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WONG KAR-WAL EL ESTUDIO DE LA SIGNIFICACION DENTRO DEL
DISCURSO CINEMATOGRAFICO

INTRODUCCION

“El corazon humano es un instrumento de muchas cuerdas, el perfecto conocedor de los

hombres las sabe hacer vibrar todas, como un buen musico”

Quiero introducir la presente monografia con esta cita, perteneciente a Charles Dickens,
un importante escritor del siglo XIX, que representa idealmente el fin al que quiero llegar con el

desarrollo de esta investigacion.

El cine, desde sus inicios, comenzd a explorar una nueva manera de comunicar, de
transmitir un mensaje a través de una pantalla. Exploraciones desde Méli¢s, Eisenstein, le han
dado una importante contribucion y que gracias a ello, hoy en dia, se puede hablar de la
significacion en el cine. Este término viene de la teoria lingiiistica de Saussure, juntando al
significado y significante de un signo. Esta significacion se puede dar a través del denominado
lenguaje cinematografico, y asi, llegar a profundizar en la narrativa de un discurso
cinematografico, asociando los diversos elementos que lo conforman, asi como diversas
sugerencias de conceptos, y poder llegar al inconsciente del espectador y asi, moldear su interior
como le definia Miinsterberg. Lacan decia que el inconsciente estd estructurado como un
lenguaje, y adaptando la oracidon previamente citada, se puede llegar a ¢l a través del cine con
una buena estimulacion como han hecho grandes cineastas a lo largo de la historia del cine. Es
imprescindible estudiar la significacion dentro del filme, y a partir de alli establecer relaciones

semiologicas que permitan desarrollar una obra de alto nivel significativo en todos sus ambitos.

Esta investigacion se da como apoyo para el desarrollo de un producto audiovisual, un
cortometraje de ficcion llamado TE AMO, que busca llevar a cabo lo aprendido con este proceso

y concluyendo con un producto narrativa, estética y conceptualmente de alta calidad.



El desarrollo de la presente monografia se realizara en tres capitulos. El primero,
denominado El signo en lingiiistica, en el que se vera el signo dentro de una semidtica
lingiiistica como preambulo y base para el desarrollo de este dentro de un discurso
cinematografico. El segundo capitulo El signo en el discurso cinematogrdfico, se vera la
transformacion del signo, en su definicion lingiiistica, y su respectiva aplicacion dentro de un
lenguaje audiovisual. Por ultimo, el tercer capitulo hara una breve introduccion de Wong Kar-
Wai, escogido porque su estética, acompanada por una fuerte narrativa y profundidad en el
desarrollo de sus obras, lo hacen un cineasta imprescindible para el quehacer audiovisual, asi
como una importante referencia del cortometraje 7E AMO. También se definird la metodologia
del andlisis que se realizard, para el que se tomara como referencia el cortometraje “The Hand”,

y el largometraje “Happy together”.
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1. TEMA DE INVESTIGACION

A partir de la investigacion se ha tratado el signo dentro del discurso cinematografico,

referenciandose en la obra del cineasta hongkonés Wong Kar-Wai.

2. DELIMITACION DE LA INVESTIGACION

2.1. Problema de investigacion

A partir del analisis de dos obras seleccionadas de la filmografia del director de cine
Wong Kar-Wai, se desea entender el concepto de signo dentro de una semiotica del cine, ver su
uso dentro de un discurso cinematografico existente y asi poder explorar la importancia de este
para la generacion de una obra audiovisual que se desarrolla en conjunto con esta investigacion,

un cortometraje llamado TE AMO.

2.1.1 Planteamiento del problema de investigacion

Desde la creacion del cine como espectaculo en 1895, muchas personas interesadas en
este, comenzaron a realizar estudios tedricos de esta nueva herramienta comunicativa, en busca
de establecer pardmetros que lo acercaran a un lenguaje o una gramatica que rigiera este nuevo
espectaculo que se estaba presenciando. Desde el trabajo tedrico de Sergei Eisenstein —director
de cine y tedrico soviético- hasta nuestros dias, muchos han indagado sobre la cinematografia,
para poder definir una semiotica del cine que ayude a definir el concepto de signo, el cudl ha sido
desarrollado en lingiiistica primordialmente, dentro del lenguaje cinematografico y el cual pueda
ser usado y explorado en todas las producciones cinematograficas para darle una mayor calidad y

profundidad a una obra, en cuanto a significacion se refiere.

2.1.2. Descripcion del problema

Se quiere conocer, o acercar a, una definicion del signo aplicada dentro del discurso

cinematografico con la que, bajo algunos parametros, se puedan identificar diferentes cadenas
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y/o niveles de significacion dentro de la historia, que a su vez permitan profundizar en la
elaboracion de estas y su manera de recurrir a herramientas que no sean explicitas para realizar
una rica obra audiovisual. A todo esto se llegara realizando el respectivo analisis de dos obras del

cineasta hongkonés Wong Kar-Wai.

2.1.3. Formulacion del problema

(Como se ha logrado desarrollar una teoria en torno a la semiotica del cine y como, el
concepto de signo, ha sido aplicado dentro del discurso cinematografico del cineasta hongkonés

Wong Kar-Wai?

2.1.4. Justificacion del problema

Esta investigacion nace con el fin de indagar en la produccion audiovisual y como en el
desarrollo de esta se puede trabajar conscientemente una significacion para consolidar una obra,
dentro de la cual, el tratamiento de signo, se pueda ver a diferentes niveles para aportar a la
construccion de una gran historia filmica. Basado en la obra del cineasta Wong Kar-Wai, cuyo
tratamiento narrativo ha sido bastante innovador, rompiendo el sistema clasico, se analizara el
signo en dos peliculas en especifico, ‘The Hand’y ‘Happy together’ elegidas por abordar el tema
del amor, desde diferentes puntos de vista, tanto narrativamente como en su produccion y que

son referentes principales para el desarrollo del producto audiovisual.

2.1.5. Objetivos

2.1.5.1. General

Indagar y entender el concepto de signo, y como este se aplica dentro del lenguaje
cinematografico para generar obras con alto nivel de significacion, tanto dentro de su estructura
narrativa como en contenido social, politico o humano; haciendo un anélisis especifico de este,

en la filmografia del director de cine hongkonés Wong Kar-Wai.
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2.1.5.2 Especificos

Explorar el desarrollo del lenguaje cinematografico desde sus inicios, como la materia prima de

la significacion en audiovisual.

Describir en qué consiste el signo dentro de la lingiiistica, como antesala al desarrollo de este

dentro del discurso cinematografico.

Explicar la importancia de Wong Kar-Wai y su obra, hablando tanto desde su ejecucion técnica

como narrativa.

2.1.6. Delimitacion del problema

En esta investigacion se pretende explorar el concepto de signo, aplicado a una semidtica
del cine, dentro de dos peliculas del cineasta Wong Kar-Wai ‘The Hand’ dirigida en la década de
los 2000 y ‘Happy together’ dirigida en la época de los 90’s, tiempo en el cudl se consolidd
como uno de los directores mas importantes de la actualidad. También al ser diferentes formatos,
uno cortometraje y otro largometraje, se observaran los recursos de significacion que se usa en

cada uno y asi permitir hacer diferenciacion alguna entre la aplicacion de estos.

2.1.6.1 Cronologia

Se busca con esta investigacion explorar la aplicacion del concepto ‘signo’ dentro de un
lenguaje cinematografico y ver como el uso de este, teniéndolo en mente desde el desarrollo de
una obra audiovisual, se puede usar para profundizar en el nivel de significacion de la misma.
Como hasta hoy en dia, no se ha definido concretamente este concepto dentro del campo
cinematografico; se exploraran las mas importantes acotaciones para llegar a identificar el
concepto de signo y sus componentes dentro del relato audiovisual, permitiendo desglosar una

estructura de estos para hacer un respectivo andlisis del filme y el uso del signo.
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Wong Kar-Wai, un director de cine hongkonés, sera el objeto de estudio para analizar al
signo dentro de una pequeiia parte de su obra. Se escoge este director debido a su importante
aporte a la cinematografia mundial, y dado que el concepto de signo no se ha terminado de
estudiar y desarrollar, es importante que sea un cineasta de la actualidad, para poder aplicar todo

lo que se ha llegado a caracterizar del signo cinematografico hasta el dia de hoy.

3. REVISION HISTORICA DEL TEMA

3.1. Capitulo 1: El signo en lingiiistica

Desde los inicios de la humanidad, de la existencia humana, los individuos siempre han
tenido una necesidad basica para comunicarse con sus semejantes. Debido a la necesidad de
sobrevivir, para responder a los instintos, los miembros iniciales de esta especie, han debido y
querido transmitir a quienes le rodeaban, sus impresiones, sentimientos, pensamientos,
opiniones, etc. A partir de esto se comenz6 a desarrollar un concepto fundamental para la

sociedad como la conocemos, y de la que somos parte, hoy en dia: el lenguaje.

Empezando por la mimica, los gritos, las interjecciones, se llegd posteriormente al
lenguaje hablado, la pintura rupestre, los jeroglificos, siendo asi la primera vez que el ser
humano se expresaba a través de un medio grafico. Luego ejerciendo el lenguaje escrito,
comenzo el desarrollo de lenguas y asi, el lenguaje fue abriéndose camino hacia todas las

complejas maneras de comunicacion que hoy en dia tenemos.

La comunicacion, respecto a lo mencionado, es el proceso que desde sus inicios permite a
los seres humanos organizarse y desarrollar estructuras sociales para alcanzar diversos objetivos.
El fin de esta, como proceso, es transmitir informacién a través de un mensaje codificado, segun
el medio, desde un emisor a un receptor. Si estd informacion es recibida, pero no entendida en su
globalidad, la comunicacion esté siendo incompleta. Por lo tanto, el objetivo final de la
comunicacion es que el receptor logre entender la intencidon del emisor. Para que esto se de, la
comunicacion debe ser efectiva, el mensaje debe estar codificado mediante un nivel minimo de

unidades que signifiquen y asi se logre transmitir lo que se quiere y cdmo se quiere.
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Con todo el desarrollo dado en este ambito, cuando se establecieron los sistemas de
lenguaje y lenguas, diversos pensadores se preocuparon por estudiar a la gramaética, la
lingiiistica, etc., al mismo tiempo que se cuestionaban cudl era la unidad de significacion

minima, y a pesar de todos sus resultados diferentes, concordaban en una idea base: el signo.

El signo es todo aquello de caracter visual o auditivo que presenta o evoca hacia algo
mas, algo distinto de si mismo que representa un concepto o una cosa para el sujeto. El signo
puede ser considerado como cualquier entidad minima con un significado preciso; ya que desde
luego el signo depende de la existencia de un codigo. Un signo es algo que facilita y provoca la

comprension y dirige hacia lo que se ha querido dar a entender y poder comprender.

Para poder llegar a entender en su totalidad esa pequefia unidad, en la cual todos los
pensadores estaban de acuerdo, surgi6 la semiotica, la ciencia que se ha dedicado a estudiar y
poder explicar el funcionamiento de la comunicacidn, y a partir de esta, la significacion en su
unidad mas minima (el signo). En un principio, la semiotica se dio sobre la lingiiistica, para
estudiar esa significacion dentro de las lenguas o idiomas. No obstante, la significacion dentro de
la actividad humana no se limita solamente a la comunicacion verbal o a la comunicacion escrita.
Hoy en dia, la cultura mediatica en la cual nos encontramos, es un mundo plagado totalmente de
signos, por medio de los cuales pensamos, reflexionamos, trabajamos, relacionamos desde lo
mas minimo hasta lo mas grande de nuestra existencia. Toda la vida fluye a través del signo y se
ha convertido en un hecho fundamental de la condicion humana, en hacer la lectura de estos en

todo momento.

A lo largo de la historia ha habido un constante conflicto al preguntarse cual debe ser la
adecuada clasificacion del signo. Desde los més grandes gramaticos, lingiiistas, filosofos y hasta
cientificos han tratado de clasificarlo, esto con el fin de aclarar como se lleva a cabo el proceso
de significacion. Se han dado un sinfin de definiciones sobre lo que es el signo, pero sea cual sea,
todas las definiciones llegan al mismo punto, el cual es que el signo es una imagen representativa
o0 icono, una palabra, etc. que proyecta y representa algo mas para alguien en un contexto en

comun.
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Un valor no tiene significacion; una flecha, aislada de los discos de senalizacion del
trafico, nos recuerda diversos semas relativos a la direccion de los vehiculos; pero, por si
misma, esta flecha no permite concretar un estado de conciencia; para que sea asi ha de
tener un determinado color, una direccién determinada y ha de figurar en un disco
colocado en determinado sitio; lo mismo sucede con la palabra aislada, por ejemplo,
mesa: surge como miembro virtual de diferentes frases, en las que se habla de cosas
diversas; pero por ella misma no permite reconstruir el estado de conciencia de que

hablamos. (Buyssens, 1943)

En este apartado se puede ver que un objeto, -que sea materia de un canal de
comunicacion- en su esencia ontologica, no puede llegar a tener una evocacion hacia algo, es
decir, una connotacion, la cual se llega a dar cuando este objeto es puesto bajo unas condiciones
especificas que, al entrar en contacto con ellas, cambia su razon significativa para dar lugar a
algo “nuevo” que determina el autor seglin el mensaje que quiera transmitir. Esta cita se
referencia como la base para el desarrollo de la presente investigacion, dado que en el cine la
correlacion de los elementos, cuyos referentes se transforman para dar un nuevo sentido, que
aporta una significacion especifica para el desarrollo de esa obra en especifico, que al ser

colocado en otra obra puede llegar a tener otro nivel de significacion.

Para dar comienzo y llegar a entender este concepto de significacion, debemos desglosar
el concepto de signo, tan fundamental dentro del estudio semidtico de la lingiiistica, el cual se ha

definido previamente.

Charles Sanders Peirce' define al signo como “algo que a los ojos de alguien se pone en
lugar de alguna otra cosa, bajo algiin aspecto o por alguna capacidad suya”. El modelo de Peirce,
ahora clasifica al signo en un término triadico, que al relacionar el signo y el referente plantea
tres términos que lo componen, el indice, simbolo e icono. El indice evoca levemente al receptor

del mensaje hacia el objeto con el cual posee relacion, mientras que el simbolo es una re-

! Filosofo, logico y cientifico estadounidense. (Cambridge, Massachusetts, 10 de septiembre de
1839 - Milford, Pensilvania, 19 de abril de 1914). Es considerado el fundador del pragmatismo y
el padre de la semiotica moderna o teoria de los signos, junto a Ferdinand de Saussure.
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construccidon que no posee ninguna relacion respecto a su composicion con el elemento del que
parte o hacia el que quiere llevar. El icono posee una relacién de semejanza fisica con lo que

quiere representar y hacia lo que quiere llevar al receptor.

Por otro lado, para Saussure” (1916), el signo es una entidad de dos caras, compuesta de
significante y significado. El lazo que une el significante al significado es arbitrario, es decir, que
la relacion entre el significante y significado no es natural, es convencional. Por lo cual, como se
habia visto previamente, el signo llega a tener el sentido que se quiere, dependiendo del autor de
dicho signo. La palabra AZUL no tiene una relacion natural con lo que representa, esta palabra
fue asignada por alguien, lo cual se adaptoé y tomo6 como parte de la lengua espanol pero que no
conserva un lazo motivado entre significante (palabra AZUL) y significado (color al que evoca

arbitrarjamente)’.

Al adoptar la arbitrariedad del signo en la lingiiistica y ver como en esta se definen los
lenguajes como sistemas diferentes entre si, Kristeva afirma que la semiotica, en el estado puro
de la palabra, es posible debido a la aptitud de una lengua como sistema verbal a referenciarse en
elementos especificos que abarcan la “totalidad” de la existencia. El procedimiento semidtico
tiene su mejor reflejo en los signos totalmente arbitrarios, como la lengua, que es el mas comun y

extenso sistema puede abarcar el modelo general de la semiotica.

Entonces, el signo lingiiistico, tal como lo plantea Saussure, es aquél en el que lo que
interesa es identificar propiamente el significante y el significado. Con esto Saussure sugiere un

analisis, en donde el signo serad de una naturaleza meramente lineal, tal como lo presenta una

? Ferdinand de Saussure fue un lingiiista suizo. (Ginebra, 26 de noviembre de 1857 — Morges, 22
de febrero de 1913). Padre de la “lingiiistica estructural” del siglo XX.

3 En el libro Curso de lingiiistica general (1916)° ejemplifica la arbitrariedad tomando la palabra
‘sur’. Esta no esta relacionada por alguna relacion interior con la secuencia de sonidos de las
respectivas letras s-u-r que le sirve de significante, por lo que esta podria llegar a ser
representada de la misma manera por cualquier otra secuencia de sonidos. Otro ejemplo se puede
dar a través de las diferencias entre las lenguas existentes: el significado ‘buey’ tiene por
significante bwéi a un lado de la frontera franco-espafiola y bof (boeuf) al otro, y por el otro lado
de la frontera franco-germana es oks (Ochs).
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cadena hablada, en donde el objetivo inicamente sera la palabra, que se define como el

significante y lo que quiere decir la palabra, que se define como el significado.

La lengua es un sistema de signos y reglas gramaticales que constituyen un coédigo que
puede ser reconocido, tanto por el emisor como el receptor, para que la comunicacion pueda ser
efectiva. Al ver que el signo se compone de dos elementos, se puede decir también que el
lenguaje es el resultado de un proceso compositivo (Casares, 2011), es decir, que la combinacion
de unidades lingiiisticas menores da paso a unidades lingiiisticas mayores, las cuales a su vez dan

paso a la lengua y a la comunicacion.

