad de reconciliacion, aprovechada por el
cineasta Kang Je-kyu, quien filma La hermandad de la guerra, obra
que conmemora 50 afios de culminacion de la guerra civil coreana.

La propuesta filmica de Kang busca, en un primer momen-
to, mostrar la permanente tension que persiste entre las dos Co-
reas, y en segundo momento, representar la division familiar que
provoco la guerra. Para ambos propositos recurre a la historia del
conflicto bélico, y 1o hace por conducto de la familia Lee, compues-
ta por Jin-tae y Jin-seok, su madre y la novia de Jin-tae, es obligada
a separarse y vivir lamentables sucesos que empiezan con la muer-
te de la novia y concluyen con el hallazgo del cadaver de Jin-tae en
el 2003. Al describir e interpretar la acciéon bélica de los hermanos
Lee, el director comunica a las nuevas generaciones el desarrollo
de la guerra y las sensibiliza para lograr un acercamiento que evite
mas sufrimiento al interior de las familias coreanas.

La propuesta de Kang es una critica velada a la guerra civil
y sus resultados: la separacion de miles de familias. Se acerca a los
espectadores por medio de escenas de la guerra, donde los prota-
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gonistas son los hermanos. Por ende, configura un drama para in-
cidir en las emociones del ptblico. Los enfrentamientos entre Jin-
seok y Jin-tae al calor del conflicto, desnudan las batallas y las si-
tuaciones cotidianas de los combatientes. La familia Lee guia las
acciones de la guerra, las etapas y desenlaces de los enfrentamien-
tos. Por medio de los hermanos se aprecia un color mas nitido de
la guerra. Jin-seok y Jin-tae son enfrentados para entender la gue-
rra y la separacion de las familias por la accion bélica. Siguiendo el
recurso cinematografico del drama, el director saca a la superficie
el lado emocional de la familia y 1a proyecta al espectador. Evoca
el tiempo pasado y lo significa al presente por lo siguiente: unir la-
zos familiares, ponderar valores identitarios y esclarecer un acon-
tecimiento.

Como fin altimo, La hermandad de la guerra es una clara in-
tencion de sensibilizar a la sociedad coreana con respecto a la gue-
rra. Ubica los escenarios de la misma, recrea combates con alta do-
sis de drama y construye la fuerza de los hermanos Lee para mo-
ver en el espectador un horizonte humanitario, y al mismo tiem-
po, de hermandad entre los habitantes de las dos Coreas. El hecho
de que la pelicula se haya convertido en la mas taquillera en el afno
de su estreno y que haya sido vista por millones de coreanos, ha-
bla del interés que desperto en la sociedad surcoreana. La convo-
catoria signific6 una denuncia contra la tension politica-ideologi-
ca creada por la guerra y que padece toda la poblacion de la penin-
sula Coreana.
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Independencia y genocidio en
el Sureste de Asia: dos obras
cinematograficas

Maricela Mireya Reyes Lopez

Introduccion

En relacion a la Segunda Guerra Mundial se conoce poco el pa-
pel que desempefiaron algunos paises de la region del Sures-
te de Asia y del resultado generado de las ideologias socialistas, co-
munistas y capitalistas que definieron el proceso de construccion
de nuevos Estados. Uno de los peores resultados, lastimoso en al-
gunos lugares, fue el genocidio. A excepcion de la Guerra de Viet-
nam, excesivamente contada mediante filmes, el tema del genoci-
dio sucedido en Camboya y en Indonesia no es plasmado en ma-
terial cinematografico por lo menos hasta una década después de
ocurrido.

El contexto historico de las peliculas Los gritos del silen-
cio (Camboya, 1984) y El aiio en que vivimos en peligro (Indonesia,
1982) se ubica en el periodo posterior de la independencia y con
las consecuencias dejadas por el largo periodo colonial’, desesta-
bilidad politica, econémica y social.

1 Camboya fue protectorado francés durante las dos tlltimas décadas del siglo XIX has-
ta la ocupacion japonesa en 1945. Después de la Segunda Guerra Mundial, Francia
regresa para retomarla y logra convertirla en un Estado auténomo. En 1953, Cambo-
ya proclamo su independencia, reconocida por la Conferencia de Ginebra al afio si-
guiente. Indonesia fue controlada comercialmente por los neerlandeses desde el si-
glo XVII. Durante todo el siglo XIX se extendieron dominando varias de las islas que
conforman el archipiélago indonesio. En 1945 fue proclamada la independencia.

157



MARICELA MIREYA REYES LOPEZ

Consideraciones historicas de la industria del cine
en el Sureste de Asia

La industria del cine que se ha producido en la region del Sureste
de Asia es interesante por sus diversas situaciones histéricas. Con
el proceso de independencia (inici6é mas o menos en los afios cua-
renta y finaliz6é con el reconocimiento de las independencias de
Camboya por parte de Francia en 1954, y de Indonesia por parte de
Paises Bajos en 1949), la region quedo debilitada y los gobiernos en
turno emplearon recursos para cubrir necesidades urgentes, por lo
que la industria del cine no fue prioritaria.

Camboya e Indonesia son paises con muchos problemas so-
cioeconémicos y, por tanto, sociedades muy sufridas; ademas, en
su momento, eran economias de lento desarrollo cuando iniciaron
sus procesos de independencia. Estas caracteristicas, aunadas a lo
exotico que era la region lejana de Occidente, atrajeron la atencion
mundial por la labor de periodistas internacionales que cubrian
esos sucesos. Varios de ellos compartieron experiencias que vivie-
ron en Camboya y en Indonesia, cuyas historias después se lleva-
ron al cine.

Se pueden destacar algunos momentos historicos del cine
en el Sureste de Asia. La industria cinematografica camboyana
tuvo su auge en los afios cincuenta, cuando el entonces rey Siha-
nouk apoy6 la produccion de documentales y peliculas; él mismo
escribio, financi6 y produjo algunas de ellas. La industria fue des-
truida totalmente bajo el régimen del Khmer Rouge, hasta el pun-
to de desaparecer no so6lo peliculas, estudios de cine e incipientes
empresas de cine, sino, lamentablemente, hasta cineastas y gente
dedicada a esta actividad. La industria cinematografica indonesia
es mas remota e inicio a principios del siglo XX, aunque fue produ-
cida por colonizadores holandeses. Después, la industria se detuvo
debido a la ocupacion japonesa durante la Segunda Guerra Mun-
dial y fue después de la independencia que el gobierno se encargo
de reanimarla. Lo hizo con fines politicos, sobre todo para realzar
el nacionalismo y reconstruir a la nacion.

