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INMACULADA CORCHO

Directora del Museo ABC de Dibujo e Ilustracién

NO sabemos si primero fue el suefio o la vigilia del samurdi, lo que si hemos descubierto
es que en Akira Kurosawa primero fue el dibujo y después la pelicula, dos campos que
demuestran sin competencia la genialidad creativa de este autor. Un simple paseo por las
imdgenes de la exposicion La mirada del samurdi: los dibujos de Akira Kurosawa lo demuestra.

Muchas veces recordamos aquellos torpes primeros pasos de la fotografia que preten-
dia parecer pintura o las primeras escenas filmadas que semejaban actuaciones teatrales
contempladas desde un tinico punto de vista, la pdtina de lo pictdrico lo petrificaba todo,
evitando que la volumetria de la imagen real y el movimiento de los actores salieran del
papel y del marco para agilizar las historias que se representaban. Por el contrario, cuando
descubrimos los storyboards de Akira Kurosawa percibimos que lineas y manchas sobre
el papel llevan impresa desde su origen la esencia del movimiento cinematogrdfico con
tanta intensidad que el ojo a veces cree percibir el fotograma siguiente.

La figura de Akira Kurosawa y sus peliculas son de sobra conocidas. Todos guardamos
en nuestra memoria algunas de sus imdgenes, que ya forman parte de nuestro universo
visual; por eso es mds sorprendente descubrir al Kurosawa dibujante que presenta sus
suefios, trazdndolos de forma rdpida, intuitiva y gestual. El creador parece desatar todos sus
instintos y refleja sus motivos e influencias preferentes —asi se aleja de la estética orien-
tal y dibuja a la manera de los expresionistas, con los prototipos occidentales que tanto
valoré—, busca puntos de vista diferentes y encuadres insospechados que las técnicas
cinematogrdficas le permitirdn perfeccionar y completar.

Conocida y vista la obra cinematogrdfica de Kurosawa, es un lujo poder escudrifiar su
creacion mds directa e intima, como estos dibujos que abren la programacién temporal del
Museo ABC. Esta primera exposicion, ajena a los fondos de la Coleccién ABC, marca uno de
los objetivos del Museo: valorar y difundir la importancia del dibujo y la ilustracién en todos
sus campos. Qué mejor inicio que la rica e impactante mirada del samurdi para disfrutar
y entender el proceso creativo de un artista que imaginaba, daba forma con los pinceles y
eternizaba sus suefios en las peliculas.

Desde el Museo ABC estamos orgullosos de poder despedir el Afio Kurosawa con la pre-
sentacion de esta magnifica coleccidn, y agradecemos a HoriPro la confianza que ha puesto
en el recién inaugurado Museo ABC como sede de la muestra en Madrid. Gracias también
al equipo de Cultural Affairs por saber centrar en cada momento el complicado trabajo de
realizacién y produccién de la exposicién.






Aino Kurosawa en Espana

JESUS SANZ ESCORIHUELA

Director general de Casa Asia

EL Afio Kurosawa ha sido para Casa Asia motivo para unir fuerzas con todas aquellas ins-
tituciones y centros de la sociedad civil que han querido recordar a esta figura universal de
la historia del cine del siglo xx, aprovechando la ocasién que brindaba el centenario de su na-
cimiento para agrupar todas las iniciativas que se fueron incentivando para la celebracién de
este afio y tratar de crear foros de reflexion no sélo sobre el cineasta y su obra, sino también
sobre las implicaciones éticas y estéticas de su produccién cinematogrdfica. Akira Kurosawa (1910-
1998) fue el gran introductor del cine japonés en Occidente, y por consiguiente su descubrimiento
supuso el de un pais que se recuperaba de la destruccién causada por las bombas de Hiroshima
y Nagasaki que pusieron fin a la Il Guerra Mundial. Fue, y sigue siendo, uno de los grandes maes-
tros que proyectd su fascinacién por Shakespeare o Tolstoi, Gorki y Dostoievski, como claves
del pensamiento occidental en la elaboracidn de algunos dramas histdricos de ficcién, trans-
formdndola en imdgenes inolvidables como las que se perciben en Trono de sangre, inspirada en
Macbeth, o en Ran, donde se deja ver la sombra de El rey Lear.

Los referentes en los que se apoya su trayectoria cinematogrdfica se encuentran en las ma-
nifestaciones verbales recogidas en diferentes entrevistas, donde Kurosawa expresd cémo entendia
el cine y cudl era el proceso por el que formulaba la idea original y la estructura narrativa. Para
este cineasta, el guidn era el principio de todo, porque consideraba que sélo con un buen guién
se podiallegar a hacer una buena pelicula. Kurosawa siempre reclamé su identidad en tanto que
ciudadano japonés contra aquellos que llegaron a considerarle mds occidental que asidtico en
los momentos mds dificiles de su carrera cinematogrdfica. «Sélo puedo pensar como un japonés,
que es lo que soy, y hacer un cine honesto que, tratando de ser universal, debe tener un sentido
para los japoneses. Es quizd por este motivo por el que mi cine conmueve y gusta a los extran-
jeros», decia en una entrevista.