Asi, el lenguaje llega a tener una caracteristica de doble articulacion, cuyo objetivo es
descomponer el signo lingiiistico en unidades minimas de sus dos componentes: monemas para

el significante y fonemas para el significado.

La primera articulacion del lenguaje es la que se realiza juntando monemas, que son las
unidades de esta primera articulacion. El monema es una unidad lingiiistica que se compone a su
vez también de un significante y significado, como el signo, dandole al monema el estatus de
signo lingiiistico mas pequefio. El significado del monema, seglin sea el caso, se puede distinguir
entre “lexemas” y “morfemas”. El lexema es un monema con significado pleno o 1éxico, es decir,
la raiz de la palabra; por ejemplo, en la palabra NOVI-O o NOVI-A, el fragmento NOVI es el
lexema, que es el que lleva el significado de la palabra, su raiz. Por otro lado, el morfema es un
monema de cosignificado gramatical, es decir, es el monema el que aporta el género, el numero,
la persona o el tiempo a la palabra. Tomando el ejemplo anterior se puede ver, en la palabra
NOVI-O o NOVI-A, que ahora el monema, especificamente el morfema, son el fragmento —O y
—A respectivamente; los cuales definen el género del lexema que le precede. Por lo tanto, al
hablar de NOVI-O y NOVI-A, se ve que el lexema NOVI significa, en una definicién general del
término, como persona que mantiene una relacién amorosa con otra*; el morfema —O
complementaria el anterior significado como persona-hombre- que mantiene una relacion

amorosa con otra, mientras que el morfema —A complementaria el significado como persona-

* Definicion de la Real Academia Espafiola RAE.
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hombre- que mantiene una relacién amorosa con otra. En resumen, la division de la primera

articulacion puede verse en la siguiente oracioén de ejemplo:

Jueg/o + con/migo + a + ser + feliz + cre/yendo + estar + con/tigo. + Después + de + todo +
es/te + tiempo + me + deber/ias + resultar + extrafi/a, + pero, + en + realidad, + me + d/uele +

sentir/te + lejos.

La segunda articulacion del lenguaje es la que se realiza combinando fonemas, los cuales
son las unidades de esta segunda articulacion. El fonema es la unidad lingiiistica mas pequefia
que tiene un significante, pero no tiene un significado. Dicho esto, podemos ver que el fonema
no es un signo lingiiistico, como si lo es el monema, y que solo tiene un caréacter de distincion.
Los fonemas son las unidades que conforman los monemas. Ejemplificando esta unidad
tomemos un ejemplo de los ya mencionados anteriormente, la palabra NOVIO, esta compuesta
de cuatro fonemas: la letra N, la letra V, la letra I y dos veces la letra O. De acuerdo a esto,
podemos decir que los fonemas se representan, en el lenguaje escrito por letras y se emiten, en el
lenguaje hablado, por sonidos particulares. Generalmente las lenguas poseen de 20 a 30 fonemas.

Aplicando el mismo ejemplo anterior, se ve ahora la division de esta entre fonemas:

J/u/e/g/o + clo/m/m/i/g/o + a + s/e/r + t/e/l/i/z + c/t/e/y/e/n/d/o + e/s/t/a/r + c/o/m/t/i/g/o. +
D/e/s/p/u/é/s + d/e + t/o/d/o + e/s/t/e + t/i/fe/m/p/o + m/e + d/e/b/e/t/i/als + t/e/s/u/l/t/a/r +
e/x/t/t/a/fi/a, + p/e/r/o, + e/n + r/e/a/l/i/d/a/d, + m/e + d/u/e/l/e + s/e/n/t/i/t/te + l/e/j/os.

El signo lingiiistico permite a los hombres pensar, hablar, organizar y construir todo
aquello que puede nombrar, real o ficticio, y traerlo a la realidad de acuerdo con la palabra que se

elija significar (significante).

Desde tiempos remotos hasta nuestros dias, muchas definiciones y clasificaciones de
signo se han basado en estas caracteristicas comunes y distintivas. Aunque procedan de
lingtiistas y filosofos, estas definiciones y clasificaciones tienen una cualidad que nos

parece evidente: se basan en el uso comun. O bien repiten definiciones y clasificaciones



19

que los que hablan (o los vocabularios) han adoptado siempre, o bien elaboran otras que,

apenas son propuestas, resultan aceptables por el buen sentido.

Serd preciso partir de esta recension de los resultados del buen sentido, tanto para
disponer de una base de razonamiento como para recorrer la historia y la lista de estas
clasificaciones, y que no son otra cosa que una auténtica fenomenologia de los signos.

(Eco, 1992)°.

A pesar de los multiples acercamientos, exploraciones y/o definiciones que ha tenido el
signo, todas siempre han llegado hacia la praxis del mismo y que a grandes rasgos, todas llegan a
una conclusion muy parecida. El acercamiento al signo como elemento del proceso de
significacion, este siempre aparece como algo que se pone en lugar de otra cosa, o por alguna
otra cosa. Es decir, el signo implica la correccion de una forma/significante/referente a una
unidad de sentido mas alld de su definicidon ontoldgica. Por lo que de ahora en adelante se va a
hablar en los términos anteriormente definidos y que fundamentalmente se referiran a “algo” y

“eso-que-representa-el-algo”.

> Umberto Eco (Alessandria, Piamonte, Italia, 5 de enero de 1932 - Milan, Lombardia, Italia, 19
de febrero de 2016)1 fue un escritor, filosofo y profesor. Investigador en areas de semiotica,
estética, lingliistica y filososfia.
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3.2. Capitulo 2: El signo en el discurso cinematografico

Desde comienzos del siglo XX, algunos afios después de la aparicion del cine, este
empezo a ser estudiado por diferentes fildsofos, escritores, directores de la época, para comenzar
a tratar de entender el nuevo fendmeno que se estaba replegando a nivel mundial. El cine nos
cuenta historias seguidas, nos dice muchas cosas que también podrian confiarse al lenguaje de
las palabras; pero las dice de otro modo: de ahi resulta la posibilidad, que al mismo tiempo puede
ser necesidad, de las adaptaciones de cddigos a este. Con la evolucion del lenguaje
cinematografico, que estaba dando sus primeros pasos empezando el siglo XX, como se ha dicho
previamente, se comenzaron a dar los diversos estudios y teorias alrededor del quehacer filmico,
los cuales iniciaron el largo camino que se lleva hasta hoy en dia, y en el que me adentro con el

desarrollo de esta monografia, de significacion dentro del discurso cinematografico.

Para dar inicio a este segmento, quiero comenzar con el trabajo de Sergei Eisenstein, uno
de los primeros personajes en estudiar el cine, centrandose en su poder de significacion y como
medio de comunicacién ante masas. Eisenstein fue pionero en usar el montaje, mas alla de un
sentido propiamente estético, en el cine. Para ¢l, la edicion no era solamente un hecho de
yuxtaponer planos y asi enlazar escenas, sino veia esta herramienta como un medio capaz de
manipular las emociones de su audiencia. Eisenstein desarrolld su propia teoria del montaje, la
cudl ha sido una gran influencia para el cine hoy en dia. E/ sentido del cine y La forma del cine
son los libros escritos por el director soviético, que después de haber realizado un gran ntimero
de peliculas, se decidio a hablar de lo que para ¢l era el cine, y lo que habia explorado a través de
sus filmes. El fin de estos libros para Eisenstein, era demostrar que el cine es el medio mas
expresivo y profundo, aquel que logra atraer a todos los sentidos, al mismo tiempo que logra lo
mismo con el intelecto, y principalmente, con las emociones. En estos argumenta que el montaje

es la esencia pura del cine y se empeiia por explicar la significaciéon del montaje en detalle’.

® El montaje, mas alla de todos los sentidos particulares que a veces se le atribuyen
(yuxtaposicion de fragmentos, montaje acelerado, principio puramente ritmico, etc) es en

realidad la creacion filmica en su totalidad. El plano aislado, no es ni siquiera un pequefio
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Muchos afios después, el neorrealismo italiano, se caracterizo por ser darle mas
importancia a los sentimientos de los personajes en escena que a una composicion narrativa o de
trama. Esto llevo a que el montaje dentro de estés peliculas no estuviera centrado en la
intervencion, sino de hilar lo que la realidad, lo que el personaje estaba sintiendo dentro de la
escena. No habria necesidad de manipular lo que se esta grabando ya que estd ahi, ya que existe
seria la premisa de Rossellini, mientras que la premisa de Eisenstein seria que no importa si todo
esta ahi, se debe ir més allda manipulando lo existente, llevar la realidad un paso mas adelante.
Eisenstein nunca pretende mostrar el curso del mundo tal y como es, sino siempre, como ¢l
mismo afirma, su interés era mostrar el curso del mundo reflejado a través de un “punto de vista
ideoldgico”, totalmente concientizado, significante de principio a fin. Para ¢l el sentido no basta,

hay que afiadirle una significacion.

Historiadores y tedricos del filme estan de acuerdo en considerar que uno de los
principales rasgos que marcaron el paso del cinematografo de los hermanos Lumiére’ al cine fue
esa “liberacion” o la capacidad mover la camara. Era bastante necesario que la camara
aprendiera a cambiar de lugar para que el espacio delimitado (el set) pudiera dividirse en cuantos
fragmentos se quisiera y asi, el cine pasara a ser de un simple medio de reproduccion de la

realidad, a un medio de expresion de la misma.

Para Pudovkin®, el don del cineasta es saber “diseccionar” un acontecimiento en vistas
parciales y, a continuacion, a través del montaje, encontrar el mejor orden para disponer esas
imagenes cuya sucesion “reconstruird” el acontecimiento en su totalidad. El montaje es lo que
hace del cine un arte en si mismo y lo diferencia de una mera reproduccion de la vida o del

teatro. A partir de esto se puede afirmar que el filme, a pesar de parecer que puede verse

fragmento de cine, no es mas que materia prima, fotografia del mundo real. (Eisenstein,
1949)

7 Auguste Marie Louis Nicolas Lumiére (Besangon, 19 de octubre de 1862-Lyon, 10 de abril de
1954) y Louis Jean Lumiere (Besancon, 5 de octubre de 1864-Bandol, 6 de junio de 1948) fueron
dos hermanos franceses, inventores del cinematdgrafo.

¥ Vsevolod Pudovkin. (Penza, 1893 - Riga, 1953) Director, tedrico y actor cinematografico
soviético.
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diseccionado en planos y su contenido visual se puede desfragmentar, este siempre se ve como
un conjunto, donde los planos convergen para dar una ansiosa lectura de continuidad. Asi en un
filme los planos no se suman, se adicionan entre ellos, sino que el plano se destruye, deja de ser
esencialmente un plano para dar paso a una unidad significante mas grande como lo es la

secuencia.

El orden de las sucesiones es lo que instaura un lenguaje alli, en el cine, donde la imagen
aislada no ofrecia en esencia mas que una analogia con un fragmento de lo real (un indice del
referente); con la fotografia, la aventura del cine no hecho sino comenzar: esa es la idea que
encontramos, expresada de muchas maneras distintas, en los escritores y teoricos del cine mas
diversos. Jean Mitry’ analiza extensamente la forma en que cada imagen, atrapada en relaciones
de implicacion mutua con el resto de imagenes, se convierte en “el elemento mismo de su propia
fabulacion”: el grueso de intenciones significantes que hacen del filme un lenguaje no debe
buscarse en el interior de la imagen o tomandola a ella como objeto, sino a partir de ella y gracias

a ella. (Mitry, 1963).

El cine no puede nunca abordarse desde el punto de vista lingiiistico. Es imprescindible
hacer una diferencia entre tomar la lingiiistica como punto de referencia para la definicion del
cine como lenguaje, como se pretende hacer dentro de esta investigacion, a determinar el cine
bajo los mismos criterios con los que se determina la lingiiistica, dado que el lenguaje del cine es
infinitamente distinto al lenguaje verbal y hace que haya esa extensa discusion si el cine puede
llegar a ser un lenguaje o no. La materia y los medios del cine son extremadamente diferentes a
los de la lengua por lo que llegan a haber otros “criterios” de definicion para este, dados en la

banda de imagenes y banda sonora de un filme.

Para llegar a entender el cine como lenguaje, y a partir de este, abordar la semiotica
aplicada a este terreno hay que romper con una afirmacion que erroneamente se ha hecho comun,

y que hasta hoy en dia es usada para introducir a los estudiantes y apasionados por la

? Jean Mitry (7 Noviembre 1904, Soissons, Aisne — 18 Enero 1988, La Garenne-Colombes) fue
un tedrico de cine, critico y cineasta francés. Co-fundador de la primera sociedad de cine de
Francia y, en 1938, de la Cinemateca Francesa.
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cinematografia dentro de este mundo. Comtinmente se asocian los principales elementos del
lenguaje cinematografico, con los elementos de una lengua, de un cédigo lingiiistico. Se dice que
el plano es la unidad minima del cine, lo cual es completamente cierto, y este a su vez, tiene su
reflejo en la palabra, como unidad minima de una lengua. Asi, la secuencia en el cine, equivale a
una frase, una escena tiene su equivalencia en el parrafo y una pelicula completa, termina siendo
asimilado como un texto. Esta analogia es falsa y se queda bastante corta para describir estos
elementos del discurso filmico. Metz, en su libro Ensayos sobre la significacion en el cine vol. 1
dice que, y la cual referencio porque me parece pertinente y muy importante para entender el
cine como lenguaje mas complejo en cuanto a su definicion y estructuracion; el plano es la
unidad minima dentro del lenguaje cinematografico. El “plano” sigue siendo, por el momento,
una referencia indispensable, como lo fue la “palabra” durante todo un periodo de investigacion
lingtiistica. El plano puede considerarse que constituye en el cine el segmento minimo (expresion
tomada de André Martinet). El plano no puede ser una palabra, una palabra se refiere a algo
concreto. Por ejemplo, un plano de un carro, no puede ser solamente la palabra CARRO, el plano
de un carro en su mas minima adaptacion frente a la lingiiistica, podria llegar a ser ‘he aqui un
carro’, porque en el plano el carro se presenta, en un lugar especifico, de una manera especifica,
bajo muchas variables como su encuadre, iluminacion, tipo, color, tamaio, etc. Por lo tanto, el
plano, como unidad minima del lenguaje cinematografico, tiene como un equivalente a la frase, y
siguiendo estd logica, se podria decir que una secuencia es un fragmento de un texto complejo, y
asi sucesivamente, donde la equivalencia filme-texto va mucho mas alla de lo que se plantea

comun y erroneamente.

Primero que todo debemos explicar el porqué del uso del término, usado una gran
cantidad de veces dentro de esta investigacion, ‘lenguaje cinematografico’. El cine llega a ser
mas parecido a la literatura que a la lengua. El filme, tal y como lo conocemos, no es una mezcla
inestable; lo que pasa es que sus elementos no llegan a ser incompatibles como si los son las
diferentes lenguas. Es muy dificil utilizar dos lenguas al mismo tiempo; quien se dirige a alguien
en francés no lo hace en coreano al mismo tiempo. Los lenguajes, en cambio, toleran mejor esta
clase de superposiciones, por lo menos dentro de unos limites establecidos; por ejemplo, quien se

dirige a alguien mediante el lenguaje verbal (francés o coreano) puede, al mismo tiempo,
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gesticular, haciendo entender el mensaje que quiere transmitir, independientemente de la lengua

que esté usando.

La ventaja del arte consiste en mostrar como una cosa es capaz de significar, no mediante
alusiones a ideas ya formadas o adquiridas, sino por la ordenacion temporal y espacial de

los elementos... (Metz, 1966)

Los elementos del cine como el color, la musica, los efectos especiales, el encuadre, la
iluminacion, la escenografia, el sonido, | apuesta en escena; nada de esto llega a acercar tanto al
secreto de la significacion filmica como el montaje, es decir, como todos estos elementos son
ordenados temporal y espacialmente dentro del discurso filmico para dar una significaciéon dentro
del filme. Estas grandes figuras fundamentales de la semiotica del cine, primordialmente el
montaje, pero también las otras como los movimientos de cadmara, escala de los planos,
relaciones entre la imagen y la palabra, secuencia y otras unidades de gran sintagmatica, es decir,
la ordenacion dentro del mismo discurso, son en gran medida idénticas tanto para los filmes
‘pequefios’ como para los ‘grandes’, por lo que este estudio se puede aplicar en cualquier
formato en el que se decida sacar una obra, desde un filminuto hasta un largometraje, pasando

por diferentes formatos, como videoclips, comerciales, cortometraje, etc.