Otro pais de la region como Tailandia, es el pionero no solo
en el desarrollo de la industria cinematografica, sino particular-
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mente del documental, con la visita que realizo6 el rey Chulalon-
gkorn a Europa en 1895, la cual se filmo y se llevo al reino de Siam
en el ultimo quinquenio del siglo XIX. Posteriormente, la industria
lanzo6 la primera pelicula tailandesa en 1927. La no conquista euro-
pea en Tailandia dejo que la industria se desarrollara con cierto po-
tencial que demostr6 décadas después.

En Filipinas, la industria del cine también inici6 a finales
del siglo XIX y se dice que fue de las primeras en la region asiatica.
En 1919 la primera pelicula de cine mudo y de produccion filipina
se atribuye a José Nepomuceno, Dalangan Bukid (Country Maiden
en inglés). Filipinas tiene una historia de produccién cinematogra-
fica que se caracteriza por las diferentes épocas de dominacion his-
torica: con Espafia, a finales del siglo XIX fueron llevados a Filipi-
nas cortometrajes en espanol, y los filipinos pronto se adaptaron
a disfrutarlos. Con Estados Unidos, se introdujo el cine hollywoo-
dense, y con la ocupacion japonesa, los japoneses aprovecharon el
cine filipino para difundir el ideario de Asia para los asidticos. Des-
pués, la era de Marcos (1965-1986) marc6 un cambio en la indus-
tria del cine mas limitada y censurada, pero también mas impor-
tante para la industria con proyeccion internacional. En este perio-
do de dictadura surgieron directores como Catalino Brocka (Lino
Brocka) e Ishmael Bernal.

El cine vietnamita, por su parte, no es tan remoto como los
otros. A principio del siglo XX los franceses produjeron en Viet-
nam documentales y hasta después de la Primera Guerra Mundial
algunas compafiias privadas francesas produjeron cine mudo. En-
tre los afios veinte y cuarenta, s6lo unas tres o cuatro companias
vietnamitas de cine lograron producir algunas peliculas interesan-
tes. Como ejemplos la Compania de Cine Hurong Ky que produjo
un documental sobre el funeral del rey Khai Dinh y la ceremonia
de coronacion del sucesor, Bao Dai; la Asia Film Group, que produ-
jo Fiel al amor (1937), La cancion triunfal (1940) y El miedo de Toet
a los fantasmas (1940); y el Grupo de Cine de Vietnam que produ-
jo Un anochecer en el rio Mekong. (MUBI, s.f.)

Después de 1945, los cineastas vietnamitas produjeron
principalmente cine bélico o sobre los afamados héroes de la épo-
ca, como La batalla de Moc Hoa (1948), La batalla de Dong Khe
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(1950), La victoria del Noroeste (1952), Viet Nam en el camino de la
victoria (1953) y Dien Bien Phu (1954).

En cuanto a los demas paises, Myanmar y Laos, la industria
de cine es la menor desarrollada, y hoy existen algunas contribucio-
nes del extranjero con empresas incipientes nacionales que lidian
contra las condiciones econémicas o culturales. Para Malasia y Sin-
gapur, la industria del cine estuvo vinculada a las empresas indias
en los afios treinta, destacando la Motilal Chemical Company de
Bombay que produjo cintas romanticas basadas en la cultura persa.
Durante la ocupacion japonesa, el cine malayo fue controlado por
japoneses que produjeron cine relacionado con eventos histéricos
de la ocupacion y sus bondades. Hasta antes que Malasia y Singapur
fueran estados independientes, las producciones japonesas giraron
en torno a mostrar los recursos naturales y culto de estas tierras, por
ejemplo, en Southern winds II (de una serie de cuatro, 1942), Tiger of
Malay (1942) y Singapore all-out attack (1943).

Consideraciones conceptuales

Es necesario aclarar primero una diferencia aproximada del cine po-
pular o comercial y del cine de arte. Aunque ambos son parte del lla-
mado séptimo arte, prevalece la idea general de que el cineasta que
hace cine popular persigue regularmente un incentivo econémico,
mientras que el cineasta de arte no. No queremos incluir aqui una
discusion critica del significado del cine de arte, puesto que es un
tema complejo discutido desde Ricciotto Canudo (1879-1923), o Ru-
dolf Arheim, y otros autores mas contemporaneos.

Una mencion que Marquez (2014) relaciona del arte con la
literatura, la retoma del pensamiento de Georg Lukacs, quien “es-
tudia al arte desde la literatura, como una estructura coherente de
principio a fin —-con conexiones solidas entre la historia, los perso-
najes y los elementos que encierran a la obra, que al final revela-
ran el mensaje implicito de la misma-, que representa la realidad
con un fin diferente al de la ciencia, es decir, contar la realidad a
través de una imagen y no explicarla en relaciones de causa y efec-
to” (https://zoomf7.net/2014/06/30/por-que-el-cine-es-un-arte/).

El cine de arte en el Sureste de Asia cuenta ya con cineastas
importantes a nivel internacional, toda vez que sus peliculas se ex-
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hiben en festivales internacionales, como sucedi6 en el Southeast
Asian Film Festival (1992). En este sentido, coincidimos con el
pensamiento de Aumont que retoma Castillo (2007) “el cineasta
que se tiene por artista, piensa su arte en términos artisticos: cine
por el cine, cine para decir el mundo” (Castillo, 2007, p.93). No hay
que perder de vista que el desarrollo de la cinematografia en esta
region ha dado frutos con la produccion de material mas serio sin
fines de lucro.

Otra consideracion conceptual es lo documental, porque
casi siempre la pelicula Los gritos del silencio sobre el genocidio en
Camboya, se discute si es 0 no un documental y esto puede con-
fundir; mientras que la pelicula El ario en que vivimos en peligro, so-
bre el golpe de Estado de 1965 en Indonesia, se percibe como una
pelicula historica.