Lavida y la obra de Kurosawa actualizan el sentido de la memoria individual y colectiva, por
cuanto instruyen y nos hacen saber cudl es el valor real de su produccion cinematogrdfica y del
testimonio que ésta comporta en cada uno de los periodos que atraviesa. De hecho, Kurosawa
escribia el cine, entendiendo esto como una manera de hacer cine, porque su obra alcanza a tener
un valor literario, sea por inspirarse en la literatura o porque debe a la literatura el cardcter



narrativo que caracteriza sus producciones. Lo primero siempre fue para él la escritura, por su
capacidad para ordenar y estructurar las ideas dispersas que se aglomeran antes de emprender
un proyecto. El hablaba de la necesidad imperiosa de aislarse del mundo encerrdndose en un hotel
hasta que conseguia tener una idea general de la intriga y empezaba a vislumbrar el desenlace.
Asi desarrollaba su poética, dando vida a sus personajes y fabricando los relatos como si se tratara
de composiciones perfectas, en las que la alternancia de los silencios y el texto genera sélidas
estructuras narrativas.

Larazdn de esta breve presentacion es la exposicion que se inaugura en la sede del Museo ABC
de Dibujo e Ilustracidn, La mirada del samurdi: los dibujos de Akira Kurosawa, que cuenta con 120
originales de los storyboards correspondientes a las seis tltimas peliculas del cineasta y fragmen-
tos de su cinematografia, y con 25 carteles publicitarios, entre otros materiales. El proyecto culmina
el Afio Kurosawa, cuya celebracién se inicid el 23 de marzo de 2010y se prolongard hasta la misma
fecha de 2011. Las actividades que se han programado conjuntamente en el transcurso de este
periodo de tiempo demuestran el interés suscitado en Espafia por este cineasta y el conocimiento
que se ha tenido y se sigue teniendo de su filmografia en la actualidad. La Fundacidn Japdn, el
Festival de Cine de las Palmas, la cita de la Seminci en Valladolid, la Universidad Catdlica San
Antonio de Murcia, la Filmoteca de Catalunya, la Filmoteca Espafiola, la Escola Superior de
Cinema i Audiovisuals de Catalunya (ESCAC), la Filmoteca del Instituto Valenciano de Cine-
matografia (IVAC), el Centro Social Universitario de la Universidad de Murcia, la Filmoteca
Asturiana, el Centro Film Historia de la Universidad de Barcelona, el Festival de Cines del Sur
de Granada, el Festival Internacional de Cine Fantdstico de Sitges, el Seminario de Estudios Asid-
ticos de la Universidad de Granada, el Festival de Cine Europeo de Sevilla, el Centro Cultural
Hispano-Japonés de la Universidad de Salamanca, la Universidad Complutense de Madrid, el Cen-
tre de Cultura Contemporania de Barcelona (CCCB) y Casa Asia han contribuido con el Museo
ABC de Dibujo e Ilustracién a dar contenido a un merecido homenaje, que ha superado con creces
el que se le ha hecho en otros paises.

Cabe esperar que, tanto la exposicién mencionada que acogerd el Museo ABC como todos
los programas de actividades —talleres, seminarios y pases de la filmografia de Kurosawa—, hayan
incentivado la reflexién sobre un medio de comunicacién de masas por excelencia como el cine
y los usos que se pueden hacer del mismo. Cuando menos no sélo se habrd recuperado esta figura
universal que luché toda su vida por acercar culturas y eliminar las fronteras que dividen a la
humanidad, sino que se habrd conseguido actualizar una obra y las narrativas que han dado pie
a su configuracién. De hecho, toda la obra de Kurosawa sin excepcidn estd traducida al caste-
llano, lo que supone la divulgacién que su extensa filmografia ha alcanzado. No se cansaba de
repetir lo dificil que era hacer cine, pese a ser para él una aventura vital apasionante, porque
mediante el cine expresd siempre lo que sentia y pensaba, aunque evitara por todos los medios
que suvida personal apareciera directamente en escena, prefiriendo ocultarse para no ser des-
cubierto.
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Akira Kurosawa:
ayer, hoy y mafiana

JOSEP MARIA CAPARROS

Centre d’Investigacions Film-Historia
Universitat de Barcelona (UB)

CON motivo del centenario del nacimiento de este gran cineasta oriental, se organiza
en Espafia la exposicion titulada La mirada del samurdi: los dibujos de Akira Kurosawa
a modo de homenaje conmemorativo.

Denominado en su propio pais «el Emperador» del cine japonés, Akira Kurosawa (1910-
1998) es el maestro que dio a conocer la cinematografia nipona al mundo occidental. Nacido
en Tokio y descendiente de samurdis, estudic bellas artes en su ciudad natal y comenzo de-
dicdndose a la pintura. En 1936 ingresd en los estudios cinematogrdficos Toho, donde empezd
a trabajar como guionista y mds tarde de ayudante del director Kajiro Yamamoto. Debutd
como realizador en 1943, en plena II Guerra Mundial.

La critica ha reconocido en él a un gran creador, de eminentes cualidades formales y hon-
da temdtica existencial. Su obra posee, en efecto, profundidad filoséfica, una sélida y original
construccion dramdtico-expresiva y un estilo riguroso accesible también para ptblicos no
orientales. Esa singular distincién estética hizo de Kurosawa durante muchos afios una de
las cumbres del cine de su pafs, incluso tras la aparicién de la «<nueva ola» japonesa.

Aunque tachado en ocasiones de sentimental y reaccionario a causa de ciertos rasgos
nacionalistas, el maestro nipon supo realizar una sintesis ejemplar de elementos pldsti-
cos y escénicos del teatro noh y kabuki con otros psicoldgicos y sociales. Estos elementos,
apreciables en los dibujos que hoy presentamos, se caracterizan por sus vigorosos encua-
dres y fuertes concepciones pictdricas, que también nos dan una pista de su admiracién por
Van Gogh.