Es el montaje en su sentido mas amplio, cuya importancia semioldgica en el filme como
discurso se quiere resaltar, es decir la organizacion prevista de todos los elementos, previamente
mencionados, sobre el discurso filmico. Como Jean Mitry demostré con mayor detalle, este
juego de co-presencias de los diferentes elementos puede efectuarse tanto por la union de los
trozos de pelicula, hablando de pelicula 35mm, como mediante los movimientos de cadmara, o
incluso por ‘implicacion estatica’ dice Metz, lo que quiere decir, la presencia simultanea de dos o
mas elementos motivantes en el interior de un mismo campo fijo o plano; manifestacion de las
relaciones sintagmaticas en la banda de imagenes del filme; el principio semiotico profundo es el
mismo en los tres casos: la disposicion de los elementos actualizados es ante todo lo que permite
que el filme, superando la simple representacion analdgica (fotografia fija), pueda significar

segun leyes que son propias de ¢l mismo.
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El trabajo del semiodtico comienza en el momento en que el del cineasta termina. El
semiodtico encuentra ante si el filme ya realizado; no tiene que hacerlo, ni tiene que decir como
debe hacerse: su trabajo consiste en mirar como esta hecho. Esto es bastante importante ya que
su juicio no va desde la realizacion en si, encaminar un sentido, sino ver cual es el sentido que
emplea y asi llegar a sus niveles de significacion. Al establecer esta diferenciacion, con respecto
a la investigacion que se esté realizando, se pretende llegar a tener el juicio semiotico desde el
proceso de realizacion. Ejecutar cadenas de significacion desde la planeacion de una obra
audiovisual para que en el resultado pueda haber una significaciéon mas robusta, consciente y
expresada adecuadamente. El espectador atraviesa un filme en una pasada y dentro de lo
implicito, queriendo ante todo “comprender el filme”; el semiotico, por su parte, quiere
comprender cémo el filme puede llegar a ser comprendido por el espectador: estudiando sus
sistemas, su ordenacion de los elementos conformantes y encontrar los niveles de significacion
que puede llegar a tener este filme. “La lectura del semidtico es una metalectura, una lectura
analitica, frente a la lectura, de alguna manera, ‘ingenua’ (de hecho: la lectura cultural) del

espectador” (Metz, 1966).

Una pelicula se comprende siempre, mas o menos. Si por ventura no se comprende
totalmente, es por una serie de circunstancias particulares, no por el mecanismo semidtico
propio del cine. Por supuesto, el filme hermético, como el habla hermética, el filme
extraordinario, como el libro extraordinario, el filme demasiado rico o demasiado
novedoso, como el relato demasiado rico o demasiado novedoso, pueden perfectamente
volverse ininteligibles. Pero el filme, salvo “lenguaje” siempre es comprendido (Metz,

1966).

Es conveniente separar todos los casos, muy numerosos en el cine, tanto como en el
lenguaje verbal, la literatura o incluso en la vida cotidiana, en que un mensaje es ininteligible por
la naturaleza misma de lo que se dice en €1, sin que el mecanismo semidtico tenga algo que ver.
Muchas peliculas son ininteligibles (total o parcialmente) porque su discurso encierra realidades
o nociones demasiado sutiles, o demasiado exoéticas, o que errbneamente se dan por supuestas u
obvias ante el espectador. Por esa razon, se debe ver desde el punto de vista que el hecho, en esos

casos, no es la pelicula lo incomprensible sino, por el contrario, lo que no se llega a explicar en
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ella. No hay algo mal expresado, mal representado, sino que esa representacion esta incompleta y

debe ir acorde al publico al que se presenta.

Lo que se denomina ‘sentido’ dentro de lo que quiere narrar el cineasta, termina siendo
casi siempre, un sentido para alguien. Pero, desde el punto de vista de los mecanismos
expresivos, se puede distinguir entre dos “clases” de sentido, el sentido “natural” de las cosas y
los seres (continuo, global, sin significante distinto: como la alegria que se lee en el rostro de un
nifio) y la significacion deliberada del sentido. Esta significacion s6lo puede concebirse como un
acto delicado de organizacion mediante el cual se redistribuye el sentido “natural”: la
significacion prefiere separar con precision significados discontinuos correspondientes a otros
tantos significantes moderados. Por ejemplo, en “El acorazado Potemkin (1925)” tres estatuas de
ledn distintas filmadas por separado formarén, al yuxtaponerse, un magnifico sintagma'’; se
puede creer que la escultura del animal se levanta, se espera que se vea en €1, de manera

totalmente clara, el simbolo de la revuelta obrera.

Por todo esto, la creacion desempefia un papel mas importante en el lenguaje
cinematografico que en el manejo de los idiomas: “hablar” una lengua es simplemente utilizarla,
ejecutar la adecuada gramatica y palabras para emitir un mensaje, mientras que “hablar” el
lenguaje cinematografico es, conservando su proporcion, inventarlo. Un filme nunca es igual a
otro, podemos ver infinidad de planos, determinados en cuanto a su diferenciacion en
iluminacién, tamano, color, encuadre, movimiento, etc., de un elemento especifico como la llanta

de un carro.

Visto desde cierto angulo, el cine aparenta totalmente ser lo que no es. Es evidente que se
trata de un tipo de lenguaje; algunos han visto en ¢l una lengua. Permite, e incluso requiere, una
planificacion y un montaje: se crey6 que su organizacion, tan manifiestamente sintagmatica, no
podia proceder sino de una referente previo, aunque €ste se presentara como muy poco de si

mismo. Resulta demasiado obvio que el cine es un mensaje como para que no se le pueda

10 C , . .

Se refiere, en lingliistica, a una palabra o grupo de palabras que entre si constituyen una unidad
sintactica. En este, caso, se toma la union de las tres estatuas de ledn como esa unidad sintactica
que compone un nuevo significado a estando las estatuas de leon por separado.
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suponer un cdodigo. El filme es dificil de explicar porque es facil de comprender. La imagen se
impone en absoluto, “obstruye” todo lo que no es ella. Por lo tanto, el filme, es un mensaje rico
con cddigo pobre, texto rico con sistema pobre, la imagen cinematografica es ante todo habla,
nunca unidad de lengua, por lo que el cine y una semidtica referencidndose en este, no se puede
regir bajo las mismas normas que en la lingiiistica, pero si es imprescindible tomar esta como

referente para una semiotica del cine.

El cine, arte “fenomenoldgico” por excelencia donde el significante es equivalente al
conjunto del significado, espectaculo que se significa a si mismo, cortocircuitando al
signo propiamente dicho. Eso fue, en sustancia, lo que dijeron E. Souriau, M. Soriano, R.
Blanchard, G. Marcel, G. Cohen-Séat, A. Bazin, M. Martin, A. Ayfre, G. A. Astre, A. J.
Cauliez, B. Dort, R. Vailland, D. Marion, A. Robbe-Grillet, B. y R. Zazzo y otros tantos.

En el cine, el significante es una imagen, el significado es eso-que-representa-la-imagen.
Esta es la afirmacion que se debe tener como fundamento base para hablar de significacion
dentro del discurso cinematografico y, de la cual, vamos a partir de ahora en adelante para
establecer las relaciones de esta significacion dentro de la imagen cinematografica. La fidelidad
fotografica hace que el parecido de la imagen en el cine sea particularmente notable respecto al
referente, y los mecanismos psicoldgicos de participacion, que aseguran la comin ‘impresion de
realidad’, acaban reduciendo aun mas la distancia. Por esta razon, resulta imposible dividir al
significante sin que el significado quede también fragmentado en piezas isomorfas, y de ahi se
puede partir que en el cine es imposible tener una segunda articulacioén (fonemas): el cine
constituye una semia'' demasiado “intrinseca”, por hablar como E. Buyssens. Si una imagen
representa a tres estatuas de ledn, y se “corta” la tercera, no se puede evitar cortar al mismo
tiempo el significante y significado “tercera estatua de leén”. En el cine no hay absolutamente
nada que se pueda asimilar como una segunda articulacion. Ya esto rompe la nocién de signo,
como se ha visto desde la lingiiistica, y hace que se tenga que abordar el cine desde una

estructura diferente.

11 r . . . . . R ,
Es el término especialmente adecuado para designar los objetos propios de la semidtica, segiin
Buyssens.
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Si el cine no tiene fonemas, tampoco tiene “palabras” (compuestas por monemas). Seria
necesario demostrar que los obstaculos casi insuperables con que tropiezan las “sintaxis” del cine
se deben en buena medida a una confusion inicial como ya se habia mencionado anteriormente:
definir a la imagen como palabra y a la secuencia como frase. Como se decia, la imagen
(cinematografica) equivale a una o varias frases, y la secuencia es un segmento complejo de

discurso.

Existe una paradigmatica del filme, pero las unidades intercambiables son grandes
unidades significantes. Los trabajos de Rieupeyrout'* sobre la historia del western explican que
hubo una €época en que el cowboy “bueno” era reconocido por su traje blanco y el “malo” por su
traje negro. He aqui algo que autoriza una especie de sustitucion superficial, la cual, como debe
ser, se produce tanto en el plano de los significantes (blanco, negro) como en el plano de los
significados (bueno, malo), antes de que la sustitucion pueda tener lugar. Pero este paradigma,
quiza precisamente por estar excesivamente imbricado en el “habla”, es inestable y fragil; la
convencion del cowboy blanco o negro so6lo estuvo vigente durante un tiempo. Era casi una
cuestion de tiempo: como evitar que algin dia a un cineasta enemigo de la rutina se le diese por
vestir a su jinete de gris, o con camisa blanca y pantalon negro: era el momento de decirle adios
al paradigma. El cineasta, diferente en este aspecto del locutor, puede expresarse mostrando al
espectador directamente la variedad del mundo. Asi, el paradigma queda rapidamente superado:
es otro aspecto de esa especie de lucha que opone en ciertos aspectos del cine, al codigo y al
mensaje. Los grandes cineastas han evitado el paradigma, o, como minimo, han evitado ciertos
paradigmas, y es lo que ha brindado de este —lenguaje— la riqueza que tiene hoy en dia, y la cual

ha impulsado a que esta investigacion se llevara a cabo.

La literatura y el cine estan por naturaleza ligados a la connotacidn, porque la denotacion
viene siempre por debajo de su intencion artistica. La riqueza de connotaciones es lo que
distingue -semiolodgicamente hablando- a una novela de Joyce de un libro de cocina, a una
pelicula de Fellini de un comercial institucional. Asi, la connotaciéon, que desempefia un papel

importante en todos los lenguajes estéticos, tiene como significado determinado “estilo” literario

12 Jean-Louis Rieupeyrout (nacido en 1923 en Eygurande, murié en 1992 en La Rochelle) fue un
escritor francés del siglo XX especialista del oeste americano.
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o cinematografico, determinado “género”, determinado “simbolo”, determinada “atmoésfera
poética”; y como significante el conjunto del material semidtico denotado, tanto significante
como significado. Aqui ya se afiaden a dos elementos como lo es la denotacion y la connotacion
al conjunto de significacion dentro del discurso cinematografico. Por ejemplo, en un filme donde
el suelo mojado brillante por una lluvia previa en una calle da la impresion de algo angustioso o
triste (significante de la connotacion), el espectaculo representado (la calle vacia, casas pequenas
a lado y lado de la misma, con postes de escasa iluminacion, algunos de ellos fallando
intermitentemente (significado de la denotacion) y una técnica de grabacion que usa los
movimientos de camara y diferentes encuadres para conseguir cierta mirada sobre la calle
(=significante de la denotacion), convergen entre si para determinar el significado de la
connotacion. La misma calle grabada bajo diferentes circunstancias tanto de iluminacion,
encuadre, puesta en escena, decoracion, no producirdn siempre la misma sensacion. Cada uno de
estos elementos debe ser pensado y puesto en escena por una razéon dramatica y obedecer

siempre en pro del discurso filmico y su significacion.

La imagen es siempre y en primer lugar una imagen; reproduce en toda su literalidad
perceptiva el espectaculo significado del cual es significante. Por esta razon, es suficiente lo que
muestra para no tener que significarlo. Numerosas caracteristicas oponen la imagen filmica a la
forma preferida de los signos (arbitraria, convencional, codificada). Son otras tantas
consecuencias del hecho que, desde el principio, la imagen no es la indicacion de algo distinto a
si misma sino la “pseudopresencia” de lo que ella misma contiene, como se ejemplificaba en el

parrafo anterior.

La significacion cinematografica siempre esta mas o menos motivada, nunca es arbitraria.
He aqui otra gran diferenciacion con respecto al signo lingiiistico. Estd motivacion actiia en dos
niveles: en el nivel de la relacion entre los significantes y significados de la denotacidn, y en el
nivel de la relacion entre los significantes y significados de la connotacion. El signo lingiiistico
podria decirse que estd en un eslabon anterior, una base diferente pero indispensable para

comprender la significacion en el cine.
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En la denotacion, la motivacion es proporcionada por la analogia, es decir la semejanza
perceptiva entre significante y significado. Bajo los conceptos de Peirce, podria decirse que se
asimila al icono. Esta caracterizacion se da tanto en la banda de imégenes (una imagen de una
silla se parece a una silla) como en la banda sonora (un avion volando en un filme se parece a un

avion volando sobre el cielo verdaderamente).

En cambio, la connotacidn cinematografica es siembre simbolica. El significado motiva
al significante, pero a su vez lo sobrepasa. La motivacion parcial de las connotaciones filmicas
no impide que estas puedan dar lugar a codificaciones o convencionalizaciones, mas 0 menos
acentuadas segun los casos. Un ejemplo sencillo lo podemos encontrar en la pelicula M, el
vampiro de Diisseldorf (1931). El protagonista, entre otras particularidades diegéticas, tiene la
costumbre de silbar los primeros compases de una determinada melodia, la cual se le ha indicado
al espectador con suficiente transparencia al principio del filme, y cuya sola presencia de esa
melodia en la banda sonora (en ausencia de toda presentacion visual del protagonista) bastara
para evocar claramente al conjunto del personaje en un pasaje posterior del relato en que se
encuentra lejos o incluso haya desaparecido; ademas este modo de designacion del personaje se
vera acompafiado de intensas connotaciones. Vemos en este ejemplo simplificado que el
protagonista no ha sido “simbolizado” mediante un rasgo elegido arbitrariamente, sino por un
rasgo que le pertenece efectivamente (motivado). Pero en el conjunto del personaje habia algo
mas que esa melodia familiar: otros rasgos, que también le pertenecen, que se podrian haber
elegido para “simbolizarlo” (aportando otras connotaciones): existe, por lo tanto, una parte de
arbitrariedad en la relacion entre el significante de connotacion (=la melodia) y el significado de

la connotacion (=el personaje).

Las connotaciones filmicas, hasta las mas sutiles e ingeniosas, reposan en tltima
instancia sobre este sencillo principio, que se podria llegar a formular del siguiente modo: un
motivo visual o sonoro, una vez situado en su posicion sintagmatica exacta en el discurso que
constituye el filme, llega a adquirir un valor mayor que el suyo propio y a incrementarse con
sentido suplementario, pero ese suplemento no es en si totalmente arbitrario, puesto que lo que el
motivo “simboliza” de este modo es una situacion o proceso de conjunto del cual hace parte en la

historia que el filme narra (o del cual el espectador sabe que forma parte efectivamente en la
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vida). En resumen, el sentido connotado desborda al sentido denotado, pero sin contradecirlo ni

ignorarlo. De ahi la arbitrariedad parcial; de ahi, también, el estado mas o menos motivado.

Para seguir aportando, desde un punto de vista semidtico a una lectura del filme, Metz, en
su libro Lenguaje y Cine dice que se pueden distinguir como minimo dos grandes clases de
organizaciones significantes, los cddigos culturales y los codigos especializados. Los primeros
definen la cultura de cada grupo social, estan hasta tal punto omnipresentes y “asimilados”
intrinsecamente en la cotidianidad que los usuarios los consideran en general como naturales y
constitutivos de la humanidad misma (aunque resulte evidente que se trata de productos, puesto
que estos varian en el espacio y el tiempo); el manejo de estos cddigos no requiere ningiin
aprendizaje especial, es decir, ningiin aprendizaje que no sea el hecho mismo de vivir en una
sociedad, de haber sido educado en ella. Los codigos que se denominan “especializados” se
refieren, por el contrario, a actividades sociales mas especificas y restringidas, se presentan mas
explicitamente como cddigos y requieren un aprendizaje especial, es decir, un aprendizaje del
que no puede prescindir el sujeto “nativo”, que posee ya la cultura de su grupo. Por ejemplo, la
inteligibilidad de un fundido encadenado o de una sobreimpresion nunca aclarara el argumento
de un filme, si el espectador no ha visto antes otras peliculas en las que apareciera de modo
inteligible un fundido encadenado o una sobreimpresion. Pero el dinamismo narrativo de un
argumento que se entiende a la perfeccion, porque nos habla en imagenes del mundo y de
nosotros mismos, forzosamente nos llevara a comprender el fundido encadenado o la
sobreimpresion debido al contexto, a la parte especifica de la sintagmatica en la cuél es colocado

o usado.

A menudo, en las discusiones relativas al cine, se utiliza, como distincioén terminologica
de base, la que opone la “forma” al “contenido” (o la “forma” al “fondo”, siendo este ultimo en
tales casos sindbnimo de “contenido”). En la gran mayoria de casos, “forma” designa al
significante del filme y “contenido” a su significado. Asi, se suele decir que, en cierta pelicula, la
“forma” es brillante, compleja y novedosa, mientras que el “contenido” es pobre, simplista o

banal.
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Aunque un mismo elemento pueda funcionar como significante o como significado segun
el nivel de sentido que estemos analizando en un filme especifico, lo cierto es que a cada
momento del analisis de cada pelicula puede distinguirse una instancia significante y una
instancia significada; también es verdad que se puede distinguir, en un filme tomado en bloque
esta vez, un conjunto de significantes (imdgenes y su disposicion, palabras pronunciadas, sonidos
escuchados, vestuario, gestos y expresiones del rostro de los personajes, presencia eventual de
“simbolos” psicoanaliticos, sociales o ideoldgicos, etc.), y un conjunto de significados
(psicologia de los personajes, contenido social del filme, “mensaje” ideoldgico del cineasta, etc.).

