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En lo5 últimos afios hemos podido observar cómo una oleada de nuevos directores de cine- 
nlatognfías asiáticas cobra f~ierza en los festivales internacionales de cine. Cada día más pelí- 
cula'; iaponesas. chinas o surcoreanas, por mencionar tan sólo unos ejemplos, se estrenan 
en nuestras pantallas. Paralelamente. la dominación que tanto en términos económicos 
como culturales ejerce Estados Unidos sobre la industria cinematográfica, marca la situación 
~ l o b d  del resto de cinematografías de otros paises. Puesto que, como aclara Ed Buscombe 
en u artículo "Far from Hollyw~od" (en Filnzs .l'o'orí8 Shoucii~g BFI. 13 de noviembre-30 de 
tiicienibre de 7003). de las cerca de cuatro mil películas que se realizarán este aiio, quizás 
setecientas se originarán en Holl!~ood. Sin embargo, el cine estadounidense invierte el 
doble de dinero para hacer estas películas que el resto de países juntos. Estos dos fenóme- 
nos. riparentemt dictorios. son los que marcan. o al menos algunos de los que 
marcan. el impac obalización en el cine. Como tales, han sido objeto de análisis 
que han intentabu C.,~IIL,~L su comnlementariedad y la preocupación por los movimientos 
cie plobalización. su reper 4 séptimo arte se ha convertido en una constante en 
los estiidioz cinematogcific~ 1 

Pero. a pesar de esta : ternacionalización del mercado cinematográfico, el 
acceso a las películas de estos directores se ve muchas veces dificultado no sólo por la cohe- 
sión cultural a la que se ve someticlo el gran público, sino también por la difícil distribución 
a nivel internacional de estas películas en un mercado dominado. y tal vez saturado. por pro- 
ductos estadounidenses. obtenidos en "un uniformizado supermercado audiovisual del que 
todos salin~os con una bolsa llena cle la mismas mercancías"?. 
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El cine japonés actual 
A principio.; (le los noventa el cine japonés reaparece en el panorama internacional. Una 
nueva generación de directores. entre los que se encuentran Takeshi Kitano o Takashi Miike, 
empieza a hacerse un nombre en los festivales europeos. Takeshi Kitano dirige su primera 

' \'nW!.\ ~032h.E~ DIÉGLTZ es licenciada en Filoloyia In~lecn por la Cni\.er;idad (le Santiaso de 
Crininosrel.i. t i i~lomxln en Enyli4i Stiitlic- por 13 Lniver;itl3tl tle Ponsmoiirli. Reino t-nitlo. Y ha reiilizatlo dii- 
tinto'; cunci.; <obre culturii (Iizit31 II-.~\I 1. tmtro y cine. lineiii.;rica Y reorin (le 13 comunicación (CSCI. 
0rv:inizntioci tlel ciclo "El tltx.iimentnl e\ rrisii'. para el Festival Internacional tle Suevas Tentlencias de Galicia. 
IFI ?nfl+, ha de.;:irrollndo proyectos (le inveitiacii\ii relncion:itlos con la l itenriin gótica y el cine ("Periphenl 
Elernenti ir1 (;othir Terror: from Henn.lsmcs.\ T lv  7iin1 oflhe Vreic' to Cln!~on's Tlie hnocc?rtsn. 2002) y está 
re:iliinntlo YLI te+ t l ~ t i > n l  cn Histciria del Cine Ii:iio el tíriilo "Festivales y circuito cinernnropr5fico inrernacio- 
n:il: In rcvel:iciiin tlel cine de I:i Qiiinta Gcnencitin" en la I'ni~cr;itlatl 4rirónoma (le ?Iatlrid. 

Enrrt. cirro< la p~ihlicaciiin de Ella Shohat y Rohcn Stam. .Ibr/ticir/lirrfl/i.rmo. Cine .Il~~dio.í dp 
Co~~ i l r~~ i i r t c i r i~?  ~Bnrcelnnn. P:iitlric. 70021 

' .\i1~erto Elenn. .4hbrr\ Kinrniínnii i!!a<iric!. C i r d n .  7002,. p. 29-. 
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película, Iriolent Cop (Sono otoko. btoho ni 1 I 
t.~ziki), en 1989. Shinya Tsukamoto. Sabu. 1 

' \lanuel iillexp$ Lópz. El citic cJti In .iocicd(idde nin.wc i?ladritl. Etli 
' Rrikno Cuero. "Claves pan una eqt~tica geopo!iricn tlel nuevo cinc in Y Jtirdi 

Sánchez-Savarro. El principio r l t l , In Priderrcia.i 1 ,  ekcfiim del tioi3icit?i~, L ~ I W  ~ I ~ ~ V I ~ Y A  i D C ~ I L C I ~  ili3. Pnitlris. 
2003). p.19. 

' Rukn La~lín y Jordi Siínchez-Navnrro. Elprincipio delfin. p. 10. 

Takahisa Zeze v Junji Sakamoto empiezan su 
carrera durante esta última década del siplo xx 
11 en la segunda mitad de los noventa surge 
otro director, Shinji Aoyama, que se da a cono- 
cer en Occidente en 1996 en el International 

¡ 
1 

Filmfest Mannheim-Heidelberg con Helpless. M 
nominada a la mejor película independiente 
extranjera. Ese mismo año Shohei Imamura - . . . ., 

recibe la Palma de Oro en el Festival de Cannes . 
por Ln A?7~zrila (1'na<y). 

Pero ia qué se debe este renacer del interés 
occidental por el cine japonés? Unilapan Film. 
o~anismo enca3ado de la dih~sión del cine 1 japonés en el extranjero. no parece tener una 
labor representativa. Y a pesar del evidente 
interés de las productoras internacionales por ! 

dilucidar los gustos del público a través (le 
complejas encuestas v estadísticas, "sus resulta- 
dos suelen ser mínimosn3. Parece improbable 
llegar a una fórmula única v varios son los auto- 
res que se aventuran a hacer hipótesis. Según 
Roberto Cueto. este nuevo descubrimiento del 
cine japonés se ha dado a través "del Otaku, el , 
fandorn, los aficionados al nlnnqa y el ani~ve o 
los más incondicionales seguidores del cine de 

~- género (especialmente el terror y la ciencia fic- - = -  -----y - - .  e 

ción)"'. Cartel de Lriolent Cop 
El encuentro de la crítica y el público occidental con el ci ; de lo$ noventa se uakeshi Kitano, 

1989) 
produciría entonces, a diferencia de aquel fenómeno prot:igoriicicici pur .%ira Kurosa~a y 
Kenii Mizoguchi en las décadas de los cincuenta y sesenta. no a través de los circuitos de fes- 
tivales internacionales sino por medio de nuevos cauces, a los que deben añadirse los nue- 
vos mercados de adquisición. La distribución de películas en \rítleo 7 D W ,  así como las nue- 
vas formas de piratería a través de la Red, ponen a (lisposición de un pi amplio 
(hoy quizás m b  que nunca) películas japonesas, "unos patrinionios autc los que 
sabíamos poco más que nacla"'. 