Sien buena medida Akira Kurosawa llegé a ser mds universalmente reconocido que otros
directores cldsicos japoneses (Kenji Mizoguchi, Hiroshi Inagaki, Kaneto Shindo, Masaki
Kobayashi, Teinosuke Kinugasa e incluso Yasujiro Ozu) fue entre otras cosas por su exce-
lente conocimiento de la técnica cinematogrdfica, con gran dominio del sentido del ritmo,
del montaje corto, de la expresividad del blanco y negro y el color, y de la propia tradicion

11



12

teatral. Su obra ha influido tanto a jévenes autores japoneses como a numerosos cineastas
norteamericanos (John Sturges, Martin Ritt, Francis Coppola, Martin Scorsese, Steven Spiel-
berg, George Lucas) y europeos (Sergio Leone).

Su primera obra maestra, Rashomon (1950), que gand el Ledn de Oro del Festival de Ve-
necia y tuvo un remake hollywoodiense en 1964 (Cuatro confesiones, de Martin Ritt), supuso
practicamente la revelacion de un gran cine japonés, al que hasta entonces se suponia sélo
dedicado a historias de samurdis. A este respecto manifesto:

«Cuando recibi en 1951 el Gran Premio de Venecia me di cuenta de que hubiera sido

mayor satisfaccién, y para mi hubiera tenido mds significado esta recompensa, si la

obra hubiese ensefiado algo del Japon contempordneo, tal como habia ocurrido en el
caso de Italia con Ladron de bicicletas. Todavia en 1959 sigo pensando lo mismo, por-
que en Japon se han realizado filmes contempordneos que valen tanto como los de

Vittorio de Sica, aunque continden produciéndose peliculas histéricas, buenas y ma-

las, que en su mayor parte es todo lo que Occidente ha visto, y continta viendo, del

cine japonés.»

Con Rashomon obtuvo también el Oscar de Hollywood a la Mejor Pelicula Extranjera.
Llegarian después otros filmes que se hicieron populares en todo el mundo gracias a su genio
creador: Los siete samurdis (1954), que volvid a ganar en Venecia y asimismo tuvo un remake
norteamericano en 1960 —Los siete magnificos, de John Sturges— igual que El mercenario (1961)
lo tuvo con Por un pufiado de ddlares, de Sergio Leone en 1964; Trono de sangre (1957), su adap-
tacién de Macbeth; El infierno del odio (1963), que relata un drama urbano, y... Barbarroja (1965),
interpretado por el gran Toshiro Mifune. Pero seguramente fue la magistral Vivir (1952), so-
berbia meditacidn sobre la vida y la muerte, la que situé a Akira Kurosawa entre los grandes
humanistas del cine (Chaplin, Orson Welles, Bergman, John Ford...). En esta obra, que en
la votacion de 1962 fue seleccionada entre las diez mejores peliculas de la historia del cine,
apunta ya una vision desesperanzada de la condicién humana, una postura existencial no
trascendente que sin embargo reafirma el compromiso moral con los demds seres humanos.

El pesimismo que le atenazaba como autor acabaria conduciendo al maestro Kurosawa
al callejon sin salida de Dodeskaden (1970), filme amargo cuya angustia se comunica al es-
pectador, o a un cierto panteismo en el caso de Dersu Uzala (1975). En los dltimos afios de su
vida, aunque arruinado como productor, parecié haberse recuperado —también animica-
mente— en una serie final de magistrales peliculas: Kagemusha, la sombra del guerrero
(1980), producida por Francis Coppola y George Lucas —cuya Guerra de las galaxias (1977) estd
basada en La fortaleza escondida (1958), donde se evocaba el Japdn feudal del siglo xvi—; Ran
(1985), su original adaptacién de El rey Lear shakespeariano; y el testamento cinematogrdfico
que representa Los suefios de Akira Kurosawa (1990), producida por Steven Spielberg. En este
prodigioso filme el maestro nipdn acaso aceptd la muerte como punto final, al tiempo que
condenaba al hombre por el mal que habia hecho al mundo actual en nombre del progreso.
Por eso se aferr¢ a la vida —«que es maravillosa», dijo— excluyendo otra clase de perpetui-
dad en la que no crefa. Akira Kurosawa se movid, por tanto, dentro de una espiritualidad
que combinaba el budismo zen con el sintoismo.

JOSEP MARIA CAPARROS

Cfr. su Autobiografia, cit.
por Georges Sadoul,
Diccionario del Cine, t. 1:
Cineastas, Istmo, Madrid,
1977, p- 264.



Akira Kurosawa con
Francis Ford Coppola
y George Lucas, 1980

Cit. por Eduard Arumi,
«Abbas Kiarostami, el
director irani por
excelencia», en Film-
Historia, vol. X, nim. 3,
2000, P. 125.

Aun asi, antes de despedirse del cine, se abrié a cierta trascendencia al visionar la obra
de otro maestro del séptimo arte, el irani Abbas Kiarostami. Veamos lo que manifesté en el
Festival de Tokio de 1994 el gran cineasta japonés:

«Es dificil encontrar las palabras justas para hablar de las peliculas de Kiarostami. Hay

que ir a verlas y darse cuenta de que son simplemente maravillosas. Cuando Satya-

jit Ray murié, me quedé muy triste. Pero después de ver los filmes de Kiarostami pensé

que Dios habia enviado a la persona que hacia falta para reemplazarlo, y di gracias a

Dios. Me pregunto por qué los paises que tienen una larga historia cinematogrdfica

me parecen menos buenos hoy, mientras los paises que poseen una cultura cinema-

togrdfica mds reciente son formidables. Es una pregunta que me planteo cuando veo
las peliculas de Abbas Kiarostami.»