Pero aquello que falsea la distincion entre el significante y el significado es que el
término que designa al significado (contenido) no se oponga a un término que designe de forma
clara al significante, sino al término “forma”, cuya presencia induce a una contaminacion entre la
distincion del significante y del significado y la de la forma y la sustancia. La terminologia que
se revisa contiene la sugerencia latente de una especie de parentesco privilegiado entre los
hechos de significante y los hechos de forma, por una parte, y los hechos de significado y los
hechos de sustancia por otra. Es asi como se pueden plantear las preguntas ;tendria el
significante una forma o este es forma? ;el significado no tiene forma alguna? ;tendria el

significado una sustancia o este es sustancia? el significante no tiene sustancia alguna?

Es asi como la distincion que se habia visto entre significante y significado, que se tenia
“clara” con las definiciones dadas, se ve completamente enredada e indefinida. Los elementos
significantes del filme, si tienen una forma (por ejemplo el montaje, las oposiciones de motivos,
el contrapunto de la imagen y el sonido, de la imagen y la palabra, etc.) también poseen una
sustancia, e incluso cuatro sustancias distintas: la imagen en movimiento, el ruido, el sonido
musical, el sonido fonético; y a la inversa, los elementos del filme si tienen una sustancia
(sustancia semantica “humana” o “social” que compone los contenidos de los filmes) y también

poseen una forma: asi, la estructura profunda de los “temas” en cada filme.

En el lenguaje habitual de los debates cinematograficos, se dice que uno estudia la
“forma” de un filme cuando estudia ese filme como un conjunto de significantes; de hecho, a ese
estudio “formal” se le estdn mezclando consideraciones de sustancia (por ejemplo,

frecuentemente, consideraciones relativas al adecuado uso de los significantes visuales y de los
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significantes auditivos del filme), dado que se trata de la sustancia del significante. Pero en
realidad estudiar la forma de un filme consistiria en estudiar la totalidad de ese filme, adoptando
como pertinencia la busqueda de su organizacion, de su estructura: seria hacer el analisis
estructural del filme, siendo esa estructura tanto de imagenes y sonidos (forma del significante)

como de sentimientos e ideas de esa estructura (forma del significado).

Por el contrario, cuando se dice que uno estudia el “contenido” de un filme, en la mayoria
de casos, en esencia trata inicamente de la sustancia del contenido: enumeracion o evocacion de
los problemas humanos o sociales planteados por el filme, asi como de su importancia intrinseca,
sin un examen serio de la forma especifica que el filme estudiado confiere a esos problemas. El
verdadero estudio del contenido del filme seria precisamente el estudio de la forma de su
contenido: si no, no estamos hablando del filme sino de diversos problemas mas generales a los
cuales el filme debe su material de partida, sin que su contenido propio se confunda en modo
alguno con ellos, puesto que éste residiria mas bien en la propiedad de transformacion que aplica

a dichos contenidos.

En el centro del propio filme, se encuentran sin duda las significaciones, entendidas por
emparejamientos significante-significado, que so6lo pueden aparecer con el discurso
cinematografico en si, junto a significaciones que, aunque aparezcan entre otros lugares dentro
del filme, no dejan de proceder de determinados conjuntos significantes (culturales) distintos del
cine. En el primer caso, se encontraran por ejemplo las principales figuras del montaje, las
principales relaciones entre imagen y sonido, imagen y palabra, etc.; en el segundo caso, por
ejemplo, el conjunto de las significaciones de vestuario que aparecen en los filmes y que
desempefian un papel tan importante en ellos: es frecuente que la pertenencia psico-sociologica
del personaje dentro del filme se vea expresada en parte por su forma de vestir. Por ejemplo, un
overol de trabajo y un casco orientan hacia un significado de obrero, el filme, no ejerce ningun
papel en la configuracion de dicho paradigma, que se hubiese establecido igualmente en una
imagen aislada no perteneciente a ningiin filme (como una fotografia) e incluso fuera de toda
imagen, por ejemplo, un transetnte, que al pasearse por la calle, ve a un hombre vestido de esa
manera, lo identifica con el mismo significado; por lo tanto se trata de una significacion extra-

cinematografica que el filme se limita a recuperar.
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Por lo tanto, el signo, incluso si se le somete a una reduccion de su estado mas minimo,
no tiene ningin motivo para interpretar un papel mas importante en semidtica cinematografica
que en las demads investigaciones de la semiotica contemporanea y de la lingiiistica. Sin rechazar
la nocion de signo como tal, se debe constatar que representa solamente una de las herramientas
de la investigacion, y que no goza ya del estatuto privilegiado y central que tenia en un Saussure
o en un Peirce; otras nociones se han revelado igualmente importantes, a veces mas, para la
evolucion concreta de los andlisis semidticos del filme, sintagma y paradigma,
expresion/contenido, forma/sustancia, etc. Un sistema de significacion dentro del discurso
cinematografico no es solo un sistema de signos; las unidades mayores o menores que el signo
dentro de este discurso tienen un papel importante: el nivel del signo no debe quedar cortado de
los demas. Por ese motivo, dentro del estudio semiotico del discurso cinematografico, se deben
tener en cuenta mas las unidades totales de significacion propias del filme que la busqueda

especifica de un signo cinematografico.

El problema de la significacion cinematografica no puede ser tratado de modo
conveniente, mas que si se limita solamente a la definicién de lenguaje como sistema de signos
destinado a la comunicacion. So6lo empieza a plantearse verdaderamente la significacion, si se
recurre a nociones mas concretas, mas “técnicas”, y se vuelve a colocar dentro del marco mas
amplio de las investigaciones semioticas del cine. El cine no es un sistema per se, pero contiene
varios dentro de si. El cine parece no tener signos, como se ha mencionado anteriormente, pero
es que los suyos son muy diferentes de los de la lengua y asi mismo deben ser tratados; ademas,
el dominio de la significacion es mucho mas amplio que el del signo. Es hasta més amplio que el
de la comunicacion propiamente dicho: en el cine no hay un juego inmediato de intercambio
bilateral, pero tampoco es el unico conjunto semidtico que se comporta asi; nadie responde
directamente a un mito, a un cuento popular, a un ritual, a un sistema culinario o a una pieza de

musica.

Hay tres elementos propiamente cinematograficos que ayudan a diferenciar todo el
sentido de significacion dentro de un filme y que se deben dominar para hacer un adecuado

estudio de la significacion dentro del discurso cinematografico.
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Las codificaciones propiamente cinematograficas implican todo un conjunto especifico
de significantes: configuraciones audiovisuales, verbo-visuales y verbo-auditivas, que se
imponen a la percepcion del espectador. Pero la presencia misma de esos significantes tiene
como efecto el definir, en la esencia del sentido total del filme, unos significados
correspondientes y no menos especificos. El lenguaje cinematografico no es un conjunto de
significantes, sino un conjunto de significaciones: por ejemplo, el montaje alternado no es s6lo
una disposicion de imagenes segun la estructura distribucional A-B-A-B-A-etc., sino que
también posee un sentido: indica que los acontecimientos A y B se imponen como
contemporaneos dentro del discurso del filme (eso todavia constituye solamente el significado de
denotacion del montaje alternado, el cual posee, ademas, diversos sentidos connotados: por
ejemplo, sugiere una forma de simultaneidad més estrecha, mas afectiva y simbdlicamente

intima, que la expresada por otras estructuras de montaje).

Como segundo, asi como existen formas-del-significante propiamente cinematograficas,
también existen sustancias-del-significante que caracterizan especificamente al vehiculo filmico.

Esto puede entenderse a dos niveles, sin que se presente una confusion entre ellos:

Entre las cuatro sustancias-significantes, cuya totalidad cubre la materialidad perceptiva
del filme (imagen en movimiento, ruido, musica, palabra), hay una que puede declararse
“especificamente cinematografica” en el sentido de que no se emplea en ninglin otro medio de
comunicacion socialmente existente: se trata, evidentemente, de la imagen en movimiento y

obtenida mecanicamente.

Los tres restantes (ruido, sonido musical, sonido fonético) no pueden considerarse como
especificamente cinematograficos en el mismo sentido, porque cada uno de los tres constituye,
por otra parte, la sustancia significante de uno o varios sistemas de significacion distintos al cine:
en cuanto al sonido fonético, las lenguas naturales; en cuanto al sonido musical, la musica, en
cuanto a los ruidos, las emisiones radiofonicas o simplemente los ruidos del mundo considerados
como conjunto de significaciones (ejemplo: oir un bocinazo e inferir que un automévil circula en

las cercanias). Sin embargo, cuando esas tres sustancias se utilizan en un filme, es decir, en un
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contexto nuevo y radicalmente distinto donde cada una de ellas se ve atrapada en una red de
interacciones con las otras dos y con la imagen en movimiento, es valido preguntarse hasta qué
punto se puede afirmar que sigue tratindose de las mismas sustancias, y en qué medida, la
contraposicion de estos en su uso dentro de otro lenguaje, los pueden considerarse como
relativos exclusivamente a la forma que esas sustancias manifiestan, sin influir sobre su sustancia
intrinseca. Dentro de la investigacion cinematografica, a no ser que sea una investigacion sobre o
con el conocimiento especifico sobre estos sonidos, resulta dificil decidir si el ruido que oimos
en la calle y el ruido que oimos en la banda sonora de un filme son una misma sustancia, o si no
se trata mas bien de dos sustancias distintas tomadas de una misma materia (la transformacion de
un referente). No se excluye que esta perspectiva solo sea aplicable al ruido y no al sonido
fonético o la musica. Si ese fuera el caso, el lenguaje cinematografico seria “especifico” no s6lo
por una de las cuatro sustancias-significantes que utiliza (la imagen en movimiento), sino
también, aunque en un grado distinto, por las otras tres: la fonia de cine, el ruido de cine, la

musica de cine.

Los significados de origen extracinematografico que aparecen en los filmes tienen su
propia sustancia: sustancia semantica, en este caso; pero también tienen su forma, y también
pertenecen a conjuntos-significantes organizados. Un estudio de la significacion total de un filme
particular no podria obviarlos, evidentemente, puesto que esos significados, aun habiéndose
formado fuera del cine, no dejan por ello de estar presentes y con gran relevancia en el filme. Por
lo que, si se les estudia detalladamente como si no -eleccion que depende unicamente del objeto
preciso que se fija cada trabajo de investigacion-, en ningun momento debe olvidarse, bajo el
pretexto de que uno se estéd interesando por el cine. Se hara necesario distinguir cuidadosamente
dos cosas: el lenguaje cinematografico propiamente dicho y el mensaje total de cada filme
particular. Este Gltimo no es més que la combinacidn singular (variable de un filme a otro) entre
elementos pertenecientes al lenguaje cinematografico y elementos procedentes de otros sistemas

culturales.

Por tltimo, entre los elementos extra cinematograficos del filme, se encuentran algunos
que pertenecen a la instancia significada de ese filme (como siempre que ese trata de

significados, esos elementos pueden funcionar como significados en algunos de los numerosos
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niveles de sentido que componen un filme, listos para funcionar como significantes -o incluso
como significaciones- en otro nivel). Pero junto a esos elementos extra cinematograficos
“significados” se encuentran también los significantes correspondientes; y de esos significantes,
como de sus significados, se puede decir que son exteriores al cine pero que han sido adaptados
por este. En el ejemplo antes citado, de las significaciones de vestuario integradas al filme, no se
trata solo del significado “obrero”: lo que esta “integrado al filme” es también el significante

correspondiente (el casco y el overol de trabajo, en el ejemplo dado).
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3.3 Capitulo 3: Wong Kar-Wai y un analisis semiotico.

Wong Kar-wai naci6 en Shangai en 1958 es un director de cine. Escribe y dirige sus
propias peliculas, a la vez que supervisa el montaje. Después de obtener un diploma en disefio
grafico en la Escuela Politécnica de Hong Kong en 1980, Wong Kar-wai comenz6 a trabajar
como asistente de produccion de television. Tras haber trabajado en varias series de drama, ¢l
comenzd a desempefiarse como guionista para la television y luego para el cine. Su debut llegod
con As Tears Go By (1988), un filme que marco su estilo visual inico y se proyectd como parte
de la Semana de la Critica en el Festival de Cannes de 1989. Sus siguientes filmes fueron Days
of Being Wild (1990), Ashes of Time (1994), Chungking Express (1994) —que maés tarde se
convirtid en un gran filme de culto—, Fallen Angels (1995), Happy Together (1997) —con el que
gand el Premio a Mejor director en el Festival de cine de Cannes—, In the Mood for Love (2000),
2046 (2004), My Blueberry Nights (2007), Ashes of Time redux (2008)y The Grandmaster
(2013).

El lejano oriente con todo su misticismo y peso cultural que ha tenido a lo largo de la historia es
visto por Wong Kar-wai de una manera contemporanea y muy urbana. El universo de Wong Kar-
Wai es, sin duda alguna, el amor des-amor. El director apuesta por la capacidad humana de amar,
pero lo que creo que lo hace aun mas interesante, es su arriesgada manera de ver el amor,
siempre lleno de tropiezos, baches, deseos, frustraciones, dudas, misterios, celos, y hasta odio...
Uno de los elementos que marca definitivamente el estilo de Wong Kar-Wai, es que sus peliculas
ambientadas en los afos sesenta, como una manera de evocar a la memoria, a los recuerdos, que

son eje transversal dentro de su filmografia.

“El recuerda esa época pasada como si mirase a través de un cristal cubierto de polvo. El
pasado es algo que se puede ver, pero no tocar y todo cuanto ve esta borroso y confuso”

Enunciado final de la pelicula In the mood for love (2000).

La obra de Wong Kar-wai es reconocida mundialmente como uno de los principales hitos
del cine en el ultimo cuarto de siglo por sus exploraciones sobre la profundidad o la

imposibilidad del amor, su habilidad para entrecruzar relatos, esa musicalidad de sus peliculas
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sostenida por entranables melodias, sus personajes estrafalarios, y esa poesia visual sin igual y

reconocible que permite la cohesion de todos los anteriores elementos.

En la presente investigacion, se van a tomar como referencias para el andlisis tres obras
que nos competen primordialmente por tratamiento y tematica, que se asemejan con el desarrollo
del producto audiovisual que se realiza en paralelo a esta investigacion. La primera obra es su
unico cortometraje (inico cuya produccion no es de cardcter publicitario) llamado “The Hand”
realizado en el ano 2004, como uno de los cortometrajes que forman la pelicula “Eros”, y en la
cual comparte con otros dos cortometrajes “The dangerous thread of things” de Michelangelo
Antonioni y “Equilibrium” de Steven Soderbergh. La otra obra que se va a tratar es “Happy
together” del afio 1997, sexto largometraje del director y en el que, por primera vez, salia de

Asia para rodar una de sus historias. Esta se desarrolla en Buenos Aires, Argentina.

Metodologia de analisis

Como método para esta investigacion se planea llevar a cabo una investigacion historica
en principio, para desembocar en un estudio de caso y posteriormente hacer un analisis
descriptivo, ya que el objetivo es encontrar la aplicacion del concepto de “signo” dentro de un
discurso cinematografico especifico, basaindonos en la definicién de signo dentro de la
lingiiistica y su adaptacion para el lenguaje cinematografico. Como objeto de estudio especifico
de este concepto, la investigacion se centrara en Wong Kar-wai y, en especifico, tres de sus
obras. En ese orden de ideas, y ya teniendo claro el problema de la investigacion, se procede a
acceder a las fuentes bibliograficas y audiovisuales, que tengan relacion con la definicion de
signo dentro de un lenguaje cinematografico y su desarrollo. Principalmente se trabajara el
acercamiento que hace Christian Metz en sus multiples ensayos a este concepto, porque es uno
de los mas completos y mas importantes acercamientos que se han hecho sobre este tema hasta el

dia de hoy.

Para concluir la investigacion, y poder ver en praxis la significacién dentro del discurso
cinematografico, se abordaran dos peliculas fundamentales de la obra del cineasta hongkonés.

“The Hand” (cortometraje) y “Happy together” (largometraje). Al ver las dos peliculas, se
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toma la decision de hacer un andlisis del cortometraje completo, como una unidad importante
para ejemplificar y sustentar la significacion dentro del cine. En el caso del largometraje, se hara
la seleccion de unas escenas especificas que, a criterio del autor de esta investigacion, se
consideran las mas importantes en cuanto a significacion dentro del relato, que es el objetivo

primordial del analisis.

Para los analisis de las peliculas, se debe tener en cuenta que se visualizaran en una
pantalla pequefia, no en una pantalla de cine, que no afectaria para nada el desarrollo del analisis,
debido que no son de interés los aspectos técnicos de luminosidad, contraste, saturacion, sonido,
etc., especificamente, ya que de lo que se va a hablar es de la intencion de estos, y su aporte
dentro de la significacion. Tomaremos el cortometraje como conjunto, no se fragmentara, sino
que se haran las respectivas relaciones de significacion que se usan a lo largo de este. Para el
caso de los largometrajes, es preciso hacer una fragmentacion de escenas, para poder profundizar
en la significacion dentro de la misma escena, y no quedar un poco vago el concepto, si se tratase

la pelicula completa, debido a su extensa duracion.

Asi, estableceremos el andlisis de acuerdo a lo explicado anteriormente, y basandose en
el siguiente cuadro, que resume las relaciones dentro de los elementos de los conjuntos de

significacion dentro de los filmes.

Tabla 1. Elementos para tener en cuenta dentro de la significacion cinematografica. Fuente:

creacion propia.

DENOTACION CONNOTACION

Forma Forma Forma

Sustancia Sustancia Sustancia
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Elementos de significacion

Ya entrando en identificar ciertos elementos de significacion, después de haber hecho el
respectivo andlisis semantico del cortometraje, se veran y desarrollaran ciertos elementos que a
lo largo de la obra nos permiten entender ain mejor y llenar de mas intencion lo que quiso decir

el director al realizar esta obra.