Uno de los pioneros en explicar el concepto de documental
es Grierson (On Documentary, 1966), para quien el documental es
el “tratamiento creativo de la realidad” y descansa en tres funda-
mentos orientadores: (1) el documental es una “nueva y vital for-
ma artistica” que puede “retratar la escena viva y la historia viva”;
(2) los personajes y escenas tomadas de la realidad ofrecen mejo-
res posibilidades para la interpretacion del mundo moderno; y (3)
los materiales extraidos del mundo permiten reflejar 1a esencia de
la realidad, captando gestos espontaneos y realzando movimientos
(citado en Bienvenido, 2002, p.78). La pelicula historica Los gritos
del silencio muestra escenas reales o hechos reales, por ejemplo,
las del aeropuerto en la capital de Camboya, atiborrado de perso-
nas tratando de conseguir vuelos para salir del pais (se sabe que
trataban de volar a Bangkok y Saigon), o las migraciones en grupos
muy numerosos que caminaban de la capital hacia otras partes del
pais. No obstante, aunque no es un retrato de la escena viva, las to-
mas son muy reales.

Desde otra perspectiva, Bill Nichols (2001) sostiene que en
el documental participativo se necesita contar con la presencia de
testigos, académicos, o personas directamente involucradas, que
asienta en el encuentro del realizador con el sujeto-objeto del fil-
me. Hay el supuesto de que el individuo filmado participa con la
practica de su representacion y concede a un personaje especifico
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con cualidades del autor-persona que interactia con una realidad
determinada (2001, citado en Lloga Lloga, 2020). El resultado es
que el personaje se posiciona en el mundo histérico e imprime el
matiz de veracidad en la pelicula. En la pelicula Los gritos del silen-
cio no hay participacion de personas involucradas directamente y
aunque la pelicula (también en Indonesia) esta basada en un libro
testimonial y en hechos reales pareciera que, en la trama, los per-
sonajes si fueran testigos participativos porque reflejan sentimien-
tos que salen de la pantalla. De hecho, si pudiéramos decir que los
personajes especificos son los periodistas protagonistas, éstos no
son reales, pero de alguna manera el espectador se solidariza con
ellos en, por ejemplo, sentir la injusticia.

Por su parte, Paul Rotha (2010) refiri6 que: “La esencia del
método documental radica en su dramatizacion del material real.
El mejor material para el propésito documental es naturalmente, y
no artificialmente, un constructo” (p.14). Es claro que el genocidio
es dramatico en si mismo, y en el caso de Los gritos del silencio, el
espectador puede sentir el dolor de ese drama durante toda la pe-
licula. Se considera que esta pelicula contiene una dramatizacion
profunda, auxiliada por escenografias en terrenos de paises del Su-
reste Asiatico.

Respecto a la pelicula El afio en que vivimos en peligro, la
idea de Rotha (2010) de que el documental tiene similitud con el
noticiario, se ejemplifica en la pelicula con los momentos en que
se emite por radio informacion que sucedia en 1965 en Indonesia.
Rotha (2010) afiade que el documental y el noticiario son confundi-
dos por la industria de manera natural, porque lidian con material
real cada uno a su manera. Pero alli termina la similitud. Su abor-
daje e interpretacion de ese material es ampliamente diferente.
La esencia del método documental radica en su dramatizacion del
material real (Campo, 2015). Aunque la pelicula carece de image-
nes reales, contiene informacién verdadera como el derrocamien-
to del primer presidente de Indonesia, el general Sukarno y la cri-
sis politica y econémica que padecio la sociedad.

Con un argumento mas especifico, la pelicula Los gritos del
silencio sirve de herramienta para comprender la historia de Cam-
boya y el genocidio que padecié. De los seis modelos que Bill Ni-
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chols (2013) proporciona para categorizar el cine documental, tres
podemos retomar para tratar de vincularlos con la pelicula histori-
ca, a saber: la categoria del documental participativo; la del docu-
mental expresivo; y la del documental reflexivo.

Para el modo participativo, Nichols (2013) sugiere que la li-
mitante del documental es ceder el control y el punto de vista de
los demas y perder independencia de juicio. El cineasta se relacio-
na directamente con los sujetos, los personajes y asi se adquiere el
conocimiento porque se retoma lo que la gente dice, hace y actua.
El conocimiento se puede adquirir también mediante entrevistas y
otros encuentros. En Los gritos del silencio no hay una relacion di-
recta entre el director y los personajes, sélo se puede decir que el
director hizo uso del libro basado en hechos reales.

El investigador, por su parte, realiza un estudio de campo,
“participa en la vida de los demas, obtiene una impresion corpo-
ral... y después reflexiona en esta experiencia, utilizando, para ha-
cerlo, los métodos de la antropologia o la sociologia. ‘Estar ahi’ re-
quiere de la participacion; ‘estar ahi’ permite la observacion”. (Ni-
chols, 2013, p.208). “El documental participativo puede subrayar
el encuentro real, vivido entre documentalista y sujeto” (Nichols,
2013, p.211). En la pelicula de Los gritos del silencio, el director no
reune los requisitos del que tiene la vivencia, experiencia corporal
y se convierte en investigador en el campo de estudio. Lo mas cer-
cano es considerar al personaje del fotografo-traductor que ayuda a
los periodistas a hacer su trabajo, porque vivi6 varios anos el terror
del Khmer Rouge, pero no hay una participacion directa.

El otro modo de documental que argumenta la realidad his-
torica en Nichols, es el modo expresivo. En éste, el conocimiento
de la historia es encarnado, emotivo y ubicado. El conocimiento se
aprende del encuentro directo, de la experiencia, mas que de otras
fuentes o de expertos o de libros. “La expresion se basa... en la tra-
diciéon de la actuacion... se introduce un involucramiento emocio-
nal en una situacion o rol. Los documentales expresivos traen a un
primer plano las intensidades emocionales de la experiencia y el
conocimiento” (Nichols, 2013, p.230-231). Nuevamente, no siendo
las peliculas en cuestion documentales, de cierta forma, en térmi-
nos de emotividad, traspasan la pantalla para dejar al espectador

163



MARICELA MIREYA REYES LOPEZ

casi convencido de que lo que ve es real y ello le provoca emocio-
nes. Las escenas de la muerte, sobre todo cuando se ve que no se
hace diferencias en edad, y las escenas de la extrema pobreza so-
cial, imprimen sentimientos dolorosos que introducen al especta-
dor en la trama.