La exposicidn serd el eje de las actividades nacionales para conmemorar el nacimiento
de Akira Kurosawa. En estos bellos dibujos preparatorios de sus tltimos filmes se funden
la compleja iconografia oriental con la pintura impresionista que tanto admiraba —Van Gogh,
Renoir, Cézanne— y son a la vez origen y sintesis constructiva del cine de Akira Kurosawa:
una partitura pldstica que prefigura el rodaje de la imagen en movimiento, y que ahora po-
nemos al alcance y contemplacion de los cinéfilos y del gran publico.

AKIRA KUROSAWA: AYER, HOY Y MANANA 13
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Akira Kurosawa:
laleccion del maestro

ANDRES EXPOSITO
CARLOS GIMENEZ SORIA
JORDI PUIGDOMENECH

I([;ROSAWA es un cineasta cuya obra filmica constituye probablemente el testimonio
ds fehaciente de la transformacién cultural sufrida por la sociedad japonesa en los
ultimos doscientos afios, y muy particularmente a lo largo de la segunda mitad del siglo xx.
Los ejes principales de su educacidn artistica e intelectual fueron la pintura, el cine y la
influencia ejercida por su padre, un antiguo militar descendiente de samurdis. También su
hermano mayor, Heigo, jugé un papel fundamental en su formacién: durante afios Heigo
desempefid el oficio de benshi, comentador y dialoguista de filmes a comienzos de siglo en
Japon. Gracias a él se desperté en Kurosawa la pasidn por el séptimo arte y la admiracion
hacia la literatura rusa que tan decisivamente marcd la concepcién humanista de su cine.

En su juventud Kurosawa estudié bellas artes en la Academia Dushuka de Tokio y tuvo
conocimiento de las prdcticas meditativas budistas, tanto por tradicién familiar como por
ser también algo habitual en la formacién de los poetas y pintores de su pais y su época.

Tras ser admitido como ayudante de direccion en los futuros estudios de la Toho Com-
pany Ltd., Kurosawa conoce al realizador Kajiro Yamamoto, a quien siempre consideré su
maestro y mentor en el arte de la elaboracién de peliculas. A principios de los afios cuaren-
ta deja de ser sélo su ayudante y pasa a convertirse en guionista suyo, circunstancia que en
plena I Guerra Mundial le brindard la ocasién de debutar en la direccién de largometrajes
con La leyenda del gran Judo (1943). El éxito comercial del film propicia una secuela que nue-
vamente dirige Kurosawa: La nueva leyenda del gran Judo (1945). Este diptico sobre la figura del
luchador de artes marciales Sugata Sanshiro ofrece al «<Emperador» la oportunidad de abordar
el género filmico conocido como jidai-geki o cine de cardcter histdrico, ambientado general-
mente antes del comienzo de la era Meiji y del proceso de occidentalizacidn del Japon de
tradicién feudal. Entre ambas peliculas rueda también La mds bella (1944), film panfletario
cuyo principal objetivo es incidir en la propaganda del régimen militarista japonés.
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Tras la capitulacion de 1945, la produccién cinematogrdfica nipona queda bajo el con-
trol estricto de los censores del ejército de ocupacion norteamericano, encargados de erradicar
cualquier vestigio de militarismo o cddigo de conducta medieval. Varias obras importan-
tes son prohibidas en ese momento, una de ellas el siguiente film de Kurosawa, Los hombres
que caminan sobre la cola del tigre (1945), adaptacién de una célebre obra de teatro kabuki, que
no pudo ser estrenada hasta el 24 de abril de 1952, siete afios después de su rodaje.

Pero a pesar de los multiples trastornos derivados de la ocupacidn militar, Japon expe-
rimento tras la IT Guerra Mundial un auténtico renacimiento en su cinematografia. El intento
de superacidn de la situacion sociopolitica de posguerra queda tan patentemente plasma-
do en la obra de algunos realizadores del momento que incluso llega a hablarse de un
neorrealismo japonés equiparable al que por aquellas fechas se desarrolla en Italia. De este
periodo son dos importantes aportaciones de Akira Kurosawa al género policiaco: El dngel
ebrio (1948) y El perro rabioso (1949), realizadas conforme a los esquemas e iconografia pro-
pios del cine negro norteamericano. Con todo, las obras de Kurosawa que mejor reflejan el
espiritu social tras la derrota de Japén son No afioro mi juventud (1946), donde reivindica la
estima personal del individuo como valor positivo; Un domingo maravilloso (1947), amargo
melodrama sobre las ilusiones perdidas a causa de la conflagracién; Un duelo silencioso (1949),
retrato del conflicto profesional de un médico aquejado de una grave enfermedad; y Escdndalo
(1950), feroz alegato contra la prensa sensacionalista.

A la revelacién internacional que supone para la cinematografia nipona el estreno de
Rashomon (1950), film sumamente innovador por su estructura narrativa, le sigue una etapa
jalonada de obras maestras dentro de la filmografia del <Emperador». Alternando la filmacién
de chambaras —cine de aventuras con trasfondo histérico— con proyectos ambientados en
el Japon actual —filmes popularmente conocidos bajo la denominacién de gendai-geki o cine
de temdtica contempordnea— la carrera del realizador se verd laureada en diversos festiva-
les europeos: Vivir (1952) obtiene el Premio del Jurado en el Festival de Berlin y Los siete samurdis
(1954) se alza con el Ledn de Plata en el Festival de Venecia.