Generalmente este filme trata sobre el amor del Sr. Zhang, ese que le impulso la vida, la
determinacion para ser sastre pero que al mismo tiempo lo ha condenado a la mujer, la Sra. Hua,
de quien estd enamorado. Dentro del filme nunca se habla de amor, nunca se dice que el Sr.
Zhang esta enamorado de la Sra. Hua, pero todo el tiempo como espectadores nos damos cuenta
del amor que ¢l siente. Eso es lo que hace muy interesante este filme, tener cierta cantidad de
elementos de significacion dentro del lenguaje cinematografico que permiten llegar a esa

conclusion y ahondar en los sentimientos de ambos personajes.

llustracion 1. Introduccioén a la historia. Screenshot tomado de la pelicula
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DENOTACION

Forma del significante: La cara tiene un contraste, que la divide en dos por todo el centro. El lado

izquierdo iluminado y el lado derecho en una leve penumbra. Detrés de ¢l, el fondo, tiene el
mismo contraste, el lado izquierdo iluminado y el lado derecho en una leve penumbra. La voz
que se escucha fuera de cuadro, se asocia a una mujer por el timbre. Esta tiende a oscilar entre

frecuencias mas agudas que la voz del hombre en general, que oscila en frecuencias mas graves.

Sustancia del significante: La cdmara est4 en un plano medio fijo con angulacién normal. Lo

tinico que se ve es al Sr. Zhang. Nunca se ve a la Sra. Hua. El esta situado un poco recostado al
costado izquierdo con respecto al centro. En la iluminacion, hay una fuente de luz desde el
costado izquierdo, que ilumina ese costado de la cara de ¢l, dejando el costado derecho en una
leve penumbra. Esta iluminacion se extiende al fondo, ya que al lado izquierdo, la puerta tiene
una entrada de luz que ilumina esta parte, y el lado derecho, como esta cubierto por una tela no
tiene una entrada de luz, lo que hace que haya un poco de penumbra en este lado. La mujer

siempre la escuchamos fuera de cuadro.

Forma del significado: El hombre esté4 bien arreglado. Se nota que cuida su imagen y es delicado

a la hora de su presentacion personal. El traje es elegante, generalmente usado por hombres para
ocasiones especiales o muy formales. El ruido de fondo es lluvia, que se reconoce por instinto,
porque se escucha en la cotidianidad y el cerebro estd familiarizado con el ruido que reconoce al

instante y lo asocia con la lluvia.

Sustancia de significado: El Sr. Zhang esta de frente a la cdmara. Detras del hombre hay al lado

izquierdo, una puerta abierta. Al costado derecho, hay una tela, junto con pared. Esta vestido con
un traje de color tierra oscuro, con una camisa blanca y una corbata también de color tierra
oscuro. Tiene un pequefio bigote y tiene el cabello peinado hacia un lado. Su expresion es seria
pero tiene una mirada penetrante. Comienza mirando fijamente hacia la esquina inferior
izquierda del cuadro. Luego, baja su mirada hacia casi el centro del limite inferior del cuadro y
cambia su mirada constantemente entre estos dos lugares. Suena constantemente un ruido en el

fondo. El Sr. Zhang habla despacio con algo de timidez, estd hablando con una mujer enferma (la
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Sra. Hua), le pregunta que cémo se siente y ella le dice que esta mal, que no la vaya a ver mas
que es contagioso. Luego ¢l le dice que ya hizo arreglos para que ella se coloque algo, pero ella
dice que no se los puede colocar, ademas el hombre (alguien a quién ella se refiere) ya no esta.
Ella le pregunta que si recuerda como se conocieron y que si recuerda su mano, a lo que ¢l
asiente. Ambos hablan suave, intimamente. No hay fuerza en su intencion, se demoran un poco

en hablar.

CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una técnica pictérica

que se dio durante el barroco en Europa en los siglos XVII y XVIII. Principalmente asociado con
el pintor Rembrandt, pero también fue usado por otros importantes pintores como Caravaggio o
Vermeer. Esta técnica se usaba para darle mas dramatismo a los cuadros, usar la luz, para

acentuar en expresiones y hacer que estas incidan en el espectador.

Sustancia del significante: El cuadro esta dividido en dos, una parte iluminada y la otra en

penumbra. La parte de penumbra ocupa un poco mas de la mitad del cuadro, ya que como el
personaje no esta totalmente centrado sino un poco recostado hacia la izquierda, el lado del
cuadro que esta iluminado, pierde un poco de espacio este lado haciéndole ganar mas espacio al
lado derecho, que es el que se encuentra en penumbra. Al estar el Sr. Zhang en primer término, el
contraste marcado, hace sentir que el estd confuso, que ¢l y lo que siente esta dividido entre
sentimientos “buenos” y “malos”, estos tltimos tienen un mayor peso para ¢l, lo que hace que la
parte en penumbra ocupe un poco mas de espacio dentro del cuadro. Al nunca ver a la mujer,
solo escucharla genera la sensacion de que es un misterio, es alguien de quien no se puede saber

mucho.

Significado: En esta escena, se siente que el Sr. Zhang est4 pensativo. Esta confuso por la mujer
con quien esta hablando (la Sra. Hua), y quiere encontrar alguna solucion. El esta debatiendo
entre dos caminos, uno de las cosas “buenas” y otro de las cosas “malas. La escena termina

cuando ella le pregunta que si se acuerda como se conocieron y si recordaba su mano. Esto
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resulta en que a partir de ahi lo que se va a ver es un flashback, los recuerdos de el Sr. Zhang y

que permitira descubrir quién es esta mujer y poder tomar una decision sobre sus sentimientos.

llustracion 2. El Sr. Zhang espera por la Sra. Hua. Screenshots tomado de la pelicula

DENOTACION

Forma del significante: Aqui la luz genera unos contrastes dentro de la imagen a diferentes

niveles. En la imagen 1 el contraste es muy tenue, en la imagen 2 el contraste es mucho mas
pronunciado y en la imagen 3 lo es aun mas. En la imagen 4 el contraste es muy alto. La cara del
Sr. Zhang se divide en dos, dejando el lado izquierdo muy iluminado, y el lado derecho muy
poco iluminado. Aci el efecto de reconocimiento de la voz se da porque ya reconocemos el

timbre de la voz, sabiendo que pertenece a la Sra. Hua.

Sustancia del significante: En las imdgenes 1, 2 y 3 se identifica el mismo valor de plano. La

camara realiza un travelling de izquierda a derecha. Los planos son general con una angulacion
normal, en el que el Sr. Zhang se encuentra recostado al lado derecho, y cortado sobre las

rodillas. Su cabeza llega hasta mas o menos el centro del cuadro y de ahi para arriba hay un aire
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encima de ¢l. La iluminacion general de los planos proviene de la izquierda, con una fuerte luz
que ilumina el borde de la mesa que esta mas cerca a la camara y al Sr. Zhang, dejando en
sombra la espalda del Sr. Zhang y el pedazo de pared que se ve detras de el. La lampara de piso
ilumina las flores y las frutas de la mesa, con un poco de luz que se filtra de la fuente general que
esta fuera de cuadro. La imagen 1 tiene un tono un poco calido, la imagen 2 tiene un tono mas
neutro y la imagen 3 tiene un tono frio. La Sra. Hua siempre se escucha fuera de cuadro, el Sr.
Zhang no la ve, pero el espectador si la ve con algunos planos que se intercalan de ella hablando,
en la imagen 2 y 3, por teléfono. En la imagen 4, la camara esta fija con una angulacion normal.
El plano es medio largo, dejando un poco de aire encima de la cabeza del Sr. Zhang, que ocupa
casi dos tercio del cuadro, dejando el restante tercio para el aire. El corredor estd en sombra, con
pequeiios detalles iluminados por las lamparas colgadas en el techo. La fuente de luz principal
esta en el corredor perpendicular, el cual genera en el Sr. Zhang un contraste, dividiendo su cara

en dos.

Forma del significado: En este conjunto de imagenes se puede ver que el Sr. Zhang

progresivamente se arregla mejor para presentarse ante la Sra. Hua. Primero esta desarreglado,
antes de conocerla, como en la imagen 1. Pero luego, este cambia su aspecto y lleva traje, que
generalmente genera una sensacion de elegancia y es usado por hombres para ocasiones
especiales o muy formales. En la imagen 1, se sabe que la Sra. Hua esta teniendo sexo con
alguien porque se escucha a ella gimiendo y se perciben también los gemidos de alguien mas.
Estos gemidos son placenteros, que hacen asociar instintivamente al coito. En la imagen 4, se
sabe que ella est4 teniendo sexo con alguien, porque en los planos anteriores, se le ve entrar a la
habitacion con un hombre y luego en la cama, se escuchan chirridos de la cama, que tiene la ropa
de ambos tirada por la habitacion. Durante el plano de la imagen 4 se escucha el chirrido la
continuacion del chirrido de la cama. En las imagenes 2 o 3, hay dos intenciones diferentes de la
Sra. Hua hablando por teléfono. En la imagen 2, ella est4 hablando entre risas, con un volumen
de voz suave. En la imagen 3, ella est4 hablando duro y rapido, casi gritando. Se nota que es una
fuerte discusion. En la sala de la Sra. Hua hay muchas flores, en la pared y en el florero, las
cuales se asocian al amor, al cortejo. Las flores son simbolos universales del enamoramiento, de

la pasion, de los sentimientos de una persona hacia otra.



47

Sustancia de significado: En la imagen 1, 2 y 3 el Sr. Zhang espera en la sala del apartamento de

la Sra. Hua por ella. La pared de la sala esté tapizada con unas franjas verticales intercaladas.
Una es de color azul cielo y la otra es blanca, con estampados de hojas de lirios, parecen, a lo
largo de esta. Hay una mesa circular de cuatro puestos en el centro. Esta tiene un mantel blanco,
cubierto por un vidrio del didmetro de la mesa. Encima de la mesa hay un florero de vidrio, con
unos tulipanes en su interior. Al lado derecho de este hay un recipiente de vidrio oscuro,
conteniendo cuatro frutas circulares de color blanco y piel lisa. Alrededor de la mesa hay cuatro
sillas de color verde. En la pared hay un espejo en forma de ovalo, situado horizontalmente. En
este se refleja una lampara colgada del techo, que se divide en cuatro cilindros que se ven que
estan encendidos, emitiendo una luz amarilla tipo tungsteno. Al lado izquierdo de la mesa hay
una lampara de piso hecha en madera, que incide una luz tenue en ese costado de la pared.
Encima de la mesa hay una lampara colgada que se ve cortada, pero esta estd apagada. En estas
tres imagenes el Sr. Zhang esta sentado en una de las cuatro sillas, al lado derecho del cuadro. En
la imagen 4 se ve un corredor en perspectiva, del cual solo se ve el lado izquierdo. A lo largo de
este, en el techo hay colgadas tres ldmparas de forma conica cada una con un bombillo que emite
una luz tungsteno. A lo largo del corredor hay puertas de color verde pastel, pero en la mitad de
este, en el costado izquierdo hay un hueco, formando al parecer un corredor perpendicular al que
se ve. Alli la pared es de baldosa blanca y tiene una lampara cuadrada pegada a la pared que se
ve, 0 sea, a la pared del costado derecho de ese corredor. Las cuatro imagenes corresponden a
cuatro momentos a lo largo del cortometraje al inicio, en la mitad y al final. En la imagen 1 se ve
al Sr. Zhang sentado, con los brazos sobre la mesa. Este lleva una camisa blanca, con las mangas
recogidas y el cuello abierto. Lleva una bolsa de papel situada sobre su regazo. El esta
encorvado. En esta escena lleva el cabello sin peinar y no tiene bigote. Aqui se escucha, fuera de
campo, a la Sra. Hua teniendo relaciones sexuales con alguien, €l esta nervioso y sudando. Es la
primera vez que la va a ver y esta esperando por el primer encuentro con ella. En las imagenes
numero 2 y 3, el Sr. Zhang esta ya esta arreglado. En ambas lleva un traje de color negro, con
una camisa de color azul oscura y una corbata de color negro también, pero esta esta desajustada.
En el bolsillo del traje lleva un pafiuelo blanco doblado, tiene el cabello peinado hacia un lado y
lleva un pequefio bigote. También tiene una bolsa de papel del mismo estilo sobre su regazo. En
la imagen 2 se encuentra fumando. En estas dos escenas, €l espera por ella pero ella no lo

atiende, €l no la se encuentra con ella en ninguno de los dos momentos. En ambas escenas ella
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esta hablando por teléfono en la habitacion contigua. En la imagen 2, la Sra. Hua esta hablando
con un hombre que le reclama por un amante, pero ella dice que es s6lo su primo (refiriéndose al
Sr. Zhao), que son s6lo rumores. Aqui le manda a decir con la criada que se lleve unos tejidos
que provienen de Francia y unas bolas de masa, para confeccionarle los vestidos. El hombre con
el que habla tiene una esposa. En la imagen niimero 3 ella habla con un hombre (el Sr. Zhao),
diciéndole que es su primo, no su amante. Le que ¢l le tiene que pagar o sino se las vera con ella.
Cuelga muy enojada. Aqui manda a decirle con la criada, pero el en realidad escucha lo que dice,
que no quiere ninguno de sus vestidos, que ya ha acabado con ¢él. En la imagen 4, el Sr. Zhang
esta vestido con un traje de color tierra oscuro, con una camisa blanca y una corbata también de
color tierra oscuro esta vez ajustada totalmente a su cuello. Tiene un pequefio bigote y tiene el
cabello peinado hacia un lado. Lleva una bolsa de papel que sostiene con sus manos, casi sobre
su regazo. El se encuentra recostado sobre la pared que se ve del corredor con pared de baldosa
blanca, justo debajo de la lampara rectangular. Aqui, como en la imagen 1, esta escuchando a la
Sra. Hua tener relaciones sexuales con alguien, pero esta vez esta serio y mirando fijamente

hacia la habitacion donde se encuentra ella.

CONNOTACION

Forma del significante: Aqui también el contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una

técnica pictorica que se dio durante el barroco en Europa en los siglos XVII y XVIIIL.
Principalmente asociado con el pintor Rembrandt, pero también fue usado por otros importantes
pintores como Caravaggio o Vermeer. Esta técnica se usaba para darle mas dramatismo a los
cuadros, usar la luz, para acentuar en expresiones y hacer que estds incidan en el espectador. En
la imagen 1, se escucha a la Sra. Hua gimiendo mientras tiene relaciones sexuales. En la imagen
4, solo se escucha la cama rechinar. Esto genera que en la imagen 1, ella disfruta del acto sexual,
los gemidos comunican el placer que esté sintiendo, que se siente bien haciéndolo mientras que
en la imagen 4 ya no gime. En este plano ella ya no disfruta para nada lo que esta pasando. En
este nivel de la historia, que es ya al final, ella tiene sexo con los hombres por una necesidad
extrema, pero que no le lleva a ninguna ganancia significativa, como al comienzo de la historia

donde tenia mucho dinero.



49

Sustancia del significante: En las imagenes 1, 2 y 3, el travelling que se usa es de caracter

expresivo. Este lleva al espectador del lado izquierdo de la sala al lado derecho donde nunca se
muestra, pero da la sensacion, de que estd la puerta para entrar a la habitacion de la Sra. Hua, ya
que en estos planos el Sr. Zhang voltea su mirada hacia ese lado derecho. Esto con el fin de hacer
una conexion entre el Sr. Zhang y la Sra. A través de la puerta, que es usada para unir dos
espacios en la arquitectura. Al tener progresivamente un aumento en la profundidad del contraste
entre estos planos, genera en el espectador, quien siente, que cada vez los sentimientos son mas
fuertes, que cada vez hay més tension de parte del Sr. Zhang, pero a su vez, cada vez los controla
mejor. En la imagen 4, la zona iluminada ocupa una delgada franja casi en el centro del cuadro.
El resto de la imagen esta dominada por la sombra, lo que refleja que en este momento los
sentimientos del Sr. Zhang estan llevados hacia lo “malo”. Es un momento donde ¢l esta perdido
y no ve una salida clara. Ya no le queda casi esperanza con sus sentimientos hacia la Sra. Hua. El
sonido fuera de campo con la Sra. Hua se vuelve recurrente, siempre generando un misterio
hacia ella. En estos planos, en los que ya se conoce mas de la historia, se ve que este fuera de
campo también refleja que para el Sr. Zhang, ella permanece como un misterio. Nunca llega a
conocerla bien, entonces ya no es solamente un misterio hacia el espectador como en la escena 1,

sino que también lo es para él.

Significado: En esta serie de escenas se puede ver un progreso emocional tanto del Sr. Zhang
como de la Sra. Hua. El Sr. Zhang, cada vez tiene sentimientos mas profundos por la Sra. Hua,
esto hace que cada vez que va a ir a verla se arregle mejor, tenga una mejor presentacion para
impactarla de una mejor manera. A su vez estos sentimientos se vuelven mas complicados, ya
que en realidad ella nunca le corresponde, sélo lo hace hasta el final de la historia de una manera
no tan esperada. Por otro lado, la Sra. Hua pierde su vida progresivamente. Al comienzo es una
mujer con bastante dinero, que mantiene relaciones con varios hombres al tiempo, haciéndolo
como trabajo pero a la vez por placer. Luego tiene algunos problemas, como se escucha en la
escena de la imagen 3, para terminar sola, en un hotel barato, teniendo relaciones con hombres
por meramente necesidad, sin tener placer alguno, y ya sin las buenas remuneraciones
econdmicas con las que contaba antes, ya habiendo perdido todo lo que habia ganado ademas de
encontrarse gravemente enferma. Al ver durante estos planos a ambos en espacios separados, se

refleja que en realidad entre ellos no hay una conexién como la que quisiera el Sr. Zhang, que es
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el medio a través del cual vemos la escena, con la Sra. Hua, que es alguien que esta fuera de

campo, que esté fuera de alcance para €l.

llustracion 3. Presentacion de la Sra. Hua. Screenshot tomado de la pelicula

DENOTACION

Forma del significante: En estd imagen hay un fuerte contraste marcado, en el que el unico lugar

bajo la luz es el costado izquierdo de la cara de la Sra. Zhang, mientras que el resto del cuadro
permanece en sombra, no tan marcada, pero se nota igualmente. Las lamparas que estan dentro
de la habitacion no tienen una incidencia significante dentro de la iluminacion general de los

cuadros.