Por ultimo, se retoma el modo de documental reflexivo que
se centra en el transcurso de la relacion entre el director y el espec-
tador. “En lugar de ver al mundo a través de documentales que es-
tan mas alla de ellos, los documentales reflexivos nos piden ver al
documental tal y como es: una creacion o representacion” (Nichols,
2013, p. 221). Mas que presentar la realidad, Nichols se refiere a que
el documental reflexivo provoca concientizar al espectador de la si-
tuacion que ve y le motiva a hacer una reflexion. En este sentido,
sin ser documentales, las peliculas referidas hacen que el especta-
dor reflexione sobre la condiciéon humana de lo que ve.

Parece que cuando se trata de documentales, es mas facil
para el espectador confiar en la realidad o en la veracidad de lo que
ve, idea que se retoma de Raack (1983), un historiador que produ-
jo documentales y dice que “el cine es un medio mas apropiado
para la historia que lo que es la palabra escrita” (1983, menciona-
do en Rosenstone, 2005). “La Historia escrita tradicional, es dema-
siado lineal y estrecha para recrear toda la complejidad del mundo
multidimensional que habitamos los humanos” (Rosenstone, 2005,
p.95). Posiblemente, entender el genocidio camboyano se comple-
menta o se facilita mediante la pelicula por algunas razones: 1)
porque, al menos para occidente, y en particular para América La-
tina, la historia de Camboya (y del resto de paises del Sureste de
Asia) no fue tan conocida en el momento en que sucedia, o tal vez
fue indiferente por lo que Los gritos del silencio ofreci6 informacion
de ese hecho contempordaneo vergonzoso; 2) porque la escasa lite-
ratura se escribia basicamente en inglés o francés, pero no en es-
pafnol. Uno puede suponer que con la difusion de estas peliculas
se pudo haber motivado el estudiar o conocer mas sobre la region.

Aunque las dos peliculas referidas son comerciales, pues
han ganado premios hollywoodenses como los Oscares, también
las ha reconocido el cine de arte como el Premio Cesar y BAFTA
para Los gritos del silencio, o nominaciones en festivales de cine de
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arte como el de Cannes y el del Instituto de Cine Australiano para
El afio en que vivimos en peligro; ademas, son herramientas para
ampliar el conocimiento de la historia en el Sureste de Asia. No
son documentales en los términos tratados por Nichols, pero son
filmes con suficiente informacion veridica que fortalece el cono-
cimiento.

Genocidio en Camboya tratado en Los gritos del
silencio y aspectos a considerar

La pelicula Los gritos del silencio narra lo que un periodista del New
York Times atestigu6 durante la guerra civil camboyana en la déca-
da de los setenta. Primero narra la guerra civil y después el genoci-
dio cometido por el Pol Pot, y sus atrocidades de tortura y crueldad.

En torno al genocidio en Camboya (1975 a 1979) seria di-
ficil entender, desde el punto de vista historico, por qué sucedio,
cOmo es que se mantuvo por varios afios tanto un régimen genoci-
da como un genocidio casi oculto y sin respuesta de la comunidad
internacional; afios en que, sin redes sociales ni medios tecnologi-
cos, obtener informacion de los hechos hubiera resultado una tarea
ardua y atrasada. La historia indica que, en 1975, la capital Phnom
Phen fue tomada por los comunistas y aislada del resto del pais.
La apariencia de las personas que tomaron la capital (y Battam-
bang) impact6 a los citadinos camboyanos por silenciosos, vesti-
dos en color negro, fuertemente armados y la mayoria muy jove-
nes. Ordenaron salir de sus hogares, llevar consigo identificacion
porque serian movilizados hacia el area rural y les dieron 24 horas
de plazo para hacerlo (Chandler, Roff, y Small, 1987). Este pasaje
historico se encuentra documentado y esta expuesto en la pelicu-
la exactamente como se narra, por lo que la historia puede ser ayu-
dada por este film para facilitar su comprension. El libro In Search
of Southeast Asia, escrito por al menos seis historiadores, contiene
mas hechos replicados en las dos peliculas en cuestion.

Por otro lado, y como subraya Rosenstone, algunos acadé-
micos afirman que la imagen de una escena contiene no s6lo mas
informacion que una descripcion escrita de la misma escena, sino
también que la informacion es mas detallada y especifica. Los gri-
tos del silencio tiene varias escenas que ofrecen datos historicos a
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detalle, por ejemplo, sobre el proceso de lavado de cerebro que
practico el Khmer Rouge en la poblacion infantil y juvenil. La po-
blacion joven es vulnerable a manipulacion y ésta tiene mas efec-
to para cambiar sus ideas. Khmer Rouge inculc6 el marxismo le-
ninismo como una ideologia radical para controlar a su antojo y
asegurar sus objetivos de que la poblacion se sujetara a la subor-
dinacion total.

En la pelicula camboyana se menciona varias veces la pala-
bra Angkar, que es el eje de la practica de Pol Pot de sometimiento.
Significa la organizacion, una estructura que ordena la sociedad.
Angkar es, figurativamente, madre, padre a quienes le deben todo.
Angkar es la autoridad y todos le obedecen. Lo interesante es que,
al repetirse varias veces, el espectador memoriza la palabra con su
significado al combinarlo con las imagenes del contexto.

A nuestro juicio, hay una escena muy clara que se comple-
menta al leer la historia y mirar la pelicula, es la marcha migrato-
ria forzada de la ciudad al campo, una evacuacion de la capital para
vivir en el campo. Y es que lo mas comun son las movilizaciones
del campo a la ciudad, de quienes buscan el bienestar econémico
o social de las familias. El espectador conoce el motivo que orillo
a llevar a cabo las migraciones. En el area rural se pudo tener un
mayor control de la poblacion y se aprovecho el ambiente de incer-
tidumbre y la confusion. Se entiende también que se trata de una
migracion local, interna, y que no es una movilidad fronteriza en-
tre paises vecinos de Camboya.

Aspectos a resaltar en Los gritos del silencio:
vestimenta, apoyo de estudio y peliculas posteriores

Vestimenta. La vestimenta, particularmente negra, que visten
campesinos y soldados en Los gritos del silencio tiene un rasgo del
entorno que se vivia en el pais, pues la ausencia de color en las
prendas es parte del ideario del gobierno. La poblacion camboya-
na fue obligada a teflir sus ropas de negro y a usar la krama (Kro-
ma khmer, rebozo). La krama es un simbolo del pais, ya que for-
man parte de la historia de Camboya y del patrimonio transmitido
a las nuevas generaciones. De acuerdo con Sorlin (2005), la vesti-
menta que aparece en una pelicula no necesariamente revela un
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rasgo contextual y aflade que una vestimenta no aclara el significa-
do. Sin embargo, la vestimenta negra en el caso camboyano, es im-
puesta por el Khmer Rouge a toda la poblacion con un significado
especifico de evitar expresiones y sentimientos.