Dentro de ese momento de esplendor filmico de la década de los cincuenta, Kurosawa
inicia su perfodo de adaptaciones de obras de la literatura rusa, primero con El idiota (1951)
y mds tarde con Los bajos fondos (1957), donde recrea los universos de Fiédor Dostoievski y
Miximo Gorki, respectivamente. Mds adelante filmard el libro de viajes de exploracion de
Vladimir Arseniev en Dersu Uzala (1975), pelicula que supondrd su segundo Oscar de Holly-
wood y su tercer encuentro con los cldsicos rusos.

También de esos afios es el comienzo de la larga relacion de Kurosawa con el universo
dramdtico de William Shakespeare, cuyo resultado serd una impresionante fusion de los gran-
des temas de este con algunos motivos argumentales del propio cineasta tales como la
problemdtica del individuo acosado o la recreacidén del Japdn feudal. Ird naciendo asi la tri-
logia sobre el poder rodada por Kurosawa a lo largo de tres decenios: Trono de sangre (1957),
adaptacidn directa de la tragedia de Macbeth; Kagemusha, la sombra del guerrero (1980), ganadora
de la Palma de Oro en Cannes; y Ran (1985), libremente inspirada en El rey Lear.

ANDRES EXPOSITO | CARLOS GIMENEZ SORIA | JORDI PUIGDOMENECH



El triunfo de Rashomon, la pasion por Shakespeare y la enorme influencia de su cine en
los realizadores norteamericanos contempordneos convirtieron a Kurosawa en «el mds oc-
cidental de los cineastas japoneses». Pero al margen de este hecho y de su gran conocimiento
de la cinematografia occidental, simultineamente Akira Kurosawa se erige a través de su
obra en un genuino representante de la tradicion cultural, artistica y religiosa mds carac-
teristica y peculiar de Japon. El humanismo, el budismo zen y el cédigo ético del samurdi
(el bushido) se insertan de forma armdnica entre las sugerentes imdgenes que el pincel de
Kurosawa dibuja en cada una de sus peliculas.

Durante los afios cincuenta y sesenta el autor de Los que construyen el porvenir (1946), film
propagandistico encargado por el sindicato de la Toho, alterna nuevamente el cultivo del
chambara —en piezas como La fortaleza escondida (1958), El mercenario (1961) o Sanjuro (1962)—
con la vuelta al film noir en dos peliculas que aportan una madurez de estilo respecto a sus
primeras aproximaciones al género: Los canallas duermen en paz (1960), ambientada en el mun-
do de la corrupcién empresarial, y El infierno del odio (1963), vibrante policiaco que el
especialista Donald Richie define como una obra moral con la forma de un emocionante
thriller. Sin embargo, la percepcion de Akira Kurosawa como cineasta preocupado por la con-
dicién humana y sus miserias queda especialmente bien expuesta en cintas monumentales
como Barbarroja (1965), tltima colaboracién con el gran actor Toshiro Mifune, y Dodeska-
den (1970), primera pelicula de Kurosawa rodada en color.

A partir de los afios noventa, el realizador japonés rodard sus filmes testamentarios: Los
suefios de Akira Kurosawa (1990), obra experimental de cardcter onirico por la que recibe un
Oscar honorifico; Rapsodia en agosto (1991), donde reincide en la reflexién acerca de los bom-
bardeos atémicos de Hiroshima y Nagasaki, temdtica que ya habia empleado anteriormente
en Crénica de un ser vivo (1955); y Espera un poco (1993), despedida premonitoria a través de
una historia sobre la cldsica relacién maestro-discipulo como telén de fondo.

Una vez alcanzado el mdximo reconocimiento internacional y después de convertirse,
por mérito propio, en un autor fundamental para la historia de la cultura audiovisual del
siglo xx, el legado de Akira Kurosawa se mantiene vivo dentro del discurso cinematografico
de la posmodernidad.

Porque aunque quizd no resulte obvia, su influencia sigue viva tras un largo viaje de dé-
cadas. Aprovechando la ocasién del centenario de su nacimiento, en la actualidad no menos
de cuatro proyectos estdn dispuestos a reivindicar la memoria del verdadero «Emperador»
del cine japonés: remakes de Rashomon, Los siete samurdis y El infierno del odio con un equipo
técnico que, cuando menos, impresiona: Martin Scorsese de productor, David Mamet de guio-
nista y Mike Nichols —;Quién teme a Virginia Woolf ? (1966), El graduado (1967), y las mds
cercanas Closer (2004) o La guerra de Charlie Wilson (2007)— como director. Pero la historia
viene de mucho antes.

Rashomon fue un film casi inicidtico para Occidente: supuso el despertar del efecto kimono,
o el primer reconocimiento internacional a una cinematografia también centenaria. Des-
de la cerrada perspectiva occidental esa obra maestra marca un antes y un después, y los
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premios conseguidos por Kurosawa gracias al film serdn el punto de inflexion de una per-
cepcion nueva del cine japonés. Desde la pelicula de Martin Ritt Cuatro confesiones (1964) hasta
el todavia futurible Rashomon 2010, la influencia de Rashomon ha sido trascendental, conla
introduccién de una nueva forma narrativa —fragmentada y relativista— que se ha convertido
en una de las sefias de identidad de la posmodernidad cinematogrdfica mundial (integra-
da por autores como Quentin Tarantino, Stanley Kubrick, Zhang Yimou o Wong Kar-wai,
entre otros). Este fendmeno es lo que ha dado en llamarse estilo (o efecto) Rashomon.

El primer film de Kurosawa, la oda nacional La leyenda del gran Judo, se convertird en un
referente icénico popular, y no tinicamente por su obligada secuela del 1945, sino que con
posterioridad el personaje pervivird hasta 1977 en siete producciones niponas, pasando in-
cluso a finales de la década de los noventa (de forma parddica, con el personaje de Segata
Sanshiro) al mundo de los videojuegos.