Sin embargo. la hipótesis de Cueto parece restringirse a un pequeño fragmento de la 
totalidad del cine japonés que esti llegando no sólo a los festivales europeos sino a nues- 
tras pantallas. En efecto, el cine de animación. el cine de terror o ciencia ficción son géne- 
ros que parecen difundirse proh~samente a través del boca a boca i i  otros "canales alterna- 
tivos". Aquí se enplobarían películas como Dflrk 1Yhter (Ho??ogirai rnizr ?zo soko Xwra, 
7002) de Hideo Kakata o La .llaldición (hr-o?~/;rhe Grirdqe. 7003) de Takashi Shimizii. que 
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circuitos de festivales y el acercamiento (le 
cierto público occidental- convegen en el 
mismo momento en Europa y, de forma algo 
más discreta. en Estados Linidos. Con todo, 
Japcin no es el único país oriental que espor- 
ta cinematografía a Occiciente. ?;o podemos 
olvidar que la cinematoyafía china ya tuvo SLI 

propia época de reconocimiento internacio- 
nal eii la década de los ochenta cuando se die- 
ron a conocer realizadores como Zhang 
Kmou o Chen Kaige. Vivimos asimismo un 
creciente interés por el cine surcoreano e 
iraní. En este senticlo. Japón se engloba den- 
tro [le una corriente m:is amplia como es la 

han llegado hasta las pantallas europeas en 

recepcioii del cine asiático en Occidente. 

B 
1 Por orra pme. Ii cinematografía estadou- 

nidense. tanro en SU vertiente más comercial 

- .  . . , . , . . . , . , - .  los últimos añoi. Sin embarso. parece muy 
F O R E ~ T  ~ ' H I T A K E ~  distinto el caso de otros directores. como 

s.** FI* EE 1 Takeshi Kitano. que no pudientlo agruparse 
Jln J A R ~ \ M ~ C H  l>aio una eriqueta generica. se han abierto 

caniino a través de "la curiosidad de los festi- 

9 p I 
1 vales de cine"". 

Está claro que los dos fenómenos -la rea- 
). parición (le la cinematografía japonesa en los 

conio en la independiente. ha tomado prés- 
rnmos <le la cultura oriental durante los d r i -  
nios años: Jim Jarmuscli estrena Ghost Do3: 
el Cami~ro del Sninzrrai (Ghost Dog: The 

Dog: 
\rit qf the Sami/rni) en '1999. ~uen t in  
Trirantino nos ofrece en su cuarta película. 

h'ill Rill I \61. 11. una niezcla (le geishas. samiirriis sombreros vaqueros. De igual forma, 
Jarmusch, 1999) el mtrinstrrni?~ estatlouniden.;e hace gala de este guqto por los estereotipos japoneses en 

una superprnduccitin. El 1~1tiriio Sanrr/r.ni (The Last Saini/rrri. Ed~ard Zn-ick. 7003). que 
se convirtiti en iin:i (le las películas niis taquilleras en España durante 2004. 

13 sea porcltie el rnerciitlo cinematográfico occidental se esti abriendo a nuevos direc- 
[ore. orientales. o porque la cultura japonesa se haya transformaclo en moda. cada día mis 
títulos asiiricos se estrenan en pantallas comercides. esqiiivantlo cada vez con mis fre- 
ciiencia el I:i<tre de In tlistrihucii~n esclu<i\.n en versión oriyinal. Por supuesto. este boonl del 
cine :iqi:Ítico tiene a sii vez caiisas ecnnóniicas. En sil artíciilo "The .isian- are coming (The 
G/rrn.(Iit~ir. 71 de ayosto de 2OnZ)  Shekh:ir kipur. prodiictor y realizador cinernatosráfico. 
~.:iticiri:i el final del tloininio tlc! cinc occiclental en un lapso (le diez año<. La ciilriira amrri- 
i3ii:i. e\cplic.;i. 1x1 <ido cn1i:iz dc dorniiiar cl nilindo porcliie estaba rinip:iratla por un poteiití- 
simo nierc.ritlo rloniCstico. Pero la industria clel entretenimiento norteamericana (lepende 
cntla di3 ni:ís tlc mercado\ extraniero~. En 2002. el negocio cinematoyafico norteamerica- 
no en el extranjero ca!<i iin 1O0, frente a la protluccicin local. Dunnte ese año los mayores 



éxitos de cartelera en países como Japón, Alemania, España y 
Francia -también en la India, pero esto no supone una nove- 
dad- fueron producciones nacionales-. Cada día se hacen y 
producen menos películas en EELW. De aquí a diez años. Asia 
producirá la mayoría de películas el próximo gran estudio 
cinematográfico será asiático. La industria fílniica japonesa fue 
casi destruida por la norteamericana cuando las conipaiiías 
norteamericanas se hicieron con la distribución: "ahora los 
japoneses contraatacan". 

Kapur concl~iye su artículo con una idea reveladora: "Las 
cult~iras occidentales se parecen más a la roca. las culturas 
orientales son más como el agua. El agua no se define a sí 
misma, sigue su curso". Kapur parece insinuar que el cine occi- 
dental se h a y  estancado mientras el cine de Oriente sipue su 
curso. Sin duda, las industrias cinematográficas europeas y 
americanas, ancladas en unas convenciones ya ob>oletas, 
liacen de las películas japonesas que llegan a nuestras panta- 
llas potenciales candidatas a establecerse como películas de 
culto. Incluso películas absolutamente conierciales producidas 
para su distribución exclusiva en video como La .llal¿[ición se 
estrenan en la gran pantalla en España por lo que tienen de Cartel de 
distinto. de "alternativo" al cine mayoritario. La Maldición 

(lakashi Shimizu, 

Trayectoria de Takeshi Kitano 2003) 

Takeshi Kitano pertenece a una nueva generación (le realizadores japoneses que se Iiiue- 
ven en el circuito internacional. En los últimos años lia Ilan1;ido la atención (le la critica 
occitlental y se ha hecho un lugar permanente en el panorama (le los festivales de cine 
europeos. Sin embargo. el éxito crítico no ha supuesto un éxito en las taquillas occicten- 
tales. 

En 1989 Takeshi Kitano debuta como director a la edad de cuarenta y dos años. cuan- 
do ya posee una dilatada carrera como cometliante y estrella medirítica en su país. Kitano 
llega a la tlirección por casualidad. Ki~iji Fukasaku. director de \'iolel?t Cop. película que 
debía protagonizar Beat Takeshi, abandona el proyecto diirante la preproducción. Kitano 
asume la dirección y reescribe el guión de la película. Es esta entrada en el cine. abrupta 
y sin esperiencia previa en la ctirección. lo que depara a Kitano las primeras alabanzas. y 
las primeras críticas. ,;2l carecer de una etlucación fornial en tlirección, Kitano quebranta 
continuamente las convenciones cinernatoprificas estilisticas narrativas. Sin embargo. ya 
en sus primeras películas el amateur Kitano demuestra un magnífico dominio del ritmo 
visual. Su primera película alcanza un gran ésito. que. sin enihargo. no sobrepasa las fron- 
teras nacionales ya que la película no se er;trenarii en Occidente hasta varios años mis  
tarde. 