Las peliculas como herramienta

para fortalecer el estudio

Los gritos del silencio es una pelicula historica que ha servido como
herramienta para comprender mejor la historia de Camboya de
los afios setenta. Ha sido util en licenciaturas relacionadas con las
relaciones internacionales, el derecho internacional, o materias
como Historia Contemporanea, que abordan el tema del genoci-
dio. Como ya se menciond, en los ochenta y noventa, la poca lite-
ratura en espafiol en América Latina sobre el Sureste de Asia y los
genocidios en la region, eran poco estudiados; por ello, ambas pe-
liculas pueden ser tutiles para conocer o completar una idea mas
aproximada a la realidad de un hecho historico. Sorlin (2005) afir-
ma que “el cine unificaba a los publicos mas heterogéneos, que
pertenecian a generaciones diferentes, haciéndolos participes del
mismo objeto” (p. 13) y la informacion que ofrecen las peliculas
puede contribuir para homogeneizar ese conocimiento.

A diferencia del documental, Sorlin (2005) menciona un
cine de inspiracion hollywoodense donde en el centro de la narra-
cion hay personajes que el espectador no tendra ningtn proble-
ma en reconocer. En la pelicula El ario en que vivimos en peligro jus-
tamente los protagonistas y tema central de la obra son el roman-
ce de una pareja que se desarrolla en el contexto del golpe de Es-
tado en Indonesia. La pelicula histérica camboyana puede tener
una dosis hollywoodense también, sobre todo cuando en medio de
bombardeos salen bien librados los periodistas protagonistas.

Entrado el siglo XX la produccion de peliculas sobre el tema
del genocidio camboyano empezo a proliferar, no siendo docu-
mentales, sino cine historico, y su contenido ha sido muy apegado
a la historia de Camboya. Dos peliculas son Primero ellos mataron a
mi padre (First they killed my father) y La imagen perdida (The mis-
sing picture), segun su traduccion generalizada, que complemen-
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tan la explicacion de algunos hechos historicos. Por ejemplo, en la
primera se explica que las migraciones fueron realizadas con en-
gafios al decirle a los pobladores que corrian peligro porque el go-
bierno de Estados Unidos iba a bombardear la capital. Ese bombar-
deo fue verdadero (Operacion Menu por parte de EE.UU. y Viet-
nam del Sur), pero fue aprovechado como pretexto para movilizar
a la poblacion. Ademas, se consiguio despertar el rencor contra Es-
tados Unidos (ver ficha técnica en el anexo). La segunda pelicula
es La imagen perdida, considerada documental, narra el genocidio,
pero desde una perspectiva personal, la del productor que logré es-
capar de ser masacrado, mas no su familia. Evoca recuerdos que €l
tiene de su nifiez y da vida a imagenes de barro como personajes.

Por ultimo, un elemento considerado como fuente para ar-
gumentar la seriedad de las dos peliculas en cuestion, es el que
destaca el historiador Peter Burke (2005) acerca del uso de la ima-
gen en tanto “testigo ocular”. El testigo ocular es pintar lo que se ve
de manera tan veridica como sea posible, segin los criterios impe-
rantes de testimonio y prueba, y vincula el término con unos cua-
dros pintados por Vittore Carpaccio, enamorado de la pintura que
plasma detalles. En el caso de Los gritos del silencio, el artista cam-
boyano Vann Nath, perpetud el terror y drama del genocidio du-
rante su captura, su obra fue retomada en peliculas posteriores por
directores como Rithy Panh.

Genocidio indonesio:
El atio en que vivimos en peligro

El genocidio indonesio es menos tratado en el cine de los ochen-
ta. Indonesia se independiz6 de Holanda en 1945, pero el territorio
fue ocupado por los japoneses de 1941 a 1945. Aunque dejaron in-
tacta la administracion publica holandesa, los japoneses goberna-
ron mediante las élites poderosas, como los priyayi, y mantuvieron
el totalitarismo. La ocupacion fue mas fuerte en Java, donde los ja-
poneses prepararon militarmente a las élites nacionalistas musul-
manas y seculares que iban a fortalecer la causa japonesa (Chand-
ler, Roff y Small, 1987). Los japoneses prepararon milicias juveni-
les y crearon organizaciones especiales como Los Defensores de la
Patria, PETA. Con PETA construyeron fuerzas militares bien entre-
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nadas. En 1945, cuando Japon se rindio, Sukarno y Hatta procla-
maron la Republica de Indonesia, fungiendo como presidente el
primero y vicepresidente el segundo. No obstante, los holandeses
mantuvieron la idea de reconquistar “sus territorios” y el escenario
volvi6 a ser cruento (Chandler, Roff y Small, 1987).

Este antecedente lo encontramos en libros de historia y es
el antes del golpe de Estado en Indonesia que refiere la pelicula
El ano en que vivimos en peligro. No se trata de un documental que
coincida con los modos aportados por Bill Nichols, sino que es una
pelicula historica basada en una novela, pero a su vez, basada en
un testimonio. La novela fue escrita por Cristopher J. Koch, quien
se inspir6 en la experiencia que su hermano, Philip Koch, perio-
dista australiano que documento6 los acontecimientos sucedidos en
Indonesia a mediados de los afios sesenta, cuando se encontra-
ba cubriendo las noticias. Se dice que el titulo de la pelicula y no-
vela, originalmente El ano en que vivimos peligrosamente, fue reto-
mado de la frase que el mismo Sukarno pronuncié en un discur-
so en 1964 para conmemorar la independencia del pais y se refie-
re a la division entre musulmanes, comunistas y nacionalistas que
Sukarno veia venir como peligrosa en medio de una situacion po-
litica dificil.

La pelicula menciona la participacion de los actores inter-
nacionales que disputan las ideologias en la Guerra Fria: China, Es-
tados Unidos y Rusia. En el caso de China, el interés por la defensa
de sus nacionales que sufrieron en carne propia la persecuciéon co-
munista; de Estados Unidos, el apoyo del gobierno a Suharto para
detener el avance comunista en Indonesia; y de Rusia, como repre-
sentante del bloque comunista, la simpatia con el Partido Comu-
nista Indonesio, el cual habia que detener.