Asimismo, de la mano del hongkonés Johnnie To —una de las figuras contempordneas
mads representativas dentro del territorio asidtico tras el «exilio» de John Woo— llegaria en
2004 un claro y directo homenaje a la cinta de Kurosawa con Throw Down (Yau doh lung fu
bong), aunque quizd resulte mds reconocible en las andanzas adolescentes del actor Ralph
Macchio en Karate Kid (1984) ese reflejo lejano de una historia que ya hacia tiempo que es-
taba contada.

Tras la revitalizacién del jidai-geki, Kurosawa redefinird, a partir de los afios cincuenta,
la vertiente mds popular del género: el chambara o ken-geki (las populares peliculas de sa-
bles). Los siete samurdis rebasard las fronteras para convertirse en un icono cultural
revisitado década tras década. Rdpidamente, John Sturges recrearia el film a través del pris-
ma del western americano en Los siete magnificos (1960), que a su vez tuvo infinidad de secuelas:
El regreso de los siete magnificos (1966), La furia de los siete magnificos (1969), El desafio de los sie-
te magnificos (1972)... O Battle Beyond the Stars (1980), producida por Roger Corman y
presentada en Espafia con el mds clarificador titulo de Los siete magnificos del espacio.

A finales de los afios noventa la misma historia derivé en una serie de television de idén-
tico titulo: Los siete magnificos. La factoria Pixar repetiria el patrén en su muy divertido
largometraje Bichos (1998), y en 2004 llegaria a la pequefia pantalla una nueva serie anime
con el titulo de Samurdi 7; sin olvidar el exploited realizado por Kinji Fukasaku en Satomi hakken-
den (1983) —algo asi como La leyenda de los ocho samurdis— o los homenajes indirectos que
sele han dedicado en innumerables peliculas, como Zatoichi (2003), de Takeshi Kitano, con
sus esplendorosos sablazos bajo la lluvia. Todo esto a la espera de que se concrete el proyecto
que los hermanos Bob y Harvey Weinstein han iniciado con la preproduccién de una nue-
va version del original.

También La fortaleza escondida se convertiria en uno de los referentes del cine de aven-
turas nipdn. Internacionalmente su legado serfa aiin mayor tras convertirse en la base
fundamental del hito generacional Star Wars (1977), de George Lucas, y dar a luz una nueva
version con Kakushi toride no san akunin (2008), de Shinji Higuchi, director de la taquillera
cinta Lorelei (2005).
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Algo similar ocurriria con el otro gran ken-geki de Kurosawa, El mercenario (1961), que
redefinid la figura del ronin —el samurdi errante y sin amo, dispuesto a vender sus servicios
como mercenario— alejdndolo de la mitologia cldsica del bushido para convertirlo en un des-
terrado amoral e individualista muy distanciado del prototipo de Asano o del presentado
por el propio Kurosawa en Los siete samurdis. En cierto modo con este personaje se pervier-
te el substrato moral original de la idea del samurdi para dar paso a un guerrero moderno,
que llega a nuestros dias marcado por cierto nihilismo vital al contemplar el nuevo mun-
do que le rodea.

La gran polémica en torno a la pelicula de Kurosawa la protagonizaria otro grande, otro
redefinidor de géneros: Sergio Leone y el affaire El mercenario. Es evidente la deuda del director
italiano y su Por un puiiado de ddlares (1964) con el film de Akira Kurosawa. La productora Toho,
tras denuncia por plagio, llegaria a un acuerdo econémico con la Jolly Film italiana que le
reportaria importantes beneficios, sin reparar, ni unos ni otros, en que la verdadera base
argumental de ambos filmes era la novela Cosecha roja, del novelista de serie negra Dashiell
Hammett (1894-1961). Este substrato literario si seria merecidamente acreditado en El lti-
mo hombre (1996), de Walter Hill, cinta que volvia tras los pasos de Kurosawa pero esta vez
situando la accién en los afios de la ley seca norteamericana.

De la historia de El mercenario hay claros ecos en Sanjuro de las camelias, film bastante me-
nor pero cuyo personaje principal logré hacerse un lugar junto a otros mitos de la espada
como el ciego Zatoichi en Zatoichi to Yojinbo (1970). En 2007 se realiza una nueva adaptacién
del original con Tsubaki Sanjuro, dirigida por Yoshimitsu Morita y con Yuji Oda en el papel
que habia bordado Toshiro Mifune.

Por otra parte, el propio Mel Gibson reconocié que su fuente de inspiracién para las escenas
de batalla de su «oscarizada» Braveheart (1995) habian sido las esteticistas secuencias épi-
cas de dos de los grandes frescos histéricos rodados por Akira Kurosawa: Kagemusha y Ran.

Mds alld de los homenajes directos, algunos de los proyectos de Kurosawa han sido lle-
vados a la gran pantalla por otros directores: Ame agaru (1999) o El mar que nos mira (2002)
y bastante antes el film de Andrei Konchalovsky El tren del infierno (1985), sin olvidar la re-
nuncia de Kurosawa al rodaje de la parte japonesa de Tora! Tora! Tora! (1970), que acabd
realizando Kinji Fukasaku.