Con su segunda pelíciila. Boiliq Point (j+j~!r(ats~i. 1990). Iútano obtiene el Preniio 
al Mejor Suevo Realizador de la Aqociación (le Directores J:iponeses. A .Ycet~t> ut the Sea (Al10 
nntslr. ichihml .s/7izuX.nim zrini, 1991). su tercera película, le hace panar el Lazo .4zi11 a la 
Sfejor Película y al Mejor Director. A partir de entonces. Kitano, que escribe y cliripe totlos 

- 1.a inhlrniacicin que aporta Kapur no es clel tocio a>rrecrn. 1.3 pelíciiln con ni35 recaiidaciiin eri Eip3ñ3 (;e- 
~ ú n  cI;iro~ del SfEC) dtinnre el 2002. ftie tina jirotlucciiin es1ranier.i. Si11 enihtryo. en el ?Onl Los Orms, (le 
-4leiaiitlro ;\rnenihar, se proclaniti como I:i prliculn mi> t:irltiillera tlel año. 



sus filmes. empieza también a realizar el montaje 
de sus películas. 

-4 pesar de su notable trayectoria como 
director. Takeshi Kitano tardó años en entrar en 
el mercado comercial cinematográfico occiden- 
tal. Durante la segunda mitad de su carrera 
como cineasta. Takeshi Kitano se ha convertido 
en una parte integrante del circuito de Festivales 
internacionales (Kids Return. El \@rano de 
Kikzijiro y Dolls se estrenan en Cannes y Ha?m- 
hi. Brother!! Zntoiclx' en Venecia). Sólo después 
de obtener el reconocimiento de la crítica inter- 
nacional. sus películas empezarán a tener alguna 
repercusión, aunque si bien muy limitada, en la 
taquilla europea y aún menor proporcionalmen- 
te en la estadounidense, donde la mayoría de 
sus películas continúan siendo incomprensibles 
para la mayor parte del público. Su distribución 
en ddeo es todavía hoy escasa y se limita a sus 
primeras obras y a aquellas películas que se pro- 
dujeron después de la galardonada Hann-Bi 
(1993. 

El proceso por el cual Kitanmkmza la popu- 
laridad en Occidente se ajusta sorprendentemen- 
te. como veremos a lo laqo de este artículo. al 
descrito por Antonio Kkinrichter en su artículo 

Cartel de Boiling 
"Geopolítica, festhales y Tercer Mundo": el Autor 

po,-nt(~akeshi Kitano, de Cine del Tercer Mundo se construye mediante la presentaci-UQO del cineasta en 
1990) cuestih en festivales internacionales de notoriedad. A esto debe seguirse ~n-~remio  impor- 

tante qiie consolide al Autor ante la crítica internacional". 
1.3 crítica británica, seguida de cerca por la crítica francesa e italiana, Fue la pionera a la 

hora de encumbrar al cineasta iaponés. El IC.4 (Instit~ite of Contemporary Arts) es la prime- 
ra instituci6n en editar \'iolent Cop en vídeo. So por casualidad, Takeshi Kitano se dará a 
conocer en Occidente en gran nietlida gracias a Tony Rayns. colaborador habitual de la relis- 
ta especializads británica Sic$lt cind Sozrrzd especialista en cine. Ra!ns si\gue con creciente 
intercs la carrera de ktano tlestle su debut como director y ha promovido el estreno de sus 
películas en Londres. -4s;. el London Film Festival será el primero en reconocer a Kitano en 
el enraniero. 

.I;onntine (.%nnchine. 1993) será la película que le haga entrar en el circuito extranjero 
de festivales. El entusiasmo que despierta en Cannes en 1993 instaura a Kitano como figura 
internacional: Cannes a partir de entonces hará las reces de puerta de acceso al mercado 
cinem:itoyífico occidental para este cineasta. La película será ganadora en el Festival de 
Cine (le Tiormina (Italia) y se Ile~1r;í el premio de la crítica en el Festival du Film Policier de 
Cosnac (Francia). A partir del kito obtenido en el certamen (le Cannes. a Kitano se le defi- 
ne como u n  cineasta escepcional (The Guardian) o la próxima figura de culto internacio- 
nal (Empire). La portada del video de Sonntine (distribuida en Europa por.Vlan<ga Films v 

' .\nri~nici Veinrichter. "Geripoliticn. fe.;ri\.alec Tercer Vuntln" (.4rchir,o? de 10 Filmotec(1. n." 19. fehrero 
15%). pp. 29--6. 



en España por DeAplaneta) establece a Kitano como "La respuesta japonesa a Clint 
Eastwood", comentario que va había publicado la revista Enzpire (Reino L'nido). 4 Kitano se 
le compara con Martin Scorsese, Robert Bresson y Yasiijiru Ozu, y sin embargo. "Beat 
Takeshi se describe a sí mismo como una mezcla de David Letterman, \Voody hllen y 
Howard Stern"'. "Se le considera (además de actor de gran vigor contenido) uno de los 
grandes cineastas de su país, junto a Oshima, Imamura y, en menor medid, Kurosawa" 
(Fernández-Santos, El País, 23 de agosto de 1998). 

A pesar de las excelentes críticas recibidas por Sonatine, su siguiente obra, la comedia 
GettingAny? (Minna I'nfteruka!, 1994), se estrena en Londres antes que en Japón ante la 
dificultad de encontrar un distribuidor nacional para la película después del fracaso en 
taquilla de Sonatine. En el resto de Europa sólo se exhibirá en retrospectivas dedicadas al 
cineasta años más tarde. Resulta curioso comprobar que Kitano empieza a ser conocido en 
Occidente justo cuando su popularidad en Japón disminuye. Esto se debe quizás a que el 
habitar natural de un Autor de Cine "no es otro que las salas de ensayo en las metrópolis 
occidentaIe~"~@. 

A pesar de lo pertinente del comentario de Veinrichtec no está claro que en el caso cle 
este director hubiese una estrategia explícita de buscar una distribución internacional, la 
única capaz de sustituir al éxito en su país de origen. Parece simplemente que Kitano no se 
preocupa de la aceptación comercial. A diferencia de aquellos directores con los que debu- 
tó en 1989, "Kitano es el que más libertad ha tenido"" ya que aun en el caso de que sus pelí- 
culas supongan un fracaso comercial siempre tiene la posibilidad de v011-er a su profesión 
como comediante en televisión. 

A pesar de las malas críticas recibidas por GettingAyl?, Kitano recupera pronto el favor de 
la critica: en 1996 recibe de nuevo el Lazo Azul al Mejor Director por su siguiente película. Kids 
Retumz (Kidnl Rifan), y la asistencia a la proyección de esta cinta en el festival de Cannes es 
otra vez rnultitudinaria. Como muestra de reconocin~iento, en octubre de ese mismo año el 
Festival Internacional de Tokio dedica una retrospectiva a la obm de Kitano y en diciembre del 
año siguiente el Festival de Kvoto organiza un Encuentro con Takeshi Kitano. 

Getting Any? (lakeshi 
Kitano, 1994) 

Boh Dlivis. "Takeshi Kitano", en Iitrl~:~~n~m~.sense~ofcinema~.i'ontents~~lirect~~r.;!O.l'kitnnc~.litrnl. iiinio 
(le 2003. 