Sustancia del significante: Este es un plano medio de angulacién normal. La Sra. Hua esté en el

centro del cuadro, un poco cubierta por el Sr. Zhang que ocupa casi un tercio del cuadro en el
costado izquierdo. La fuente de luz principal proviene del lado izquierdo, la cual ilumina ese
costado de la cara de la Sra. Hua, dejando el costado derecho en sombra. De esa luz se alcanza a

filtrar un poco, para iluminar brevemente el borde del brazo que se ve del Sr. Zhang, para asi
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poder reconocer la figura. Este plano predomina en la escena junto con un primer plano del Sr.
Zhang que se ve lateralmente en angulacion normal. Sus ojos estdn en el centro del cuadro y el

estd mirando hacia el costado derecho y hacia abajo, que es donde se encuentra la Sra Zhang.

Forma del significado: Aqui la Sra. Hua esta arreglada y, siendo su primer encuentro con el Sr.

Zhang, le pide que se baje los pantalones para verle el pene erecto y luego proceder a
masturbarlo. Este primer encuentro se sale de lo convencional cuando dos personas se conocen.
La Sra. Hua es una mujer que no se deja llevar por los tabues de la sexualidad. Una mujer que no
tiene esta barrera y puede sin ninguna preocupacion, como en el encuentro con el Sr. Zhang,
realizar este acto dando la sensacion de que podria ser una trabajadora sexual (que si lo es, pero
se sabe mas adelante). El Sr. Zhang en ninglin momento intenta tocar o hacer algo con la Sra.
Hua, lo que inmediatamente hace pensar que es un hombre timido, respetuoso y que no tiene un
desenfreno sexual. Nunca se ve explicitamente la masturbacion, solo se ve, como la ilustracion 3,

a la Sra. Hua y al Sr. Zhang de espaldas, o la expresion de la cara del Sr. Zhang.

Sustancia de significado: La Sra. Hua y el Sr. Zhang se conocen. Ella estd sentada en su cama,

recostada sobre el espaldar de la misma. Lleva una blusa de tiras de color negro con un encaje en
los borde. Tiene una especie de chaqueta que le cuelga en los brazos. Esta arreglada, con un
labial de tono rojo oscuro, unos aretes grandes brillante. Tiene su cabello recogido y peinado
delicadamente. La pared detras de ella est4 pintada de color rosa. En el costado izquierdo, se ve
un brazo y la cola, estos fuera de foco, del Sr. Zhang que lleva un pantaléon negro. La Sra. Hua lo
estd mirando directamente a la cara, su mirada apunta hacia la parte de arriba y hacia el costado
izquierdo. En esta escena el Sr. Zhang se presenta ante la Sra. Hua en su habitacion. El lleva la
bolsa de papel con sus brazos cargandola contra su abdomen. Detras de el hay un espejo, con dos
pequeiias lamparas, una a cada lado, que iluminan muy suavemente. La Sra. Hua le pide que se
pare derecho, a lo cual ¢l hace caso. Se escucha que la mujer para la musica y vuelve a acostarse.
Ahora le dice que baje los brazos, para dejarse de cubrir con la bolsa. El duda unos segundos y
vuelve a hacer caso, dejando al descubierto que tiene una ereccion. Ahora se ve a la Sra Hua, que
tiene su mirada en la entrepierna de ¢l preguntandole que qué sucede ahi. Ella sube su mirada,
hacia la cara, y le pide que se baje los pantalones, amenazandolo que hablaria con su jefe. El Sr.

Zhang accede y se baja los pantalones, pero ella le dice que eso (la ropa interior) también,
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mirando de nuevo hacia la entrepierna. El accede y la Sra. Hua observa su entrepierna. Ella le
pide que se acerque y que le de la mano, ya que con ella estaba cubriendo sus genitales. El estira
su mano lentamente hacia ella, quien rapidamente la toma y comienza a acariciarla. Mientras lo
hace, le dice afirmando que nunca ha tocado una mujer, le pregunta que cémo puede ser sastre,
nadie querria que fuera su sastre si €l es asi (nervioso frente a una mujer). La Sra. Hua coloca su
otra mano sobre la parte interior del muslo y comienza a deslizarla hacia arriba suavemente,
hacia los genitales del Sr. Zhang, a quien hace estremecer. En la mano lleva un anillo con un
gran diamante. Ella comienza a tocar su pene y sus testiculos, se escucha que el comienza a
gemir, y ella mirandolo a los ojos le dice que ¢l se va a convertir en sus sastre. Le dice que
recuerde esa sensacion y asi podra hacerle unos vestidos preciosos. Ahora se ve el muslo del
hombre, quien con sus manos estira su camisa hacia abajo para cubrirse, pero la Sra. Hua
desplaza su mano por debajo de esta y comienza a masturbarlo. El parece sufrir al comienzo y
lentamente lo disfruta, sin dejar la expresion, ya mas leve, de sufrimiento. Suena una tonada
clasica instrumental. Empieza a sudar y a gemir mas fuerte hasta que se detiene, al parecer
eyacula, calmandose totalmente y abre los 0jos para mirar a la Sra. Hua. Ella lo mira fijamente a

los ojos. El Sr. Zhang ahora baja corriendo por las escaleras del edificio.

CONNOTACION

Forma del significante: Aqui, y como todo el tratamiento a lo largo del cortometraje, también el

contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una técnica pictorica que se dio durante el barroco
en Europa en los siglos XVII y XVIII. Principalmente asociado con el pintor Rembrandt, pero
también fue usado por otros importantes pintores como Caravaggio o Vermeer. Esta técnica se
usaba para darle mas dramatismo a los cuadros, usar la luz, para acentuar en expresiones y hacer

que estas incidan en el espectador.

Sustancia del significante: Aqui. Ambos planos son en angulacidon normal, a pesar de que estan

en dos niveles diferentes, porque ella est4 sentada y el esta de pie, el director no quiere usar el
punto de vista de cada uno, usar los dngulos contrapicado y picado, sino que encuadra a ambos
con angulacion normal. Queriendo resaltar el desnivel, no de posicidn sino de fuerza emocional,

usa la mirada y las expresiones de cada uno para acentuar en la diferencia. La mujer esta seria,
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calmada mientras que el Sr. Zhang estd temblando, sudando. La Sra. Siempre lo mira
directamente a los ojos, mientras que ¢l lo hace poco, evadiendo su mirada y cerrando los ojos o
mirando hacia otro lado. En la ilustracion 3 el costado iluminado de la mujer parece que
proviniera de la cara del Sr. Zhang, Esta primera presentacion, con este encuadre, muestra que el
Sr. Zhang lleg6 para darle, mostrarle una luz a su vida. Se ve que su universo, su vida
(representada en su habitacion), esta completamente oscura y la luz se la esta dando el Sr. Zhang,
a quien acaba de conocer. Aun teniendo varias fuentes de iluminacion en la habitacion, estas no

alcanzan la incidencia que tiene estd luz, que parece provenir del Sr. Zhang.

Significado: Esta escena marca el primer encuentro entre la Sra. Hua y el Sr. Zhang, Su
encuentro esta marcado por el contacto de ella y el a través de la mano y la masturbaciéon. Como
en la primera escena, ella le pregunta que si recuerda la mano, se referia a esta, que al ver, es el
momento y el contacto que cambia totalmente al Sr. Zhang y es el punto de partida para la
relacioén que van a establecer dentro del cortometraje. El Sr. Zhang, como dice ella dentro de la
escena, nunca ha tocado a una mujer, lo que lo hace ser nervioso, pero aqui, no toca a una mujer,
pero es tocado por una y cambia su forma de ser. De alguna manera “madura” y comienza una

nueva etapa de su vida gracias a la Sra. Hua.

llustracion 4. El Sr. Zhang se conecta con la Sra. Hua. Screenshot tomado de la pelicula
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DENOTACION

Forma del significante: Aqui cambia un poco la iluminacion con respecto a todo el cortometraje.

El alto contraste se mantiene, pero ya no esta ese contraste que divide los rostros y los espacios.
Aqui hay una luz que parece que proviene del cielo, una luz celestial, podria decirse que incide
sobre el Sr. Zhang, iluminandole fuertemente el rostro cuando, como en la imagen, dirige este

hacia arriba.

Sustancia del significante: Este es un plano medio largo con angulaciéon normal. Hay un

travelling de izquierda, que es donde se encuentra el Sr. Zhang a derecha, que es donde se
encuentra el vestido. La fuente principal de luz proviene desde la parte superior, ubicada casi
cenital. En la escena se escucha una lluvia de fondo, un ruido que progresivamente tiene mas
incidencia y se escucha mds, y los gemidos del Sr. Zhang, haciendo muy fuertes los sonidos del

rose de su piel con el vestido.

Forma del significado: El Sr. Zhang mete la mano por el hueco de la piernas, por donde, si una

mujer lo estuviera usando, llegaria a la entrepierna. El, con los ojos cerrados, estremeciéndose y
gimiendo, refleja un placer que esta sintiendo, como nunca antes, tocando solamente un vestido
que le pertenece a la Sra. Hua. Los elementos como el gancho de ropa de madera, corbatas
colgadas, los trozos de tela, la plancha, entre otros, son los que se asocian inmediatamente con el
taller de sastreria, pero también nos ubicamos en ese espacio porque es el lugar donde a lo largo

del cortometraje se ve al Sr. Zhang mientras no estd donde la Sra. Hua.

Sustancia de significado: Esta escena sucede justo después de que en el hotel, ve entrar a la Sra.

Hua con un hombre y los escucha tener relaciones sexuales. El Sr. Zhang esta en el taller de
sastreria. Hay una mesa la cual tiene varios objetos como una plancha, un vaso con un liquido en
¢l, varios papeles. En la mesa hay un vestido tendido, ¢l que el Sr. Zhang lleva en la bolsa de
papel de la Ilustracion 2, imagen 4. La mesa esta al costado derecho del cuadro. Encima de la
mesa, se pueden ver colgados unos ganchos de madera con unas corbatas y trozos de tela. El Sr.

Zhang esta al costado izquierdo del cuadro con una camiseta esqueleto blanca y el cabello
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despeinado. En la escena el Sr. Zhang inserta su mano por entre el vestido, y progresivamente va

insertando el brazo completo, mientras que, con los ojos cerrados, se estremece y gime.

CONNOTACION

Forma del significante: Esta luz que incide de manera celestial, asocia inmediatamente a

peliculas como Metropolis (1927), Frankenstein (1931) o El padrino (1972), que la usan para
presentar a sus personajes como una especie de deidad. El ruido, por su timbre parecen grillos
que habitan en zonas de bosque o zonas verdes en general, pero su naturaleza no corresponde a
estos ya que en la escena, el ruido se detiene y vuelve, con una ganancia exponencial que no

pertenece a la naturaleza del sonido de los grillos.

Sustancia del significante: En este plano el travelling, nos ayuda a conectar al espectador, asi

como lo estd haciendo el Sr. Zhang, con la Sra. Hua. La camara se mueve de izquierda a derecha,
que es también la direccion que tiene que seguir el brazo del Sr. Zhang para entrar en el vestido,
lo que genera esa conexion, que lleva al espectador, a tener con la Sra. Hua. La luz desde la parte
de arriba genera una especie de iluminacién celestial, que se logra entender como el amor que el
siente por la Sra. Hua, que va mas alld de cualquier cosa fisica y trasciende a una conexion
espiritual. El, a pesar de que acaba de ver y escuchar a la Sra. Hua con otro hombre, no pierde los

sentimientos que tiene hacia ella, y por el contrario, como se ve en esta escena los intensifica.

Significado: El Sr. Zhang tiene su primer contacto hacia la Sra. Hua. Ya habia habido contacto
pero no de parte de €l hacia ella. Este contacto, aunque en realidad no es real debido a que no
toca propiamente a la Sra. Hua sino a un vestido, reafirma el amor desenfrenado que siente por la
Sra. Hua, que lo unico que le basta es su vestido para conectarse con ella. Aqui, a pesar de
haberla visto con otro hombre, el amor se solidifica y hace que el Sr. Zhang siga detrés de ella
sin esperar nada a cambio, porque el amor de €l es todo lo que tiene y que le basta para vivir y

sentirse bien.
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llustracion 5. El Sr. Zhang al final. Screenshot tomado de la pelicula

DENOTACION

Forma del significante: El contraste predominante en el cortometraje se mantiene. Siempre hay

una luz lateral que proviene del lado izquierdo, dejando el lado derecho en sombra. Viendo no
desde la camara, sino desde el personaje, la luz incide en el costado derecho y deja el costado

izquierdo en sombra.

Sustancia del significante: Es un plano medio con una angulacion de contrapicado levemente. La

iluminacion principal del plano proviene desde la izquierda, incidiendo en ese costado del Sr.
Zhang, dejando el costado derecho en sombra. Hay un leve contraluz que bordea los hombros de
¢l. En el contraplano, hay una luz cenital que ilumina al hombre encargado del hotel. El ruido de

la lluvia es constante.

Forma del significado: El hombre esté bien arreglado. Se nota que cuida su imagen y es delicado

a la hora de su presentacion personal. El traje es elegante, generalmente usado por hombres para

ocasiones especiales o muy formales. El ruido de fondo es lluvia, que se reconoce por instinto,
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porque se escucha en la cotidianidad y el cerebro estd familiarizado con el ruido que reconoce al

instante y lo asocia con la lluvia.

Sustancia de significado: EL Sr. Zhang est4 hablando con el encargado del hotel. El encargado

del hotel se encuentra en un cubiculo, separado por una reja del exterior. El sefior Zhang se
encuentra frente a la reja, vestido muy elegante, como en la escena 1, con un traje, camisa
blanca, corbata oscura y un pafiuelo en el bolsillo de la chaqueta. Se ve en primer término, al
lado izquierdo al encargado del hotel fuera de foco y solo un pedazo de su cabeza. En la escena,
el Sr. Zhang le da un dinero al hombre encargado del hotel, preguntandole si es suficiente. El
hombre cuenta el dinero y le pregunta que ella quien es para €1, y ¢l responde que son amigos. El
hombre le dice que vaya amigo, siempre pagandole el alquiler a la Sra. Hua. Le dice que ella esta
muy enferma, que la deberia llevar a un médico. Detrés del Sr. Zhang hay dos bombillos que

estan fuera de foco. El no le responde nada al hombre. En el fondo suena lluvia.

CONNOTACION

Forma del significante: La reja que esta en frente del Sr. Zhang, son rejas parecidas a las de la

prision. La prision es ese lugar donde se acaba la libertad de un individuo, las rejas simbolizan
ese obstaculo hacia la libertad. El cerebro esta dividido en dos partes, el lado izquierdo del
cerebro es el lado logico, el lado matematico de un individuo, mientras que el lado derecho es el

lado que maneja las emociones, la creatividad del ser.

Sustancia del significante: Al ver la incidencia de la luz desde el punto de vista del personaje, se

ve que esta incide sobre el lado derecho y el lado izquierdo queda en sombra. El lado derecho de
¢l a lo largo del cortometraje siempre es el que esta iluminado, es decir, lo que esta encendido es
su lado emocional, el lado que maneja los sentimientos hacia la Sra. Hua. En cambio, el lado
izquierdo, esta apagado, que es el lado 16gico. Como espectadores, se ve que esta relacion esta
por fuera de lo convencional, no corresponde a un orden “natural” de relacion que suceden
normalmente, pero eso no le importa al Sr. Zhang, que lo inico que quiere es seguir ese lado

emocional sin pensar mucho.
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Significado: En esta escena se responde por primera vez ¢l cudl es su relacion con la sefiora Hua.
En esta imagen se ve que el esta tras las rejas, esta privado de su libertad en lo que respecta a la
Sra. Hua. El que le hace caer en cuenta de eso es el hombre encargado del hotel, quien se
presenta con una luz cenital como un consejero divino, aquel que lo guia en su camino. El le dice
que deberia llevarla a un hospital, que esta enferma, sin embargo el Sr. Zhang no responde nada.
Aqui por primera vez confronta, fuera de su mente, lo que esta pasando entre él y la Sra. Hua. El

lo tinico que quiere es seguir amandola y cuidandola de la mejor manera posible.
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Andlisis “Happy together”

La pelicula cuenta la historia de Ho Po-Wing y Lai Yiu-fai, una pareja gay de Hong
Kong que mantiene una relacion tormentosa. Deciden emprender un viaje a la Argentina para
visitar las Cataratas de Iguazi. Una vez en Argentina, tras otra de sus frecuentes discusiones,
deciden separarse. Lai Yiu-fai comienza a trabajar de portero de un bar de tango. Al poco tiempo
Ho Po-wing reaparece, después de recibir una dura paliza. Todo parece indicar que se ha
dedicado a la prostitucion. Yiu-fai lo acoge en su mintscula habitacion alquilada e intentan
retomar una relacion que pronto se vera de nuevo alterada por constantes suspicacias, celos y

peleas a veces violentas.