Finalmente sélo nos toca esperar a ver en qué desemboca la anunciada realizacidn de The
Masque of the Black Death (La mdscara de la muerte negra), historia basada en el relato de Edgar
Allan Poe La mdscara de la muerte roja y cuyo guién escribié Kurosawa en 1977 para Osamu
Tezuka (creador de Astro Boy), un film que convertido en anime deberia llegar este afio a la
gran pantalla coincidiendo con el centenario.
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El arte de Akira Kurosawa:
un comentario

JAMES GOODWIN

Department of English
University of California (UCLA)

CUANDO revisamos la obra de Akira Kurosawa, resulta apropiado hablar de arte en el
sentido general y atemporal del término. Kurosawa es un director de cine considera-
do uno de los grandes artistas creadores de la modernidad. Para Kurosawa, como para otros
grandes directores de cine como Sergei Eisenstein, Kenji Mizoguchi y Jean Renoir, el cine
abarcalaliteratura, el teatro y las artes visuales. Akira Kurosawa cred para el cine japonés,
y desde su cine para el arte en general, peliculas que nos transmiten grandes ideas, tanto
de la cultura oriental como occidental, de la vida moderna y del pasado histérico. Muchas
de sus peliculas estdn estrechamente relacionadas con el drama yla ficcién del canon de la
literatura occidental: Trono de sangre y Ran, las reinterpretaciones de las tragedias Macbeth
y El rey Lear, de Shakespeare; Los bajos fondos, la adaptacién del drama realista de Maksim
Gorki; y Los canallas duermen en paz, Barbarroja e Ikiru, historias contempordneas surgidas
de suimaginacidn a partir de la lectura de las novelas de Tolstoi y Dostoievski. Otra de las
peliculas de Kurosawa, Rashomon, nos es familiar por ser un experimento clave de la narracién
moderna. Con este relato fragmentado y contradictorio de un suceso contado por los autores
y sus testigos, esta pelicula de 1950 inspird la gran experimentacién entre narracion e his-
toria del cine europeo y norteamericano de los afios cincuenta y sesenta, donde la idea
narrativa del efecto Rashomon sigue teniendo una gran vigencia. Con Los siete samurdis (1954),
Yojimbo (1961) y Sanjuro (1962), Kurosawa reinventa los géneros de aventura y accién con los
que estaba familiarizado desde los afios veinte gracias al cine mudo de Hollywood y de los
directores europeos. Las peliculas de samurdis de Kurosawa se convirtieron en una nueva
generacidn de historias cinematogrdficas de tipos duros en el «salvaje oeste» producidas
por los estudios italianos y norteamericanos a partir de los afios sesenta.

La literatura y el género samurdi sélo son dos aspectos del arte cinematogrdfico de
Kurosawa. El director siempre ha explicado su proceso creativo cinematografico como de vi-
sualizacion, primero en su mente y sobre el papel, mds tarde en el estudio y las localizaciones.
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En cada fase de la produccidn cinematogrifica la visualizacién para Kurosawa es mds im-
portante que el guién o la forma de la historia. Kurosawa siempre colaboraba con uno o dos
escritores para desarrollar ideas argumentales y preparar el guidn. El director comienza a vi-
sualizar las imdgenes cuando las ideas de la historia entran en su cabeza. Las visualizaciones
de Kurosawa durante el proceso creativo adoptan diferentes formas sobre el papel: desde apun-
tes, diagramas y disefios hasta el dibujo de los storyboards y, en los dltimos afios, pinturas.
Antes de comenzar a rodar esta forma de expresion visual permite al director trabajar en una
serie de consideraciones artisticas y decisiones técnicas que incluyen, en palabras de Kuro-
sawa: «el escenario, [...] la localizacién, la psicologia y emociones de los personajes, sus
movimientos, el dngulo de la cdmara para capturar esos movimientos, las condiciones de ilu-
minacidn, el vestuario, los accesorios». Kurosawa ha dicho ademds que estos referentes visuales
«consolidan, enriquecen y capturan» imdgenes de la historia antes de que las cdmaras se pon-
gan a rodar. Las visualizaciones realizadas en el transcurso de la produccién de la pelicula
para Kurosawa culminan con la proyeccion al piblico, del mismo modo que las primeras
ideas, bocetos, y dibujos de un pintor encuentran su realizacion en el lienzo acabado.

En el desarrollo de suvocacidn artistica Kurosawa fue un aspirante a pintor antes de en-
trar en contacto con el mundo de la produccién cinematogrdfica. Cuando era un joven
estudiante de bellas artes, Kurosawa fantaseaba con la idea de que algtin dia tendria una gran
exposicion en Paris. Y es sobre la forma que adopta la tradicién pictdrica en la imaginacion
artistica de Akira Kurosawa hacia donde me gustaria dirigir mi apreciacién. Se trata de una
densa mezcla de las artes visuales europea y japonesa que recorre su sensibilidad e imagi-
nacién. Un tipo de imaginacidn que defino como intertextual segin la tesis desarrollada en
mi libro sobre las conexiones intertextuales entre las peliculas de Kurosawa y sus origenes
literarios. Shakespeare y los escritores rusos ofrecen a Kurosawa una serie de textos literarios
que el director desarrolla en funcién de su interés personal por la historia original y sus per-
sonajes, sus intereses cinematogrdficos, la historia de Japdn o su vida contempordnea. Trono
de sangre y otras peliculas de Kurosawa son un intertexto que conecta la fuente literaria con
la vision artistica del director y su contexto cultural. A esta lista de fuentes literarias se de-
ben afiadir las historias que Kurosawa transformé en Rashomon, escritas por el escritor
modernista japonés Ryunosuke Akutagawa.