'" .Antonio aéi~inchrer. ..Geopolítica. festivrilt..; y Tercer hlund»". p. 31. 
" Koushi I'enci. "El cine japoné (le los 9W. en ,I'!cei.r~s .lliraclns de1 ciue nsihtico ~.\'osferntil, n.' 36-j', 

agnsto (fe ?n01), p. 99. 



Kids Retum (lakeshi 
Kitano, 1996) 
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ífcrnn-Bi. con la cliie ganari el León de Oro 
o de 3.3 millones (le ddlares y en enero (le 

1998 se estrena cuiiit.iciaimente en tr~ciujapi~ii .  Para la mayoría de los críticos, tanto nacio- 
nales como extranjeros. es esta séptima película la que marca el punto álgido cle la trayec- 
toria del tlirector iaponks. Con este largometraje Kitano se afianza de forma tlefinitin en el 
circuito de festivale.; internacionales: participa en el Festi1-al (le Venecia con otros cineastas 
risilític»< (le conocida tra!,ectoria internacional como Zhang Yiniou, y recibe el León (le Oro 
"con (cosa rarísima en iin festi~11) acuerdo entre jurados. público 1. comentaristas" 
(Fernández-Santos. El País. 33 de agosto tle 1998). 

La pelicula recibe el Scree~? Ii?tei-?~ntionrrl Fi19e Coi~ti~?e~zts Arcwrcl (le la Academia 
Europea. así como tliversas menciones en clistintos festivales europeos y galardones a la 
Jleior Pclículn Extranjera en los festi\.:iles de Brasil, .4ryentina y Estados rnidos. entre otros. 
Cna encuesta (le \Illaqe lbice Uitics realizada en 2nm sitíia Ha~?a-Ri entre las diez mejo- 
res peliculiis cle la c1écad:i y no será In única lista en la que destaqiie entre los primeros pues- 
tos de Ins meinres películas del ano. Ximni!. Ldo': califica la película de obra maestra. ali- 
neándola con El Padriilo I The Gorlfrrrher.. Francis Ford Coppola. 19-2). Les e~zfantscl~rpara- 
cfis (\!arce1 Carné. 196)  y El Skplimo Sello (Det sjltnde insq~lei, Ingmar Be~man. 1953. 
Según Dave Kehr. la película captura "iina trascendencia sublime que no se sentía desde la 
época t1or:itla (le Ilizogiichi. Ozu. p Naruse" ". La crítica encumbra a Kitano como maestro, 
que consigue "un público de cine cle autor internacional"". 

-4 p e w  de que Tike.;hi Kitano coiisiyue el reconocimiento en Europa en 1993 gracias a 
Sorlririne. y la crítica lo encliml:ra con Hano-Ri. sus pelíciilas posteriores seguit5n sin ser 
una apiie.;t:i hierre eii tnquilla. En Estactos Cnitlo$ la sit~iaciOn es aún más dificil. La primera 
pelicul:~ cliie se exhiba de forma cornerci:11 secí Hcrnn-Ri. Sonntirle se estrenará en 1998. iin 
mes tle.;pui.s (le Inpremicr. de Hai?n-Bi. \'iolent Cop y Roili~?? Poiut se pvectan de forma 

" En l3ri:in !:icoli.; ic(1.i. "BtJr/t" 7irbeshi Morro (Lontlrez,hclan Press. 1?99), p. ! Z ,  ciratlo en Bob Da\.is. 
"T~.ikt..;lii Kir:ino". 

!' k \ - e  Kehr.   equino^ Flon-er: Tdwhi Rirani, .;et\ ciRfiren.orkc" (Filt~i Cntrrment. t-01. .Km'. n " 2. mantr 
ribnl tie lQQq1, p !l. 

'- &ih Dn\ii. "Takechi Kirnnci". 



comercial en 1777 debido al éxito internacional que ha logra- 
(lo el director japonés. La critica estatlounidense se divide. 
Kitano es alabado y criticado por el uso romántico y estático 
que hace de la violencia, que algunos llegan a calificar de eró- 
tica, diferenciándose así de otros directores famosos por uti- 
lizar este mismo elemento en sus filmes, como John \Yoo o 
Quentin Tarantino. Otros censuran su violencia por ser exce- 
siva estar vacía de contenido. 

Sus siguientes películas ofrecerán nuevas incursiones en 
la comedia, la violencia y la tragedia. El zlerano de k'ikujiro 
(Kikujiro no natszl; 1977) se estrena en el Festival de Cannes 
meses antes que en Japón. La Academia Japonesa le otorga 
dos nominaciones y un premio. "En Japón. la película no ha 
sido el éxito masivo que él esperaba -la estética cle las imá- 
genes es todavía muy acusada- pero las críticas han sido 
positivas y la recaudación en taqiiilla. pasable" (lfark 
Schilling, The Japa~i Ilnzes, 13 de julio de 1979). El reconoci- 
miento (o  quizá la publicidad) tras Iiaber obtenido el mi-' , limo 
galardón de la llostra, cta sus frutos con su esta película. El 
m a n o  de Kikzqiro se estrena comercialmente en \.&os paí- 
ses eiiropeos, entre los que se incluye Esparia, )' en EECU. La 
52." edición del Festival de Cannes estrena la película de 
Kitano en un certamen dominado por la cinematografía euro- nana-Bi (Takeshi 

pea y asiática. Directores de China. Taiwán, Irán, Japón y Hong Kong participan en esta edi- Kita"l lgg7) 

ción. Kitano se sitúa como uno de los favoritos para la prensa inglesa (The G~mdian)  pero 
no se lleva ningún galardón en esta ocasión. 

Consolidatla su trayectoria tanto en su país como en el extranjero. Kitano emprende un 
ambicioso proyecto internacional. Brotl~er (Aniki, 2000) es sin dutla un ejemplo insólito 
dentro de la trayectoria internacional de Kitano. Coprodiicida entre Estados 1Jnidos. JapOn 
y Reino Unido, y rodada en su mayor parte en Los Ánpeles, la película debía suponer el 
impulso definitivo que llevaría a Kitano al éxito comercial internacional. La página \Xkb ofi- 

El verano de Kikujiro 
(Takeshi Kitano, 
1999) 



Cartel de Bmther 
(Takeshi Kitano. 
20001 
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han llenado las salas para ver la última película de lino de siis directores nacionales mis 
conocido en el extranjero. Yatoichi (. . .) no sólo ha hecho amar a Kitano el Preniio al 
Mejor Director en el Festival de Venecia (le este año. sino que tamhién esti abarrotantlo los 
cines (le Japón, atraventlo a todo el rnuntlo. desde adolescerires a aiici:inos" (Jlark Scliilling, 
The Japa,? firnes, 17cle septiembre de 7003). Zatoichi se ha convertitlo eri la película (le 
mayor recaudación de Kitano en Japón hasta la fecha. 