Igual que el filme sobre Camboya, El aiio en que vivimos en
peligro tiene sus peliculas complementarias producidas a finales
del siglo XX y en lo que va el siglo XXI, mismas que se consideran
en los festivales internacionales de cine de arte. Estas son: El acto
de matar (The act of killing) de Joshua Oppenheimer, y La mirada
del silencio (The look of silence) también de Oppenheimer. La prime-
ra explica las formas en que fueron masacradas miles de personas
sospechosas de ser peligrosas para el gobierno de Sukarno.
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Estas peliculas tratan directamente el genocidio en Indo-
nesia posterior al golpe de Estado a Sukarno. La protagonizan los
militares y paramilitares que llevaron a cabo la persecucion de co-
munistas indonesios asesinados. Las criticas van desde ser una
pelicula testimonial del lado de los ejecutores y no de las victi-
mas, hasta de ser grotesca y sanguinaria cuyos detalles de asesi-
natos no tienen sentido. Son testimonios y casi confesiones. La
segunda pelicula, La mirada del silencio, es la contraparte y narra
el sentir de los ejecutores del genocidio cuando son entrevistados
por una persona que perdié a su hermano y representa el sentir
del pueblo sufrido.

A diferencia de El aio en que vivimos en peligro, estas dos pe-
liculas complementarias estan categorizadas como documentales
historicos. Los genocidios camboyano e indonesio son hechos con-
temporaneos y estan mas expuestos a la comprobacion de la ver-
dad. Sin embrago, “las peliculas que se desarrollan en un pasado
relativamente reciente suelen ser mas exactas desde el punto de
vista historico” (Burke, 2005, p. 204).

Aspectos a resaltar en El aiio en que vivimos en
peligro: Wayang Kulit

Wayang Kulit proviene del javanés Wayang que significa
sombra y Kulit, piel (cuero). Wayang Kulit son marionetas planas
hechas de cuero utilizadas para representar historias miticas de
teatro. Es una expresion artistica de narracion milenaria en Indo-
nesia e India. La técnica es proyectar en una pared las sombras re-
flejadas por las marionetas en cuero. Quienes las manipulan, de-
ben tener la vista fija en la sombra y estar atentos a los movimien-
tos de los titeres y los objetos que se utilizan como parte de una
produccion. En general, el titiritero (dalang, considerado como un
oficio superior, significativo y relevante que esta ligado a lo espi-
ritual) debe dominar posiciones para actuar de perfil o de frente;
conocer las distancias respecto al foco de luz, mientras mas cer-
ca, la imagen se agranda; asi como crear sombras en colaboracion
con otros titiriteros en un mismo escenario (Lopez y Lacruz, 2007).

Cando surgio el Wayang Kulit, entre los afios 800 y 1500
d.C., dentro del periodo Indo-budista, sus historias trataban sobre
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sucesos acontecidos en ese periodo y el mismo dalang (titiritero)
realizaba una imitacion del lenguaje poético que fue representado
dentro de sus mismas creaciones, pero sobre todo fue su impacto
de los héroes del Wayang, que (Castillo, 2007) representaba bastan-
te el pensar y el comportamiento de la vida de un indonesio. Entre
los relatos se combinaron el pensamiento local y la cosmovision
que ensenaban, principalmente a los jovenes, como debian y cual
tenia que ser su posicion ante una o varias situaciones.

En El anio en que vivimos en peligro, deben rescatarse las es-
cenas relacionadas con el Wayang Kulit, porque son clave para en-
tender la historia de Indonesia. La siguiente transcripcion del dia-
logo entre el fotografo y el periodista da cuenta de que el teatro
puede aclarar las situaciones que vivio la sociedad indonesia. El
fotografo y periodista australianos mantienen un dialogo en que,
después de revisar algunas fotografias tomadas por el primero, se
observa la extrema pobreza de la poblacion, las limitadas caren-
cias de alimentacion, habitacion y salud; el fotégrafo enfatiza que
esa es justamente la realidad en Jakarta y que es eso lo que el pe-
riodista debiera reportar. También enfatiza que no intenta exhibir
las fotografias, sino reflexionar y hablar su contenido. El periodis-
ta contesta que el publico no quiere oir de esos problemas.

Aqui inicia la escena Wayang Kulit, donde el fotografo le su-
braya al periodista que si quiere entender a Java tiene que enten-
der el Wayang Kulit, el sagrado teatro de sombras, dice. Con sus ti-
teres hace una representacion improvisada y explica que el perso-
naje principal “el titere, es el sacerdote, por eso lo llaman Sukar-
no..., el gran sacerdote equilibra la izquierda con la derecha..., sus
sombras son almas y la pantalla es el cielo... Mira las sombras, no
los titeres (le dice)... la derecha esta en constante lucha con la iz-
quierda...las fuerzas de luz y obscuridad en interminable equili-
brio” (Wir, 1982). El fotégrafo termina, antes de ser interrumpido
por el periodista diciendo que “en occidente queremos respuestas
para todo, todo es correcto o incorrecto, bueno o malo, pero en el
Wayang no existe una conclusion final...” (Wir, 1982).
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;Qué es lo que tienen estas peliculas que las hace
ser consideradas como herramientas para facilitar
la comprension de la historia?

Los gritos del Silencio retrata la historia de episodios que pueden
leerse en libros de texto en colegios o universidades nacionales y
extranjeras; ademas, los estudiosos del Sureste asiatico encuentran
util conocer esa historia oscura. Como dice Sorlin (2005), el cine
unifico a los publicos heterogéneos en ideas y conceptos, las carac-
teristicas del genocidio y las consecuencias para llevarlo a cabo,
como migracion forzada o evacuacion de la capital; lavado de cere-
bros, revolucion popular, etcétera, unificaron y fortalecieron la in-
formacion de quienes vieron la pelicula.

Por su parte, El afio en que vivimos en peligro logré identifi-
carse como pelicula histérica seria al coincidir con la informacion
develada afios después. En 2017 el gobierno de Estado Unidos des-
clasificé informacion confidencial de documentos de su embajada
en Yakarta de los afios 1964 a 1968, que evidencia la aceptacion de
Estados Unidos con la persecucion comunista. En 2017, 1a pelicula
fue reconocida por ser mas objetiva y veridica, que cuando se es-
tren6 a mediados de los ochenta. El Tribunal Internacional de la
Haya reconocio en 2016 que el genocidio de Indonesia era uno de
los mayores del siglo XX.