Mientras tanto, Yiu-fai, que ahora trabaja de cocinero en un restaurante oriental, ha
formado una amistad con Chang, un joven compafiero de trabajo hongkonés, de Taipéi. Chang,
heterosexual pero cuyos sentimientos hacia Yiu-fai parecen ambiguos, es una persona amable y
carifiosa, que supone para Yiu-fai un contrapunto a su cada vez mas dificil relacion con Po-wing.
Tras una gran discusion, a causa de la negativa de Yiu-fai a devolver a Po-wing su pasaporte,
estos vuelven a separarse. Poco tiempo después de que Chang decide volver a Taiwan con su
familia, Yiu-fai viajaré finalmente a las Cataratas de Iguazu, solo. Regresara a Hong Kong,
después de hacer escala en Taipéi, en un intento de encontrar a Chang. Casualmente, acabara
cenando en el puesto de comidas de la familia de éste, aunque €l no estard alli, tras lo cual

volvera a su ciudad.

En esta pelicula se tomaran tres escenas para hacer el respectivo analisis de significacion
dentro del discurso cinematografico. Las escenas corresponderan al respectivo inicio, un
fragmento en la mitad y una escena del final, que nos permiten ver el eje de la relacion de Lai

Yiu-fai y Ho Po-Wing en su estancia en Argentina.
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Elementos de significacion

Ilustracion 6. Ho Po-Wing observa la lampara con las cataratas de Iguazl. Screenshot tomado de

la pelicula

DENOTACION

Forma del significante: El Dolly In funciona para acercar al espectador al personaje o a un objeto

con una fuerte intencién dramatica.

Sustancia del significante: Dolly-in. La cdmara estd en un leve picado y se acerca hasta llegar a

un plano detalle de los elementos que se encuentran encima de la mesa. La iluminacion de la
escena tiene una intencidn naturalista de una habitacion comn y corriente, con la luz
proviniendo de un foco que se encuentra en la parte superior. La lampara también sirve como
fuente de iluminacion para la cara de Ho Po-Wing. Hay un contraste de iluminacion entre frio, el

espacio y caliente, Ho Po-Wing.

Forma del significado: La pared agrietada, el estilo de las almohadas, las camas ubicadas con tan

poco espacio hacen ver que el hotel donde se encuentran es un lugar barato para quedarse. El
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azul de las sabanas y las paredes, que tienen un tono de cielo o agua, da generalmente una ilusion

de tranquilidad, de infinidad.

Sustancia de significado: Una habitacion en la que se logran a ver dos camas sencillas separadas

por una mesa de noche. Las paredes de la habitacion son azul cielo, con pequeiias raspones y
hendiduras en ella. Las sdbanas de las camas son del mismo color. La cama de la derecha tiene
dos almohadas en la cabecera de estampados de flores. Ho Po-Wing esta recostado en la cama
del lado derecho solo vestido con ropa interior de color blanco, fumando un cigarrillo y esta
mirando hacia la mesa de noche, a una ldmpara de forma cilindrica que tiene la foto de las
cataratas de Iguazl sobre su exterior. La cadmara se acerca y queda encuadrando la mesa, la cual
aparte de esta lampara tiene una botella de Soda, una lata de cerveza, un paquete de frituras

destapado, un cenicero con muchas colillas de cigarrillo y unas fotos instantaneas de ambos.

CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de color entre frio y caliente generalmente se asocia a los

contrarios, a elementos que conviven pero que son totalmente opuestos. La tranquilidad del
espacio, lo frio, el azul, se pone en contra de lo caliente, del amarillo que tiene Ho Po-Wing,

dado que su caracter es explosivo, rapido.

Sustancia del significante: El color azul de las paredes y las sabanas ocupan casi todo el cuadro,

como una extension de la lampara que es el centro de atencion de la escena, el objeto que esta
contemplando Ho Po-Wing. Este azul representa esa tranquilidad en la relacion de ambos, la
tranquilidad por la que estdn pasando en ese momento. La camara hace el Dolly in hasta quedar
en plano detalle de los objetos encima de la mesa. Este movimiento lo que hace es de una,
presentar e introducir al espectador ese objeto, que es el objetivo al que ambos personajes

quieren llegar.

Significado: La lampara, que contiene las cataratas de Iguazq, es el suefio que ambos tienen de
conocer, suefio que adquirieron estando en Argentina y que ahora es todo para el futuro de su

relacion. En sélo este plano nos muestra el director que el camino de ellos, durante todo este
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viaje que va a ser el filme es en llegar a las cataratas de Iguazl, y que va a ser el elemento por el
que girara alrededor toda la relacion. Al estar ellos en el extranjero, lo que hace aqui el director
es mostrar el desarraigo personal, como ellos desarrollan su identidad en un pais desconocido,
cuando lo unico que tienen es el uno al otro, pero al mismo tiempo, y como se ve mas adelante,

es lo mas perjudicial que pueden llegar a tener.

llustracion 7. Lai Yiu-Fai y Ho Po-Wing tienen relaciones sexuales. Screenshot tomado de la

pelicula

DENOTACION

Forma del significante: En esta escena el contraste es bajo, hay un lugar en penumbra que el

parte de debajo de las camas, pero el resto tiene una luminosidad suave.

Sustancia del significante: La cdmara encuadra en un plano general de la habitacion, ahora con

una fotografia en blanco y negro, no tan contrastada, llena de grises.. La voz en off predomina
en la escena y de fondo se escuchan los besos de la pareja. Luego de esto, la camara se acerca a

ellos mientras tienen relaciones sexuales hasta ver primeros planos de ellos y sus expresiones.
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Forma del significado: La habitacion sin ventanas genera una sensacion de total aislamiento. De

primera mano, el ver una pareja homosexual casi desnuda es controversial, incluso estando en

esta sociedad del siglo XXI para gran cantidad de gente.

Sustancia de significado: En la habitacion se ven dos camas sencillas, una mesa de noche en la

mitad de ambas que tiene la lampara con la fotografia de las cataratas de Iguazli y una botella
que se alcanzan a ver. Encima de esta, en la pared, hay una fotografia pegada, mas arriba hay dos
bombillos encendidos, uno encima de cada cama unidos por un cable en una linea recta y encima
de este, hay un cuadro de gran tamafio. Ho Po-Wing y Lai Yiu-Fai estan acostados, uno encima
del otro, sobre la cama del lado derecho dandose besos y acaricidndose apasionadamente. En voz
en off, Lai Yiu-Fai dice que Ho Po-Wing siempre dice que empiecen otra vez, y siempre lo
convence. Dice que llevan mucho tiempo juntos y terminan a menudo pero que cuando dice que
vuelvan a empezar, siempre termina volviendo con él. Dice que se fueron de Hong Kong para

empezar de cero y llegaron a la Argentina.

CONNOTACION

Forma del significante: La fotografia en blanco y negro evoca al pasado, a recuerdo. El cine

empez6 siendo en Blanco y negro, por lo que usar este tipo de fotografia hace alusion a ese cine

y a verlo, como habia dicho, como algo del pasado.

Sustancia del significante: Hay dos camas en la escena, uno para cada uno y encima de ellas hay

dos bombillos encendidos unidos por un cable. Aqui se representa que en este momento de la
historia, en esta escena, Lai Yiu-Fai y Ho Po-Wing estan conectados, estan tan unidos que
iluminan el espacio alrededor de ellos, representado en los bombillos encendidos. En el centro,
con la intensidad mas alta de la escena, se encuentra la lampara con la cascada, que se muestra

como el destino al que debe llegar su amor para rehacerse, para terminarse y empezar renovado.

Significado: La fotografia en blanco y negro nos muestra esta escena como una memoria, un
recuerdo el cual no se quiere perder, se quiere perpetuar. Este es el inico momento en el filme en

que se ven a ellos juntos, en intimidad, y la camara se acerca a ellos como un momento de



65

ensofiacion. Una bella escena, que serd la despedida de ellos, ya que en adelante lo que pasara

sera la terminacion de su relacion.

Ilustracion 8. Lai Yiu-Fai prepara una salsa roja. Screenshot tomado de la pelicula

Para esta escena es importante lo que sucede anterior a esta y ver lo que significa para lo que se
desarrolla a partir de aqui en la historia. Previo a esto Ho Po-Wing abandona a Lai Yiu-Fai
porque este le quito el pasaporte y no se lo quiso devolver. Al ser abandonado, Lai Yiu-Fai
queda deprimido y empieza a salir con su amigo del trabajo Chang, con quien juega fltbol y sale

a tomar.

DENOTACION

Forma del significante: Hay mucho movimiento de cdmara, camara en mano. El uso de la camara

asi genera una sensacion de inestabilidad.

Sustancia del significante: La cdmara hace un Dolly-in, comienza en un plano picado, como se

ve en la imagen, hasta encuadrar casi en la totalidad del cuadro el liquido rojo, terminando en

una angulacion cenital. De ahi pasa a Lai Yiu-Fai en plano medio y al fondo se ve a Chang, fuera
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de foco. Al acercarse Chang, se ve a Lai Yiu-Fai en primer término y a Chang junto a ¢l y un
poco mas atras, intercalando con otro plano ahora teniendo a Chang en primer término y detras y
un poco hacia un lado, a Lai Yiu-Fai. La ilumanacion es naturalista, no hay mucho contraste en
la luminosidad, pero si hay un pequeflo contraste que empieza fuerte, entre el color azul y el

amarillo, que se torna suave hasta el final de esta escena.

Forma del significado: Una cocina de restaurante siempre tiene mucho movimiento, mucho ruido

y aparenta desorden. En esta escena se ve todo lo contrario, solo estan los dos en la cocina,
generando un momento de intimidad, aunque siempre estan ddndose la espalda. Todavia no han

conectado completamente.

Sustancia de significado: Lai Yiu-Fai, a quien solo se le ven las manos, coloca una olla grande

con un liquido rojo profundo encima de una mesa metalica. Lai Yiu-Fai estd mirando hacia
abajo, esta vestido con un traje blanco de cocinero y un gorro del mismo color. Al fondo, y fuera
de foco, hay otro hombre vestido igual a Lai Yiu-Fai, a quien se le acerca una mujer. La mujer le
pregunta si quiere ir a ver una pelicula. El hombre, es Chang, le responde que no le gustan, le
hacen doler la cabeza. La mujer lo mira mal y se va, diciéndole que esta loco; Chang se rie y dice
que si, estd loco y sigue limpiando. Toma una bandeja con platos y vasos sucios y camina hasta
quedar cerca a Lai Yiu-Fai. El le pregunta si no quiere salir con ella, Chang responde que no le
gusta la voz de ella, le dice que las mujeres que le gustan deben tener la voz grave y profunda,
aunque eso depende y es mejor cuando ellas, de algiin modo, le tocan el corazon. Chang se
detiene, y le pregunta ahora que a ¢l que le gusta, Lai Yiu-Fai responde que le da igual y toma

una canasta y sale de la cocina, Chang voltea a observarlo mientras sale.

CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de color entre frio y caliente generalmente se asocia a los

contrarios, a elementos que conviven pero que son totalmente opuestos. Durante esta escena, Lai
Yiu-Fai tiene un leve contraste sobre ¢l de ambos colores. La parte derecha de su cuerpo tiene

una luz calida, mientras que la parte izquierda tiene una luz fria.
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Sustancia del significante: Lai Yiu-Fai, al colocar la olla y observarla, representa el dolor de su

relacion, del que quiere deshacerse y esta tratando de buscar la forma. La cdmara siempre estd en
movimiento, que como habia dicho, genera una inestabilidad, que es la representacion de la
propia inestabilidad de Lai Yiu-Fai, que volvi6 a terminar con su novio, lo extrafia y de alguna
manera, como ha sucedido siempre, quiere volver con él. El contraste de color sobre €l expresa
que hay una lucha en su interior de dos opuestos, el que quiere volver con Ho Po-Wing y el que

no lo quiere ver nunca mas.

Significado: Aqui Lai Yiu-Fai estd en un periodo de transicion, en el que no sabe que hacer con
la relacion que mantiene con Ho Po-Wing, ya que cuando estan juntos no se pueden soportar,
pero separados estan perdidos. En la salsa roja, Lai Yiu-Fai ve reflejado todo el dolor de su
relacion y que tiene que hacer algo al respecto. Chang esta ahi como la inica persona
acompafidndola, un hombre que apenas conoce pero que se esta ahi para ¢l y quien quiere

establecer una amistad.

llustracion 9. Cantina 3 amigos. Screenshot tomado de la pelicula
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DENOTACION

Forma del significante: El contraste es muy alto, el negro es profundo y las luces altas son las

que adornan el exterior de ambas cantinas. Los colores son muy saturados.

Sustancia del significante: En plano general se ve el exterior de dos cantinas, una se ve de frente

y ocupa casi la mitad del cuadro, que se llama “3 amigos”. La otra, que esta ubicada a la
izquierda de “3 amigos”, se ve lateralmente y mas alejada, esta se llama “Genarino”. La luz es
escasa, el neon y las luces de los avisos son las que ubican el cuadro, de resto esta todo en

sombra profunda.

Forma del significado: La cantina es, cominmente, donde més que a pasar un rato agradable, van

personas con conexiones estrechas a dialogar bajo los efectos del alcohol. Es un lugar, puede

decirse, mas “intimo” para salir con algun amigo y conversar.

Sustancia de significado: Una cantina con luces de nedn, cuyo nombre es “3 amigos”, esta

ubicada en la parte izquierda del cuadro. Pasan carros que apenas se distinguen por las luces que
llevan encendidas, de resto esta todo en negro total. Casi no suenan los carros ni el ruido de la

calle, lo que suena es la musica que proviene de la cantina.

CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una técnica pictérica
que se dio durante el barroco en Europa en los siglos XVII y XVIII. Principalmente asociado con
el pintor Rembrandt, pero también fue usado por otros importantes pintores como Caravaggio o
Vermeer. Esta técnica se usaba para darle mas dramatismo a los cuadros, usar la luz, para
acentuar en expresiones y hacer que estas incidan en el espectador. Este tipo de contraste es muy

expresionista.

Sustancia del significante: Al ver el plano en completa oscuridad, a excepcion de las luces que

adornan las fachadas, se refleja que Lai Yiu-Fai estd sumido en una oscuridad, ¢l se encuentra
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dolido y con sentimientos encontrados por Ho Po-Wing, ya que lo extraia pero al mismo tiempo
sabe que las cosas no funcionan con ¢l y por otro lado estd Chang, quien le ha hecho ver que

puede entablar una amistad y ser feliz con esta.

Significado: Lai Yiu-Fai previamente ha conocido a Chang de quien se ha hecho amigo, el
primer amigo que ha tenido desde su llegada a la Argentina. Chang es heterosexual, pero le ha
hecho ver que la vida se puede disfrutar y no siempre se debe estar sufriendo por alguien mas. El
nombre de la cantina inmediatamente coloca a Lai Yiu-Fai en un triangulo, dos caminos, uno que

le da Chang y otro Ho Po-Wing, para elegir su camino de ahora en adelante.

llustracion 10. Chang dialoga con Lai Yiu-Fai. Screenshot tomado de la pelicula

e @ T

4

\1 \
l‘l F.
‘ /
\

DENOTACION

Forma del significante: La iluminacidn es escasa, casi proviene en su totalidad de la lampara
situada sobre la mesa. Aunque en el techo del bar hay muchas luces tipo navidad que adornan

todo el lugar.



70

Sustancia del significante: La camara esta ubicada lateralmente a Lai Yiu-Fai, quien esta

recostado sobre la pared, este se ve de perfil y en leve fuera de foco. Chang estd un poco mas
atras de frente a la cdmara. En la mitad de ellos dos, hay una lampara sobre la mesa, que ilumina
a Chang, y el lado que vemos de Lai YIu-Fai estd en penumbra. A medida que la escena avanza
la cdmara se acerca un poco a ellos, llegando a casi un primer plano de Lai Yiu-Fai. Al final, la
camara cambia de lugar, y ahora ve desde lejos a Lai Yiu-Fai y Chang sentados en la mesa. En
primer término hay unos obstaculos, que dejan solo un hueco de vision en el que se pueden ver a

los dos en la mesa, y no ver nada mas.

Forma del significado: La cantina es, cominmente, donde més que a pasar un rato agradable, van

personas con conexiones estrechas a dialogar bajo los efectos del alcohol. Es un lugar, puede

decirse, mas “intimo” para salir con algun amigo y conversar.