Zatoichi se presenta en la 60." edición tle la Mostra de Venecia de 7003.I.a película resul- 
ta rnuv aplautiida durante su proyección en la llostra y :iI fin:il sc alza con el Premio a la 
Mejor Dirección y el Premio del Público. Recihe el Preniio (le1 píihlico en el Festi\.:il de 
Toronto, tin preniio no exento de relevancia si consitleramos clue p;is:iclas etliciones galar- 
donaron pelic~ilas como La  ido es bellri (Lo ilito i, h~llo. Roljcno Rctiigni, 199-1. .Sl.iirro 
(Scott Hicks, 1996) o T(yrej1 r/r(~,qón (Kó hir ca11,q 1011g. Ang I.ee. 7000). Zrrtoichi concurs:i 
en la sección oficial de la 3." Etlicitin del Festival 1ntern:icional de Jlarr:icl~iec~h en octiibrc (le 
ese mismo año y se estrena en el Film Festival de Ion(lres. So cs (le extr:iñ:ir que sea 
Mirarnav la encaqatla (le distribuir la película en Estados LTnitlos. 

Quizá los galarclones otogatlos por los espectadores sean iin refleici mis fiel (le los $u+ 
tos del público mayoritario y Zatoichi suponga la entrada en el circuito comercial interna- 
cional que debía haber sido la coproducciUn Brot/~er. "Quizás Zatoicl~i consiga triiinkir 
donde su predecesora trasatlántica Brother fracasó -en alcanzar iin público internacion:il Cartel de Zatoíchi 
sin comprometer en ningún momento sus raíces orientales"'". (lakeshi Kitano, 

2003) 

Mecanismos de recepción 
Pero. icíimo se enfrenta el espectatlor a las pelícvl:is 
cle un director como Thkeshi Kitano7 -2 la hora de tr:i- 
tar la recepción (le la filniografia de Trikeqhi Kitano en 
Occidente se hace necesario analizar no sólo su tlistri- 
hución y recepcitin crítica. 5ino tanihii-n la esperiencia 
que vive el espectatloi- occitlental. Entiéntlase que 
aquí tratamos de hablar (le la esperiencia tiel especta- 
tlnr nieclio. (le ese "niievo público (le rna.;as" del que 
va hablaba Villegas Lópezl- y no tle iin púhlicti m:is 
especializado. 

Las formas cinematográficas clásicas de 
Holl~n.ood se han impuesto como la norma cfomi- 
nante pricticamente desde los orígenes del cine. pies 
no hay que olvidar que el nacimiento del cine coiiici- 
(le con la culminacihn del proyecto colonial. El cine 
nace de la conjunción (le distintas nacionel; y distintos 
medios (le expresión de carácter aníqtico. corno son ln 
fotografía. In pintura. la literatiirn y el te:itrn. Es eqrc 
ori2t.n del arte cinematngrAfico lo que lince (le b t e  
iin fencirneno internacion:il. En p:ii;lhn< de k rwi  
Eisen~tein: "El cine es. sin tliida. la m:iq inrt.riiacionn1 
(le 13s arte<"". P:ira Eiqenstein. el cine e< iin frncirnc- 
no internacional ya (lile 101 directores y. en ,qcneral. 

!' !Inrlc I(rrrmn<!e. '.73tc>ichi.' 15iqlit nnd F/)rrrid. vil \T. n t. nhnl 2rC1 t i .  p k ,  -2 
'- !!.ini:cl Vi!leq,l.: 1.i1pe7. Et ccit!r: p11 In .r~icn'{iii d ~ *  mnw.  p -'I 
'' %ECI Ficensrcin. kfltsioor.cclr riti i-ir~i.cz.tn i\.13i!i1i. \ni,irh. l~'ni. p -6. 
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los creadores. así como los empresarios. están en contacto entre ellos mis allá de las fron- 
teras nacionalei. De ipunl motlo. los espectsdores soii consumidores de películas con orí- 
penes niu! tli\-er-os. Eit:i car:icten~tica liari del cine un conipleio marco para la discusión 
entre teorías nacionales !. p1ol~:ilizacicín. 

Cuanclo Iiablrirnos (le plohalizacicín y de internacionalización estamos hablando. por 
tanto. al menos tle (lo5 ni\.eles: por un  latlo. de la fuerte presencia de las estratepias corner- 
ciales estatloiinidenses. por orro. (le la intensa conipenetración transnacional cle la ciiltura 
cinematosrrific:~. A menudo se (la por tlescontado que la plobalizaciOn tiene efectos unifica- 
(los hornopeneizadores. Se~ún esta ccirriente de pensimiento. las carrictensticas tliferencia- 
doras de las cineri1iito~r:ifiiis norte:inieiicana europea sufren un proceso de integración 
que se \.:i aceleranclo "conforme la plobaliz:ición e internacionalización económica se expan- 
de"'". Ante In "in~.a<icíri" (le1 cirie noneaniericario en el mercado internacional. las cinerna- 
to~crafiiis europeas. 1;itino:imerican:i.; !- a.;i:itic:is no plieden conipetir al mismo ni\-el por 
c:irecer (le 135 estri~ct~iras inclustriales penirientes pero también porque Estados Cnidos 
cuenta con "uii niercatlo cohesionatlo culturalmente". 

Sin emh:ir~o. I:is consecueiicias (le la plob:ilizacitin en el irnbito culrliral no están en 
ah.;oluro claras todavía. Las ri.siones al respecto son contratlictorias en muchos casos. Peye 
a todo. por estraño qiie parezca en un rnuncln "globalizatlo". donde la televisión vía satélite 
Y 10% meclios tle cnmiinic:ic.ión (le niasas alimentan 10 que Tetsuo Kogana ha dado en llamar 

Imagen de' final 
1;i ..cultiirn (le masas electrOnica del OY-OFF"'". la< diferencias ciilturales continúan siendo 

de Zatoichi (lakeshi 
Kitano, 2003) un  problema a 1:1 hora (le explicar las reacciones del público ante una película extranjera. 

1 ,  ),L, \I.II-:.I \ h  .~rcr \',lf>/e w~.ill( 1. 1:). ir,~~i,ff ~r~ii:~(:innc\ in(1~1i i t i~ le~ e11 c! c iw  ~li~~ntli:!l". en \lan~lcl P11:icio 
\ .:!nro. %i~iii.~int.crii i <  t~ir:lr . Il~rlori(r : I (~I~c~-o /  (I(i1 cirre Ihlrr~rror .VI El tcirrc. c.ir k i  rrci dcll orrrlior~intnl 
i\I:i(lritl. C.itetic~. I0oí1. p. 1-!-lb. 

' Tcri~io Ko;:in:i. .\e!/. 7i~err( l~  ir! ./(rptrnc~,<e Poprrlni- Crrhrrrp. en Kinem:~ Club Onlinc Critiriini. 
litip. ne:m lili o I :~o-v~t t~ cc!t~ Y!:!rktri \Y?l<onic h!ni!. 



Así, ante la pro!-ección de Geiting Any? en la Sernii~ci de Valladolid de 1998, García 
Juárez explicaba el argumento de la película como iin compendio de "astracanadas, tlesla- 
ríos y aberraciones que hacen las delicias de unos pocos y el sopor de la gran mayoría del 
público, que comprencie bien poco de lo que pasa en pantalla (es una película de japone- 
ses para japoneses, no pretendamos que ellos entiendan a los 410rancosY2'. El caso de 
Zatoichi. a pesar de la considerable acogida que ha tenido en España 1; Europa, y las buenas 
críticas recibidas en Estados Cnidos. no es distinto. Kermode explica que el número de baile 
final parece "que no viene al caso"??. 