Puede afirmarse que los productores de ambas peliculas
son excepcionales. Los guiones se basan en novelas que recrean
testimonios. Son peliculas similares cuyos protagonistas periodis-
tas hacen su trabajo en dos paises del Sureste de Asia, en una épo-
ca post independencia. Si bien no son documentales propiamente,
se acude a ellas con la idea de ampliar el panorama de lo sucedido
de una forma objetiva y real.

Curiosidades

Aunque originalmente El afio en que vivimos en peligro iba a ser fil-
mada en Yakarta, el permiso fue denegado y la mayor parte de la
pelicula fue rodada en Filipinas, pero las amenazas de muerte con-
tra el productor Weir y el actor Mel Gibson por parte de musulma-
nes que creian que la pelicula seria anti-islam, obligaron a la pro-
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duccion a trasladarse a Australia. Gibson minimizé las amenazas
de muerte diciendo: “No fue tan malo, asumi que cuando hay tan-
tas amenazas de muerte, debe significar que nada va a suceder
realmente. Si quieren matarnos, ;por qué enviar una nota?” (Li-
bros envenenados, 2018).

Varios cineastas estaban interesados en comprar los dere-
chos de la novela de Christopher Koch, pero Peter Weir fue quien
lo logr6. Koch escribié un primer borrador, pero Weir no estaba
contento con él, y varios guionistas realizaron modificaciones.
Koch mas tarde volvié a trabajar en algunas escenas, y aunque
nunca habl6é con Peter Weir, afirm6 que el guion final fue “55%
Weir y 45% Koch. La Corporacion Australiana de Cine (SAFC, por
sus siglas en inglés) respaldo6 originalmente la pelicula y la distri-
bucién internacional correria a cargo de la MGM (Metro-Goldwyn-
Mayer). Sin embargo, la SAFC se retir6 y finalmente la MGM pro-
porciono el presupuesto final. Fue la pelicula australiana y una de
las primeras coproducciones entre Australia y un estudio de Ho-
llywood. Fue prohibida en Indonesia hasta 1999 por el exdictador
Suharto, con el argumento de ser una representacion grafica de la
tumultuosa y sangrienta ascension al poder en los afios sesenta
que él rechazo.

Conclusiones

Las dos peliculas se basaron en la novela escrita. Los gritos del si-
lencio se bas6 en un articulo testimonial publicado por un periodis-
ta. El escribi6 la historia de su compafiero fotégrafo, de nacionali-
dad camboyana, cuando trabajaron juntos. El fotégrafo no pudo es-
capar de la tragedia sino hasta cuatro anos después, cuando logro
cruzar la frontera con Tailandia. Por su parte, El afio en que vivimos
en peligro se baso en la novela de Koch.

Ambas peliculas sirven de herramienta para fortalecer el
aprendizaje y muchos profesores las consideran como herramien-
tas complementarias para comprender la historia, y mediante las
imagenes, fijar contextos historicos. Por eso, es frecuente encon-
trar en planes de estudio estas peliculas como materiales de apoyo.

La exhibicion del cine asidtico en México, pese a no ser
el estilo de cine comercial que comunmente se exhibe, principal-
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mente de Hollywood, es cada vez mas difundido y reconocido, de-
bido a su diverso contenido (historias de la vida cotidiana, dibujos
animados, artes marciales, terror e historias que incluyen contexto
historico tangencialmente para ubicar en tiempo la trama princi-
pal), que nos muestran las culturas de la region de Asia. Una opor-
tunidad para difundir los estudios del Sureste de Asia es promo-
ver entre los estudiantes este tipo de peliculas documentales e his-
toricas. Los jovenes se acercan cada vez mas a la historia de Asia
Pacifico mediante peliculas en diferentes espacios especializados
como los ciclos de cine asiatico.

Los jovenes demandan cada vez mas peliculas asiaticas
como las japonesas o coreanas. Un hito del cine de Asia es la peli-
cula surcoreana Pardsitos, que gano6 la Palma de Oro y fue la prime-
ra pelicula de habla no inglesa en ganar el Oscar en la categoria de
Mejor Pelicula y la cual tuvo distribucion nacional en México. Esto
nos muestra la importancia de la difusion y produccion del cine
asiatico, pero debemos notar que las peliculas de la region del Su-
deste de Asia no han recibido mucha difusion en nuestro pais; de
hecho, las dos principales que hemos mencionado anteriormente,
se conocieron mucho tiempo después de su estreno en otras regio-
nes del mundo.
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Fichas técnicas de las peliculas
Camboya

Titulo original: The Killing Fields (Los gritos del silencio)

Direccion: Roland Joffé

Produccion: Iain Smith y David Puttnam

Intérpretes: Sam Waterston, Haing S. Ngor, John Malkovich, Julian Sands,
Craig T. Nelson, Spalding Gray, Bill Paterson, Patrick Malahide y
Athol Fugard

Guion: Bruce Robinson

Pais y afio: Camboya, 1984

Titulo original: First They Killed my Father (Primero mataron a mi padre)

Direccion: Angelina Jolie

Produccion: Angelina Jolie, Rithy Panh y Ted Sarandos

Intérpretes: Sreymoch Sareum, Kompheak Phoeung, Socheta Sveng y Srey-
neang Oun

Guion: Angelina Jolie, Loung Ung y Steven Knight

Pais y afio: Camboya, 2017
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Titulo original: The Missing Picture (La imagen perdida)
Direccion: Rithy Panh

Produccion: Catherine Dussart

Intérpretes: Jean-Baptiste Phou y Randal Douc

Guion: Rithy Panh y Christophe Bataille

Pais y afio: Camboya, 2013

Indonesia

Titulo original: The Year of Living Dangerously (El afio en que vivimos en peligro)

Direccion: Peter Weir

Produccion: James McElroy, Joe Constantino, Mark Egerton, Murray Francis,
Tim Sanders y John Hollands

Intérpretes: Mel Gibson, Sigourney Weaver y Linda Hunt

Guion: C. J. Koch y Peter Weir

Pais y afio: Indonesia, 1982

Titulo original: The Act of Killing (El acto de matar)