Sustancia de significado: Lai Yiu-Fai esta sentado, viste con una camisa recogida en las mangas

de color naranja. Sostiene un cigarrillo con su mano y mirando fijamente hacia el frente. Hay una
lampara en la mesa junto a ¢l y un vaso. Chang est4 recostado sobre la mesa, quien lleva una
chaqueta color beige y una gorra negra. Hay varios paquetes de cigarrillos sobre la mesa y un
cenicero lleno de colillas. Lai Yiu-Fai toma un vaso de cerveza, golpea con el la mesa,
diciéndole a Chang que se vaya a dormir y se toma un trago. Chang levanta su cabeza y le dice
que esta escuchando a dos tipos, y sefiala la parte de atras de la cantina, la cual tiene muchas
luces de colores en el techo. Dice que no esta seguro de lo que dicen pero que se van a pelear.
Dos hombres se levantan de una mesa y comienzan a pelear pero unos hombres alrededor tratan
de detenerlos, ambos los observa. Lai Yiu-Fai le dice que tiene buen oido. Chang le empieza a
contar que cuando era nifio tuvo problemas de vista, que no podia ver bien asi que se dedicaba a
escuchar. Luego que sus 0jos se curaron pero no perdid esa costumbre de escuchar. Le sigue
diciendo que ¢l cree que el oido es mas importante que la vista, que se puede llegar a ver mejor
con los oidos. Dice que una persona puede fingir que es feliz pero su voz no puede mentir. Dice
que se puede ver todo escuchando y que por ejemplo €1, Lai Yiu-Fai, no es feliz. Lai Yiu-Fai
cambia de tema inmediatamente y le pregunta que qué dicen otras dos personas sefalando hacia

el frente, Chang dice que lo va a intentar y se recuesta en la mesa, como estaba al comienzo.
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CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una técnica pictérica

que se dio durante el barroco en Europa en los siglos XVII y XVIII. Principalmente asociado con
el pintor Rembrandt, pero también fue usado por otros importantes pintores como Caravaggio o
Vermeer. Esta técnica se usaba para darle mas dramatismo a los cuadros, usar la luz, para
acentuar en expresiones y hacer que estas incidan en el espectador. Este tipo de contraste es muy

expresionista.

Sustancia del significante: Al ver a Lai Yiu-Fai en penumbra y a Chang iluminado, expresa que

Chang estd como un consejero dentro de la escena, es quien trata de iluminarle el camino a Lai

Yiu-Fai, quien en ese momento esta perdido en las sombras.

Significado: Chang le dice a Lai Yiu-Fai que ¢l no es feliz. Chang habia esperado el momento
adecuado para decirselo, y aunque trata de no parecerlo, Lai Yiu-Fai queda muy impactado por
esto, ya que en esta conversacion lo hace reflexionar sobre qué debe hacer con Ho Po-Wing, si

volver con ¢l o seguir adelante.

{lustracion 11. Lai Yiu-Fai pensativo. Screenshot tomado de la pelicula
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DENOTACION

Forma del significante: La iluminacion es naturalista, la luz blanca. Mientras trabajan suena de

fondo una cancién de Frank Zappa,

Sustancia del significante: La cdmara durante la escena permanece en un plano medio largo y un

plano general en el que se ve el completamente en el cuadro. Para el altimo plano, el de la
ilustracion 11, la cdmara se aleja mucho, viendo a Lai Yiu-Fai muy pequeiio y tres grandes

entradas.

Forma del significado: La capota que lleva Lai Yiu-Fai usualmente se reconoce como la muerte,

sacado de un arquetipo de la muerte como la parca, que lo que hace es mantener su cuerpo y su

cabeza en la oscuridad.

Sustancia de significado: Lai Yiu-Fai estd en un matadero. Vestido con un traje blanco,

manchado en las mangas de sangre y con una capota cubriendo su cabeza, estd moviendo los
cuerpos de reses sin piel, colgadas de unos rieles. Camina entre hileras de cuerpos de res
colgadas, y lleva uno hasta un camion, que carga varias y se marcha. Al irse el camion, se ve la
entrada por donde estaba cargando las reses que tiene un escalon alto, y alli esta Lai Yiu-Fai,
quien se sienta sobre el escalon en el costado izquierdo del cuadro, y se queda quieto,
observando hacia el frente. Ahora se ven tres entradas como esa, las dos de los extremos vacias 'y

en la de la mitad sigue sentado Lai Yiu-Fai.

CONNOTACION

Forma del significante: El matadero representa el final. Es el lugar donde la vida de los animales

termina, luego para ser ingeridos por los seres humanos.

Sustancia del significante: El matadero es el tltimo lugar en el que Lai Yiu-Fai trabaja antes de

devolverse a Hong Kong. El matadero representa ese final para Lai Yiu-Fai, el camino final que
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debe tomar antes de irse, volver o no con Ho Po-Wing. En la ilustracion 11, él estd en la mitad y

a sus costados hay dos caminos de los cuales debe elegir uno.

Significado:. Aqui el dolor, los sentimientos, estdn materializados en los cuerpos colgantes de las
reses muertas. A diferencia de la ilustracion 8, que se ve el dolor como un liquido el cual no
puede agarrar, solo contener, mientras que acé ya lo puede tomar y moverlo a su disposicion.
Esto se da gracias a que previo a esta escena, Chang le ayuda a sacar muchas cosas que sentia
pero no tenia a nadie con quien sacarlas al aire. Al final de esta escena el debe decidir si irse y

nunca mas volver con Ho Po-Wing o quedarse y volver con él.

Mlustracion 12. Lai Yiu-Fai remueve la sangre. Screenshot tomado de la pelicula
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llustracion 13. Sangre en el suelo. Screenshot tomado de la pelicula

llustracion 14. Reflejo en la sangre. Screenshot tomado de la pelicula

Estas tres imagenes se tomaran en conjunto, ya que hacen parte de una misma unidad de

significacion y se deben ver asi, unidas.
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DENOTACION

Forma del significante: La luz es dura. El contraste es muy marcado, pasando de luz a sombra sin

tonos medios para suavizar. Todos los rasgos estdn muy marcados.

Sustancia del significante: La cdmara comienza en un plano general de Lai Yiu-Fai, y comienza

a cerrarse hasta llegar al plano detalle de la Ilustracion 14. Esta se mueve lentamente, y en los
planos mas cercanos se dilata el tiempo haciendo ver mas lentos los movimientos del agua que

sale de la manguera y su impacto contra la sangre.

Forma del significado: El agua representa tranquilidad, vitalidad mientras que la sangre

representa dolor, sufrimiento y muerte.

Sustancia de significado: Ilustracion 12: De vuelta al matadero, hay una especie de hangar, en el

que hay varias puertas y unas canecas grandes azules. Las canecas estan sobre una especie de
andén, y alli estd Lai Yiu-Fai, vestido con el traje blanco, con una manguera blanca, limpiando
del suelo una gran mancha de sangre. En voz en off dice que no quiere quedarse en la habitacion,
por lo que hace horas extra en el matadero. Dice que todavia le conmueven las palabras de Ho
Po-Wing, pero que esta vez no va a permitirselo. Se muestra un plano detalle del agua que sale
de la manguera, corriendo la sangre en el suelo. Lai Yiu-Fai, mientras con la manguera corre la
sangre, esta recostado sobre una esquina de un muro de ladrillo, mirando hacia abajo. [lustracion
13: Ahora se ve en detalle el agua corriendo la sangre del suelo. [lustracion 14: En el reflejo de la

sangre, se ve a Lai Yiu-Fai, recostado sobre el muro.

CONNOTACION

Forma del significante: El contraste de la imagen se asocia al claroscuro, una técnica pictérica

que se dio durante el barroco en Europa en los siglos XVII y XVIII. Principalmente asociado con
el pintor Rembrandt, pero también fue usado por otros importantes pintores como Caravaggio o

Vermeer. Esta técnica se usaba para darle mas dramatismo a los cuadros, usar la luz, para



76

acentuar en expresiones y hacer que estas incidan en el espectador. Este tipo de contraste es muy

expresionista.

Sustancia del significante: Previamente Lai Yiu-Fai ha recibido una llamada de Ho Po-Wing,

quien quiere que le devuelva el pasaporte y de paso aprovechar para verse. Lai Yiu-Fai no quiere
verlo, porque sabe que todo terminaria como siempre. Con el agua ¢l esta corriendo a Ho Po-
Wing de su vida, esta eliminado el dolor y el sufrimiento, representados por la sangre, y en
cambio quiere llenar ese espacio con vitalidad y tranquilidad, asi le duela mucho decirle adios a

Su amor.

Significado: En esta escena Lai Yiu-Fai le pone un fin a su relacion con Ho Po-Wing. Al recibir
la llamda de €I, se dio cuenta que no quiere seguir en lo mismo, no quiere sufrir mas y solo
quiere estar tranquilo, esa tranquilidad que le dio Chang, con quien pudo desahogarse y sentir
cosas que nunca habia sentido, sentir a un amigo. Inmediatamente, Lai Yiu-Fai ha tomado la
decision de irse y dejar a Ho Po-Wing atrés. Al final, Lai Yiu-Fai es capaz de verse reflejado en
su dolor, pero con el plano contrapicado, se ve como alguien superior a eso, alguien que estd en

un nivel superior a ese dolor y sufrimiento que lo ha atormentado.

Mlustracion 15. Ho Po-Wing queda atdnito. Screenshot tomado de la pelicula
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DENOTACION

Forma del significante: El teléfono en el que esta Ho Po-Wing tiene una luz blanca que ilumina

la cara de ¢él, mientras que el fondo, la calle, tiene una luz calida tungsteno.

Sustancia del significante: Ho Po-Wing estd en plano medio de angulacion picada. La cdmara

esta fija. El hombre que contesta el teléfono se ve en un plano medio, con la camara que lo sigue

hasta que contesta el teléfono con una angulacion normal.

Forma del significado: El teléfono representa la comunicacion que acaba de ser cortada. En ese

mismo teléfono se habia visto a Lai Yiu-Fai antes, cuando trato de comunicarse con su papa pero
no tuvo el chance. Ahora Ho Po-Wing trat6 de hacer lo mismo con Lai Yiu-Fai pero tampoco lo

logro.

Sustancia de significado: Suena un teléfono, en el lugar donde se queda Lai Yiu-Fai, y contesta

un hombre viejo. Dice que Fai ya no vive mds ahi, que se mudé. Se ve ahora a Ho Po-Wing,
vestido con una camisa de rayas verticales y una chaqueta abierta de lana, en un teléfono publico,
que muy sorprendido, se queda en silencio y cuelga el teléfono lentamente. Mira fijamente hacia

el frente.

CONNOTACION

Forma del significante: Aqui se ve a Ho Po-Wing totalmente al contrario a como se present6 al

comienzo de la pelicula (Ilustracion 6). El contraste de color entre frio y caliente generalmente se
asocia a los contrarios, a elementos que conviven pero que son totalmente opuestos. En la
primera escena, se le veia a €1, en un tono calido, y al espacio en un tono frio. Ahora se le ve a ¢l

en un tono frio y al espacio en un tono caliente.

Sustancia del significante: Ho Po-Wing, al enterarse que Lai Yiu-Fai se mudo, sabe

inmediatamente que no lo volverd a ver. Al instante se da cuenta que ya no podra volver a

empezar con Lai Yiu-Fai y que se va a quedar atrapado en Argentina porque alin no tiene su
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pasaporte, aunque mas adelante se muestra que Lai Yiu-Fai se lo dejo para que ¢l fuera a
buscarlo. En este plano se muestra a Ho Po-Wing en un plano picado, que lo hace ver como ¢l

que esta ahora por debajo, sumiso, el que ahora va a sufrir por la ausencia de Lai Yiu-Fai.

Significado: Lai Yiu-Fai toma la decision de no volver a ver a Ho Po-Wing, decide irse para no
volver a ¢l nunca mas. Ho Po-Wing, por primera vez es rechazado por ¢l, lo que causa un
impacto en €I, porque no esperaba que ¢l se decidiera a dejarlo de una vez por todas. La relacion

de ellos por fin ha llegado a su fin, por enésima vez, pero esta vez a sido la definitiva.
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CONCLUSIONES

Al haber abarcado e investigado la significacion, desde el signo en la semidtica
lingiiistica y posteriormente aplicada a una semioética del cine, haciendo un analisis de esta

dentro de dos obras de Wong Kar-Wai, es preciso afirmar que:

Dentro de un discurso cinematografico no es posible definir un signo, o algo que se le
asemeje, como se ha definido desde la semiotica de la lingiiistica. El signo de esta manera es
impensable aplicarla como tal para el cine. A pesar de que el ‘signo’ cinematografico se puede
trabajar a partir de ese concepto, su fin no puede ser ese misma. El cine se comporta de una
manera totalmente diferente a como lo hace una lengua o idioma. Por tal razon, podria decirse
que el cine va un eslabon mas arriba, mas alto, en una estructura de complejidad de tratamiento
en la significacion. Para entender el cine como el lenguaje que es, es necesario entender una
lengua, es necesario vivir en una sociedad ya que esa es la materia prima del cine y que la llega a
trabajar bajo otras ordenaciones que lo hacen propiamente diferente a ella. En cambio, en el cine
se puede hablar de conjuntos de significacion, los cuales abarcan diferentes conceptos, tomados,
ahora si, desde el signo en lingliistica y que se adaptan al medio del cine: términos como

significado/significante, forma/sustancia, cddigos, indices/simbolo/icono, etc.

El cine y su signo, aunque esta palabra no pueda existir dentro de un discurso
cinematografico, es mas acorde referirse a él como significacion no tiene fonemas, es decir,
unidades exactas que lo componen. La unidad minima del cine es el plano, pero este a su vez es
complejo decir que llega a ser su unidad minima ya que dentro de el convergen diversos

elementos propios del lenguaje cinematografico que lo comprenden y que son inmensurables.

Esta complejidad a su vez hace que la significacion dentro del lenguaje cinematografico
pueda llegar a ser mas rica, mas profunda de lo que se puede llegar en una lengua. Al tener tantos
elementos significantes convergen para establecer diferentes niveles de significacion dentro de
una obra, hace que se pueda hacer un extenso analisis de estos y ver como cada filme puede
innovar en cuanto a la significacion. Como se decia en un pasaje de esta investigacion, hablar el

lenguaje cinematografico es practicamente inventarlo.
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Wong Kar-Wai, un director de cine con una extensa carrera cinematografica, llega a ser
un candidato ideal para hablar de significacion debido a la alta dosis de recursos tanto técnicos
como narrativos que usa en sus obras. Colores, musica, movimientos de cdmara, tipos de
iluminacion, tipos de montaje, puestas en escena, todas convergen dentro de sus obras y se
dirigen hacia un mismo fin, el de aportar draméticamente a la historia que se esta contando y que

quiere dar a entender ¢l como director.

En Happy together (1997) se tiene una historia agresiva, llena de emocioén. Ho Po-Wing y
Lai Yiu-Fai son una pareja inestable, toxica que en el desarraigo tratan de construir su relacion
pero esta termina destruyéndose. Esta premisa se ve apoyada por la camara, que es una cdmara
violenta, una cdmara que no se queda quieta y a la vez esta muy cerca de ellos. Siempre es la que
esta con ellos porque no tienen a nadie mas en Argentina, solo se tienen a ellos mismos. Los
fuertes contrastes de colores también llegan a dar esa sensacion de sentir a los limites, su relacion
que oscila entre los limites de amor y odio. Por otro lado, en The Hand (2004) se ve una historia
totalmente diferente. Aqui no hay una relacion entre el Sr. Zhang y la Sra. Hua, pero si hay un
universo de deseo. Esta historia es mas introvertida, habla desde la pausa, desde la tranquilidad a
diferencia de Happy together (1997). Esto se ve fuertemente apoyado por el lenguaje
cinematografico. La cdmara aqui abandona el protagonismo, no se mueve y los observa un poco
desde la distancia. Esta no se atreve a intervenir dentro de la relacion de ellos, esta pasividad de
la camara hace que siempre los veamos a través de reflejos, a través de objetos, o que se quede
por fuera del lugar donde ellos estan. Esta es una imitacion de la restriccion afectiva a la que se
someten sus protagonistas. Siempre los encuadres son repetitivos, sus personajes también lo son,
dando la connotacion de esa inmovilidad infinita en la que se encuentran, que su deseo no pasara

nunca a ser algo mas que eso.

El haber estudiado y analizado la significacion dentro del discurso cinematografico fue
muy util para mi, como director del cortometraje 7E AMO y el autor de esta investigacion, para
un elemento muy importante para la realizacién cinematografica que es la proceso de
planificacion creativo del cortometraje, el desarrollo de un guion técnico previo al rodaje del

mismo.
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Al haber establecido un método de andlisis que se uso en las peliculas The Hand y Happy
together, pude en la planeacion creativa aplicarlo para tomar las decisiones en cuanto a los
planos que se rodarian, analizando cada uno, en el guion técnico, las instancias de denotacion y
connotacion, viendo entro de ellas las aplicaciones especificas para forma y sustancia del

significante, y forma y sustancia del significado.

Esto me abri6 un poco la percepcion con respecto a afrontar el desarrollo creativo de un
producto audiovisual, haciendo este riguroso método, ya no aplicado posterior al filme, como un
analisis de este, sino previo al mismo y ver desde el comienzo las respectivas cadenas de
significacion que se podrian aplicar al desarrollo dramatico de la historia. Por ejemplo, el
cortometraje es el seguimiento de una pareja, que después de una fiesta, salen hacia sus casas en
bicicleta y durante el recorrido tiene una fuerte pelea que va creciendo constantemente hasta
separar sus caminos al final. Desde la aplicacion hay elementos como el aspect ratio, que se ha
tomado la decision de rodarse en 4:3, debido a que esto ayuda a generar una sensacion de
encerramiento, de claustrofobia. Los personajes son jovenes introvertidos, que debido a sus
andanzas (fiestas, drogas, calle, noche) siempre estdn inmersos en si, sin prestarle mucha
atencion a lo que sucede a su alrededor. Otra ejemplo se ve al final de la historia, cuando los
personajes tienen su pelea final, y aqui la eleccion de la locacion juega un papel de significacion
fundamental, en la que es una calle que en un tramo se divide en dos, como una Y, que refleja
ese punto de inflexion en la relacion de ambos en la que tienen que tomar el camino de resolver
los problemas, o terminar por completo su amor. Ellos se mueven en ese punto de inflexion,

hasta que la chica es quien toma un camino, dejando al hombre atrés.
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