A pesar de las tendencias unificadoras de la globalización, las diferencias culturales 
parecen presenm un obstáculo a la hora de que el espectador disfrute una película. 
Entonces, icómo se entiende la experiencia fílrnica del espectador FoMneo? Ajenos a una 
cultura y a sus formas particulares de representación icómo es posible que aprehenciamos 
una película? Dentro de esa internacionalización del mercado iciiáles son los rasgos nacio- 
nales de un filme? El lenguaje cinematográfico puede ser úriico, pero su uso es indepen- 
diente, es decir, distinto dependiendo del marco cultural en el que se desarrolla, lo que 
indicaría la posibilidad de la existencia de "dialectos" cinematográficos. En otras palabrris. 
"cines nacionales". 

Las teorías sobre la existencia de cines nacionales presuponen que el espectador posee 
un conjunto de expectativas derivadas de las caracte~ísticas comunes del conjunto de obras 
de directores de un mismo país. Es decir, se asume la existencia de unas características 
nacionales que el espectador espera encontrar en las películas de una determinada proce- 
dencia. Noel Burch (B the Distant Obserzlel: 1779) David Desser (Eras Plzrs .llassacre. 
1788) proponen ambos un modelo de cine nacional japonés en oposición a la norma impe- 
rante de Holl1n~ood. Pese a todo, estas teorías se antojan un tanto limitadas a la hora de 
intentar explicar la experiencia del espectador occidental, puesto que: 

"La ilación, por supuesto, no es una persona con deseos sino una unidad de fic- 
ción impuesta en un conjunto de individuos. aunque las historias nacionales se 
presentan como si expusieran una forma acentuada de la continuidad del sujeto. 
Como medio por excelencia pan  contar historias, el cine estaba especialmente 
dotado para transmitir las narrativas proyectadas (le naciones e imperios. La con- 
ciencia nacional. vista generalmente como una precontliciOn de la nación -es 
decir. la creencia que comparten indi\.iduos dispares sobre orígenes comunes. 
estatus. sitiiación y aspiraciones-, se comierte en ficciones cinematográficas enla- 
zadas a grandes rasgos"?'. 

La enorme influencia de Occidente no sólo en el cine sino también en todas las esfera de 
la cultura y vida japonesas ha generado un debate enorme. La importancia qiie este debate 
tiene obviamente para la identidad nacional de los iaponeses se traduce en discursos políti- 
cos como el de Tanizaki. En su breve ensayo Elelogio de la Sonihm, este autor lleva al extre- 
mo su reflexión sobre la situación de la cinematografía japonesa: 

"Veamos por ejemplo nuestro cine: difiere del americano tanto conio del francks 
o del alemán, por los juegos de somhras, por el valor de los contrastes. Así pues. 
independientemente incluso de la escenografía o tle los temas tratados, la oripi- 

"'José .4nronio GarcíaJ~iárez. "La mirada del Yakuia" (Lefrnc (le Cine. n." 7. m a n o  tle 1999). p. 24 
'? Xlark Kermotle. "Zatoichi". p. -2. 
' 3  Ella Shohat y Roben Stam, .Ilirlticirlt~rrolisn?o. Cine J .\ledios de Comirnicoci611. p. 11-. 



nalidad del genio nacional se revela va en la fotografía. Ahora bien, utilizamos los 
mismos aparatos, los mismos reveladores químicos, las mismas películas; supo- 
niendo que hubiéramos elaborado una técnica fotográfica totalmente nuestra 
podnamos preguntarnos si no se habría adaptado mejor a nuestro color de piel, a 
nuestro aspecto. a nuestro clima y a nuestras c~stumbres"~'. 

Otra forma de ver este mismo problema, desde la perspectiva occidental, es la que expone 
\Y'einrichter. Este autor habla del "efecto kimono" por el mal: "El espectador occidental reac- 
ciona mucho mejor ante una película oriental de corte histórico que ante otra de ambiente 
contemporáneo (. . .) Los personajes actuales hacen más problemático que el espectador 
occidental ponga en marcha con ellos el mecanismo de 'identifica~ión"''~. Cueto explica que 
estas expectativas del cine japonés fueron creadas a partir de las políticas de exportación de 
las .lf~~jors japonesas durante las décadas de los cincuenta y sesenta: únicamente las pelícu- 
las de época fueron distribuidas en Occidente porque se pensaba que serían las que fun- 
cionarían mejor con un público ~ccidental?~. 

Sin embargo. es posible que el panorama descrito por Cueto y IVeinrichter sea más 
complejo de lo que a primera vista parece. Se podría intentar buscar las causas de las 
reacciones de los espectadores occidentales en un ámbito más amplio de las que puedan 
ser o haber sido las estrategias comerciales y de distribución de la industria. El auge que 
tuvieron los jidaigeeki a partir de los cincuenta explicana, si bien parcialmente. la buena 

ZatoichiCFakeshi acogida de las películas de samuráis, entre ellas Zaroichi. que vivimos en la actualidad. 
Kitano, 2003) 

"Junichirci fini7;iki. Eleloqio de lasonzhrn Olntlrid. Simela. 1991), p. 26. 
'' .\ntonio Keinrichrer. Pflntollrr An7nnlln. El cincjnponé.~. (5latlritl. TK-B Editores. 2002). p. 1'. 
'" Roheno Cuero. "Cln7es pan una estética geopolitica del me\-o cine iaponés". p. 15. 



Dolls lTakeshi Kitano. 

1s a contint 
~ a i e  hiimar 

Para explicar los mecanismos de recepción, esto es. de esperirnentación que posee el 2002) 

indkiduo. recurriremos al concepto de modelo copnitivo o scl~emn. La teoría tie los esque- 
mas, que nace de la linpüistica, de las corrientes del anrílisis del di~curso. fije tlesarrollada 
entre otros teOricos por Cnperer y SchmitI1'-. So obqtante. y como rerernt iacicin. 
lo5 modelos cognitivos son aplicables no scílo a la interpretacih del lengi io sino 
también a la interpretación (le cu:ilquier tipo de esperiencia. 

Los modelos cosnitivos son estructuras mentales de sitiiaciones eStert.ci[ip:iuas. La for- 
niacitin (le estos modelos copnitiros o scbe~nata Iiallan 51.1 esplicacicín en la nocicín de 
expectativas innatas (espectcrtio?n) que propone K. R. Popper": nacemos con r.~pectatil*as. 
con iin conociniiento que, aunque no es v;iliclo apriori. se encuentra. por así (lecirlo. gene- 
tica o psicoló~icamente a priori, esto es, pre~lo a toda experiencia obseracional. Dentro 
de estas espectathias, la más elemental es la de encontrar regularidades. Gracias a estas 
expectativas innatas que posee todo ser huniano. es decir. a partir de esa búsquedn (le regu- 
laridades, (le un patrtin reiterrido aplicable a toda experiencia, somos capaces de formar 
esquemas nientales o cognitivos para cada clase de experiencia. 