Direccion: Joshua Oppenheimer

Produccion: Signe Byrge Sgrensen, Werner Herzog, Errol Morris, Andre Sin-
ger y Joram Ten Brink

Intérpretes: Anwar Congo, Herman Koto y Syamsul Arifin

Guion: Joshua Oppenheimer

Pais y afio: Indonesia, 2012

Titulo original: The Look of Silence (La mirada del silencio)
Direccion: Joshua Oppenheimer

Produccion: Signe Byrge Sgrensen y Werner Herzog
Intérpretes: Adi Rukun, M.Y. Basrun y Amir Hasan
Guion: Joshua Oppenheimer

Pais y afio: Indonesia, 2014
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Conclusiones generales

Los trabajos aqui presentados son el primer paso hacia una se-
rie de volumenes sobre un conjunto de tematicas identifica-
bles en las selecciones de obras filmicas durante las trece edicio-
nes del ciclo de cine “Sociedad y cultura en Asia: Una mirada des-
de el cine contemporaneo”, en el que se han proyectado 137 peli-
culas, lo que da un total aproximado de 300 horas de cine, mas de
3,000 asistentes y 22 profesores resenistas de la facultades de Eco-
nomia, Ciencias Politicas y Sociales, Comercio Exterior, Adminis-
tracion y Contabilidad, Letras y Comunicacion, Turismo y Gastro-
nomia, Mercadotecnia y del propio CUEICP-CEAPEC. Proyectan-
dose obras filmicas de directores que abarcan la contemporanei-
dad reciente de Japon, China, India, Corea del Sur, Rusia, Taiwan,
Camboya, Singapur, Estados Unidos, Tailandia, Indonesia, entre
otros paises.

Debemos dejar escritos, pues son parte de esta historia, los
nombres de los profesores resefiistas, ya que sus aportaciones y co-
nocimientos sobre los paises de la Cuenca del Pacifico han contri-
buido para que este ciclo de cine sea inico en su tipo y alcance,
ellos son: José Ernesto Rangel Delgado, Maria Elena Romero Ortiz,
Su Jin Lim, Juan Gonzalez Garcia, Fernando Alfonso Rivas Mira,
Saul Martinez Gonzalez, Mayrén Polanco Gaytan, Emma Men-
doza Martinez, Nuchnudee Chaisatit, Maricela Mireya Reyes Lo-
pez, José Manuel Orozco Plascencia, Jirgen Haberleithner, Mar-
tha Loaiza Becerra, Francisco Javier Haro Navejas, Azucena Capis-
tran, Noé Lopez Alvarado, Cristina Tapia Muro, Omar Alejandro
Pérez Cruz, Jorge Ricardo Vasquez Sanchez, Thovan Pineda Lara y
Monica Ramos Flores.

Asi pues, por el largo y constante esfuerzo que se ha he-
cho, por los mismos nimeros presentados arriba y como una es-
trategia ante la pandemia provocada por la COVID19, se decidi6
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iniciar con este proyecto de libros, siendo éste el primero bajo el
titulo y eje tematico de Cine bélico en Asia, y el cual comprende
siete capitulos de siete profesores que, en su momento, participa-
ron como resefiistas de peliculas que ahora se convierten en capi-
tulos de libro.

Es importante acotar la relevancia que tiene escribir sobre
cine asiatico en México, ya que es uno de los productos cultura-
les de mayor consumo. Si bien es cierto que el género mas popu-
lar es el anime, el cine que aborda topicos socio-historicos es muy
popular. Podemos asumir que esto esta vinculado al hecho de que
en los ultimos afios las obras de directores de cine de China, Ja-
pon y la Republica de Corea han sido premiados en los principa-
les festivales. Ponemos de ejemplo los casos de Hou Hsiao-Hsien,
Hirokazu Koreeda y Bong Joon-ho. El éxito garantiza la distribu-
cion, venta y exhibicion. La disponibilidad de las obras permite su
adquisicion legal y su proyeccion sin animo de lucro en circuitos
académicos.

Si bien es cierto que, comenzamos este proyecto para di-
fundir el conocimiento sobre las sociedades y culturas de Asia,
advertimos la necesidad de investigar con cierto rigor los contex-
tos de las obras para comentar con nuestro publico o resolver con
solvencia sus cuestionamientos. Asi, los comentarios criticos nos
condujeron de manera directa a una exploracion de las teorias so-
bre cine y los enfoques del mismo como recurso pedagogico. El
cine se ha estudiado, especialmente el mexicano ha servido para
entender la realidad de los momentos en que se produjo. Pero el
cine de Asia se ha abordado s6lo en tiempos recientes como tema
de investigacion desde las disciplinas de la historia y las relacio-
nes internacionales.

Consideramos que dicho esfuerzo pertenece a esta ola pio-
nera de las investigaciones en ciencias sociales, usando al cine
como evidencia y fuente en México. El Centro Universitario de Es-
tudios e Investigaciones de la Cuenca del Pacifico-Centro de Estu-
dios APEC de la Universidad de Colima, se subio a esta ola desde
hace trece anos. Es un proyecto conjunto de vision, talento y ser-
vicio, que ha requerido conviccién por parte de todos los involu-
crados. Es parte de la “pertinencia que transforma” nuestro entor-
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no inmediato y nos permite, al mismo tiempo, generar nuevas li-
neas de investigacion para vincularnos con otros colegas e institu-
ciones que al igual que nosotros estan convencidos de la importan-
cia y validez del cine para explicar y entender las realidades cam-
biantes de los paises asiaticos en el siglo XXI.
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Esta obra presenta diferentes visiones sobre las guerras del siglo XX.
El cine es el recurso que permite revisar los hechos desde un enfo-
que multidisciplinario. Los autores ofrecen lecturas sobre la Gran
Guerra Patria, la Guerra del Pacifico o la Segunda Guerra sino-japo-
nesa que superan el limite teérico-conceptual de la denominada “Se-
gunda Guerra Mundial”

Cine bélico en Asia contribuye a la difusién del conocimiento sobre
Camboya, China, Indonesia, Japén, la Republica de Corea y Rusia. Es
importante acotar que las obras filmicas seleccionadas formaron
parte de la cartelera del ciclo de cine Sociedad y Cultura en Asia: una
mirada desde el cine contemporaneo, un evento anual comentado
por profesores investigadores asociados al Centro Universitario de
Estudios e Investigaciones sobre la Cuenca del Pacifico durante los
ultimos trece anos.
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