.%sí. para toda experiencia o fen6meno con el que tropezamos en la ritla diaria. liemos 
esperimentado !- acumulado iin sran número de contestos interrelacionados. Las categon- 
as coynitivas no dependen. por tanto. únicamente del contesto inmediato en el que se 
hallan circunscritas sino tanibién de todo este fajo de contesto; qiie se asocian con 61. El ter- 
mino motlelo copnitivo serirrí para (lesignar estas hases de ccintdniiento: todas las repre- 
sentaciones cognith-as que pertenecen a iin campo tleterrnin;ido. 

F. I'ngrrer y H. 1. Schniitl, An hrfmlr~ction to Cqritii.e 1.ingrtidics (1.i)ndre.;. Lonxman. 1 9 6 )  
2 ,  7 k. R. Popper. Cor!kctrtresrindR~~fittc.fior~s íI.ondreq. Roiitle::r. lQ6Z) p. t-, 



Las descripciones de los niodeloi cognitivos se basan en la presuposición de que la 
ma!.oría de la gente tiene. en líneas generales. el mismo conocimiento básico de las cosas. 
Lo5 modelos copnitivos no son pues iiniversales. sino qiie dependen de la cultura en la que 
el individuo se educa \,¡ve. Eri este sentido. ',los espectadores no comparten el contexto 
c~iltural y por tanto el trasfontlo no estl anchclo en asunciones familiares, sino que empie- 
Z;I 3 flotar en un mar cle preguntas.. ."'". 

\Iediante I:I creacicin y 3pIic~ciOii de estos modelos copnitivos creados a partir (le espe- 
riencias pre~in.; nos enfrentitmos a la tare:i (le interpretar nuevas experiencias. Y este pro- 
ceso se nplicii tle ipual rnotlo a la experiencia fíimica. .bí, el espectador occidental encon- 
tcirii una a\-iitl:~ hindanient:il en sus modelos cosnitivos previos. es decir. en la abstracción 
tle totlas siis esperienci:~~ fílmicas previas. a la hora (le abordar la interpretación de las pelí- 
culas cle directores desconociclos. De esta forma. el espectador no  se ve totalmente perdi- 
(lo a la hora (le interpretar películas que aludan a referentes foráneos como puedan ser 
BrotL~ri.. Do1l.s o Zatoichi. puesto que hará tiso de sus esperiencias previas en su enfrenta- 
miento. 

Tan solo en el rarísimo caqo de qiie nos topenios con una situación ti objeto totalmen- 
te desconocido. iio poseereinos iin motlelo copnitivo apropiatlo. Incliiso entonces es de 
suponer que el 5er 11um:ino intentará evocar esperiencias similares y formar un rnoclelo cog- 
nitivo de foi-nia inmectiata. So podemos ni evitar la infliiencia de los mcidelos cognitivos ni 
ftincionar sin ellos. So es por tanto de estraiiar que la mayoría de críticas y análisis cinema- 
tográficos. no stilo de la filrnografía de Takeshi Kitano sino cle la mayoría de directores asiá- 
ticos que llegan a nuestro país. se apoye en la comparación sistemática con cineastas occi- 
dentales o con aquellos "maestros" que les precedieron: ;\kira Kurosan-a y, en menor medi- 
da. Kenji \Iizogiichi o Ihsuiiro Oni. 

La nocinn de modelo cognitivo puede ser útil a la hora de abordar el problema de la 
recepción. !.a que da una ~isión acerca de las estratesias que utiliza el espectador a la 
h0r3 de interpretar no sólo una imagen sino un discurso narrativo audiovisual. En el con- 
testo aquí espuesto, la noción de modelos cognitivos se relaciona inevitablemente con 
la (le pénero, no tanto por su similitutl con géneros internacionales, sino por su capaci- 
dacl de crear referencias culturales. Pues iqué es el género cinematográfico sino una serie 
de convenciones fílmicas qiie se traducen en una repetición (le expectativas en el espec- 
tntlor? \'iolerlt Cq. Roilir~q Poinf. Soi~ntine o Rrotber son películas que pertenecen al 
pénero japonés IClkz[z(~. Sin embargo. este género se asemeja alJlm noir occiclental. Por 
tanto. el espectaclor encontrará en estas películas iina base de apoyo para su interpreta- 
cinn. 

Finalmente se plantea aquí la posibilidad de que temas tan iiniversales como la violen- 
cia puedan fiincionar como mecanismos de hmiliarizacióri, que entonces serían más pode- 
roso< que I:i ambientación histórica a la hora de evocar imaginarios familiares. 

La violencia: denominador común 
1.:i 1.iolenci;i es 1111 elemento cla1-e en la cinematografía internacional contemporánea. 
.-\sí lo clemuestran los continuos debrites sobre el origen, la intencionalidad y la influen- 
cia de este "recriitlecimiento actiial (le la ~iolencia"~" en el cine contemporáneo. Kitano 
cs conociclo por tlesarroll:ir iina "poética de la violencia", concepto ambigiio que se ha 

' -4licon!.1lililnkii. .\éii. G1ritlc7o ¡ti lto!i,. i i tncl t i  en Bill Xirhol\. Rlirved Bori~lrlnrifs Qire.rlions qf rnent~i~?~! 
¡ti Cr)rrtrriipnrr:i Otlt!trc~ , Rlrwmiinsron. Intli~n:~ I 'nirc~in Prcss. I')ot~. pp. -5--h. 
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Sonatine (Takeshi 
utilizado para alabar o criticar sus filmes indistintamente. Pero también Queritin Kitano, 1993) 
Tarantino, Luc Besson, Oliver Stone, Roger Avary, y un largo etcétera de cineastas de 
todo el mundo, toman este elemento como eje principal para el argumento de sus peli- 
culas. 

Y es precisamente en la violencia donde el espectador occidental va a encontrar un 
"puente" entre sus experiencias fílmicas previas (sus modelos cognitiuos) y las películas de 
Takeshi Kitano. La violencia. elemento recurrente en la filmografia de este cineasta. es uno 
de los mecanismos a los cuales puede recurrir el espectador ajeno a las formas de repre- 
sentación de la cultura japonesa para la interpretación de sus filmes. Es precisamente este 
recurso lo que lleva a Stephen Holden. crítico delATeu1 Ibrk iri'mes, a comparar la escena final 
de Sonatine con los fuegos artificiales del 4 de julio: "la violencia se ve atenuada e idealiza- 
da de forma paradójica al ser contemplada desde la distancia. como un trueno lejano retum- 
bando y destellando al borde de una llanura o los remotos fuegos artificiales del Cuatro de 
Julio apenas visibles sobre el horizonte"!'. 

A pesar de que la violencia sea un elemento necesariamente "internacional". el uso que 
de ella hace Kitano es claramente distinto al de cualquier cineasta occidental. Las formas 
estilísticas, la dinámica de la imagen y el contesto en que se desarrolla la acción son distin- 
tos. Estamos de niievo ante elementos comunes. diferenciados por el uso v la significación 
que les da cada cineasta, pero también por la lectura del espectador que "va al cine psíquica- 
mente predispuesto e históricamente posicionado"'?. Como se ha comentado anterior- 
mente, la recepción de las pelíciilas de Kitano está inevi:ablemente lisada a corrientes cle 

" Stephen Holtlen. The !Vezcl jórk Wmes. 10 (le ahril (le 1998. 
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distribución y comercializacibn internacionales. que de una forma u otra 'modelan" la visión 
del espectador de la cultura (le m:isas. 

Por ejemplo. Kentjones y ?lark Rerrnodevan más allá en sus anilisis de la violencia mos- 
tnda en Brother y realizan una distinción entre dos categorías distintas de violencia deter- 
minada por la oposición entre la cultura occidental y la oriental: "hay alzo en la ultra-vio- 
lencia de la peliciila que se hace sentir como una pulla inespreska hacia .lniérica.'". Los ata- 
ques (le \.iolencia en Brothet- ~ e h n  para estos autores de dos tipos: la impasible aniquila- 
cicin tle los p:ingsters rivales. tpie refleja una fría comprensiih de la ética capitalista del ear- 
o~he-eciten: y las auto-nilitilacicines como manifestación de la lealtad del código kzkrim. 
qlie tlei:in sin palabras a los e.spectaclores occidentales. 

Res~ilta extnño que Kitano. ampliamente criticatlo por la \.iolencia de sus películas en 
Esraclos Lnidos. no sea tratatlo de la misma forma por los críticos europeos ni por los de su 
propio país. La violencia tle sus peliciilas no supone un probleriia en su país de origen. por- 
que en todas sus pelicul:is el!nkzrzci muere. Tal y como explica el propio cineasta, "el que 
la h:ice la pasa. acluellos que cometen actos violentos al final reciben violencia de otras per- 
sonas corno justo castipo"". 

Más allá de la violencia 
.\tleni:is (!e este elemento común r que no unificaclori que es la violencia. esisten otros moti- 
1~3s en la filmopnfia de Kitano que pueden ser consicleratlos "universales" y. por tanto. de 
iitilitlritl a 13 hora (le explicar la experiencia del público. Según R y i i  Jlorita son cuatro los 
elenientciz que caracterizan la filnioprafía de Kitano: violencia. mutismo. niiiene y risa3'. 
Otros critico5 añaden a esta lista tle elementos el amor (eso sí. en su faceta más trri~ica) que 
se miiestra en A Scelre crr tlle Sea y Dolls. 

El silencio y la niuerte aparecen de forma patente en toda la filmografía de Takeshi 
Iutano. La muerte es una ciiestiOn fiintlamental en lriolent Cop, Soiiati~le y Hcrnrr-Bi. En 
Rmthrr la siipen-ivencia y la busqiiecla de la muerte como fin de la violencia son temas 
claves que se clesarroll:in a lo largo de la trama de la película. h i ,  en las películas de 
Kitano, preocupaciones iinivers:iles como la conciencia de la propia muerte se ven entre- 
lazac1:is con temáticas más propiamente japonesas como los códigos Iirkttzu de lealtad y 
pertenencia. 

Se han presentado aquí tan sólo unas claves. Linos puntos de partida en los que el públi- 
co tle m;isasi occidental puede encontrar un apoyo para la interpretación de la filmografía 
del tlirector japonés. Lo que no significa necesariamente que el mensaje Ilezue por ig~ial a 
todo el púhlico. 

Sin ernhaqo. más allri de los movimientos de globalización e internacionalización y de 
tinas temiticas un¡\-ersales. nos encontmios con que el espectador intentarri salvar las tlis- 
tanciris culturales en cualquier momento. . h e  cualquier situación nuela el ser humano tra- 
tari (le llegar a una interpretación válida. puesto que: 

"1.a mente humana tiene un obietivo a largo plazo: incrementar sil conocimiento 
del miindo. ( . . . ) La informacitin es relevante cuanclo tiene un efecto significativo 
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en nuestras asunciones, en otras palabras, cuando nos permite alterar r...-~...,.. 
estructuras de conocimiento para darnos una representación del mundo r 
c i ~ a " ~ ~ .  

nás pre- 

La recepción de la filrnografía de Takeshi Kitano es un ejemplo de cómo el reconoci- 
miento por parte de la crítica especializada no es suficiente para afianzar a un director 
dentro del mercado internacional. Las leyes de oferta y demanda por las que parece resir- 
se el circuito occidental de exhibición y venta de películas están tan lisadas a las norniar 
culturales importadas por Estados Cnidos como a "modas culturales" paraieras. So en 
vano. "la complejidad y la magnitud de las encuestas y estatlísticas para fijar los sustos del 
público cinematogrifico son enornies. crecen continuamente y sus resultados suelen ser 
mínimos".'-. 

Frente a las teorías sobre la globalización de carácter apocalíptico que vaticinan la per- 
tlida de características nacionales diferenciadoras. todavía cabe la posibilidad de que este 
movimiento elobalizador provoque la reafirmación de Ins caracteristica~ nacionales. la afir- 
mación de la entidad nacional y, con ella, la determinación consciente de hacer Lin cine 
nacional. El cine japonés sigue conservando unas características y u n  espíritii propio e 
incluso coproducciones internacionales como Brotlier. siguen siendo diferentes (si no tlife- 
renciatlas) culturalmente respecto a producciones occidentales. 

Pese a que estas diferencias culturales puedan ir en detrimento de la comercializacicín 
de películas Fuera de su país de oriaen. como hemos poditlo obsenar. es precisaniente ante 
esta tliferenciación donde el suieto podrá encontrar una m:iyor fuente de enriquecimiento 
personal y c~iltural. 

Los premios que otorgan los festi\rales de cine internacional. si bien no son tlecisims a 
la hora de formular éxitos de taquilla. res~iltan relevante.; en cuanto que ponen a tlisposi- 
ción (le un deterniinado público peliciilas de cinertst;is que (le otra forma pasarían de.;aper- 
cibidos bajo la sombra omiiipresente de Holl!n-ood. Enfrentarqe a la diferencia del cine dc 
Takeshi Kitano supone todavía hoy u n  reto para el espectador forríneo. Con todo. qiiiz:is se3 
este u n  desafío ante el que es mejor permanecer tle.iconcertatlo antes que intliferente. 

'* Spencer y \filion. ciradci en G. Cnk. Bi~corrw iOufortl. O.rftrr<l l'ni\.c~in. Prei.;. I9SO). 1, -A--() 
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ABSTRACT. This article analyzes the reception of the films by Japanese director Takeshi 
Kitano in western film festivals as well as their presence in the comrnercial circuit through 
the study of the distribution of his filrns in the West and their repercussion in the 
European and Arnerican box offices. However, the analysis of Kitano's international career 
constitutes only the starting point of our reflection since, in fact. the study of this particu- 
lar case gives rise to new questions and hints that lead us to explore the possible uni- 
versal features of this director. Film distribution policies and critics recognition are not 
enough to explain the cornplex phenornenon of the reception of this director's filrnogra- 
phy in full.Thus, frorn the analysis of the critics behavior we are lead to the study of audi- 
ence reaction, to eventually reflect on the possible rnechanisrns that prornpt the rnass 
audience reaction beyond industrial and cornrnercial strategies. This article gives an 
insight into the film experience of foreign spectators in an atternpt to understand the 
social and econornic rnechanisrns that mark the way in which cinema has been operat- 
ing internationally frorn the 90's onwards. 3 