En esta ocasion me gustaria explorar alguna de las muchas cualidades texturales presen-
tes en las peliculas de Kurosawa. Textura, en este sentido, nos remite a su significado original
como texto en referencia a un compuesto o composicién formada con elementos fuertemente
entrelazados. En cada una de las obras maestras de Kurosawa las ricas texturas visuales nos
cuentan gran parte de su propia historia. La textura es importante en todos los aspectos de
su ideario estético y técnico como artista visual: en los dibujos y storyboards, en el decorado,
el vestuario, el maquillaje, en las localizaciones y escenarios, en el disefio de la imagen, la
composicion de la pantalla, la direccién de los actores y las cdmaras, en el montaje y la edi-
cién. La historia de la pintura europea le sirve de precedente y tiene una poderosa influencia
en la creatividad de Kurosawa, y nos provee de un vocabulario para entender su obra.

Antes de hablar sobre las texturas de la imagen, debo mencionar otras tres influencias
visuales que marcaron de forma temprana al director. El padre de Kurosawa fue un profe-
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sor y militar descendiente de samurdis que se encargd de que su joven hijo recibiera clases
de kendo y rigurosa caligrafia. Aunque Kurosawa sélo las practicé unos pocos afios durante
suinfancia, estas disciplinas indudablemente tuvieron influencia en el futuro artista. Mds
tarde, durante los afios de la guerra, cuando tenia veinte afios, Kurosawa decidié profun-
dizar en el estudio de las artes japonesas tradicionales, especialmente en el teatro noh, la
caligrafia, la pintura haiga, el dibujo en tinta negra, los abanicos decorativos de estilo Rim-
pay las pinturas de gran formato.

Durante su infancia Kurosawa fue llevado al cine con regularidad y durante su juventud
vio cine mudo en toda su variedad de géneros (comedia, drama, peliculas épicas, de crimenes,
del oeste y de aventuras) y estilos (surrealista, soviético, expresionista, y las producciones
de los grandes estudios de Alemania y Hollywood). Antes de que Kurosawa entrara por pri-
mera vez en un estudio cinematogrdfico en 1935 la experiencia visual que mds le afect6 lleg
con el terremoto del Gran Kanto, cuando tenia trece afios. Justo antes del mediodia del 1 de
septiembre de 1923, el dia en que terminaban las vacaciones escolares, el desastre acabé con
la ciudad portuaria de Yokohama, la moderna capital imperial de Tokio, y todas las regio-
nes proximas.

Kurosawa recuerda las horas matinales de ese dia como cdlidas y con un cielo azul sin
nubes. En unos pocos minutos su mundo familiar quedd en ruinas. La destruccidén de ca-
sas y edificios causé incendios que rdpidamente se extendieron mds alld de la ciudad. Para
un Kurosawa adolescente, eran las imdgenes de un mundo que se destruyd de forma ins-
tantdnea. Un polvo gris se arremolinaba por todas partes y cualquier cosa visible desaparecia
como si llegara un eclipse total. Los supervivientes parecian «fugitivos del infierno». El ni-
mero de muertos llegd a cien mil, y a estas muertes se sumaron otros miles cuando en las
siguientes semanas se desatd la violencia contra inmigrantes chinos y coreanos. Kurosawa
fue guiado en medio del terrorifico y cadtico nuevo mundo de Tokio por su hermano Heigo,
cuatro aflos mayor. La catdstrofe —provocada por la naturaleza y la humanidad— se con-
virtié en un elemento importante y vivido en la obra de Kurosawa. Lo vemos, sdlo por poner
dos ejemplos, en el terremoto y el fuego de Barbarroja, una pelicula que se desarrolla a
comienzos del siglo X1x, y la explosién de los reactores nucleares en un futuro cercano en
el episodio «El monte Fuji rojo» de Los suefios de Akira Kurosawa.

También estd profundamente enraizado en su imaginacion el contacto que tuvo en la ado-
lescencia con las bellas artes europeas, y aqui me gustaria tener en cuenta algunas de las
tradiciones de pintura al 6leo que han influido en Kurosawa. En sus afios adolescentes, cuan-
do Kurosawa vio por primera vez la pintura europea en los libros de arte, fue el impacto que
le causé el postimpresionismo, que incluso comenzd a cambiar su manera de ver el mun-
do japonés cotidiano. Sin embargo, cuando fue un adulto, Kurosawa pensé que por mucho
que se esforzase por ser un pintor nunca llegaria a tener el poder creativo ni la originali-
dad que tanto admiraba en la obra de Cézanne y Van Gogh. A los veinticinco afios Kurosawa
abandond sus ambiciones creativas en la pintura.

En 1950, después de haber estrenado diez de sus obras, Kurosawa escribid y dirigié su
primera pelicula sobre un artista contempordneo en Escdndalo. Los tinicos artistas que ha-
bian aparecido en su filmografia anterior son los artistas de las artes marciales Shogoro Yano
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y Sanshiro Sugata, que pertenecian al arte de la leyenda y el combate, pero no al de las be-
llas artes como profesion. En Escdndalo, el personaje ficticio de Ichiro Aoye (interpretado
por Toshiro Mifune) es un joven pintor con un estilo moderno y occidental. El orgullo ar-
tistico de Aoye es herido cuando la prensa popular japonesa relaciona su estilo con el de los
fauvistas y Maurice de Vlaminck, el movimiento pictdrico francés de finales del siglo x1x
caracterizado por el uso agresivo del color y su ejecucion espontdnea. La primera escena de
Escdndalo muestra al artista pintando un paisaje al aire libre frente a una montafia. El tra-
baja en una tradicion de pintura moderna al aire libre que inaugura Courbet, practicada por
los impresionistas y revolucionada por Cézanne, Van Gogh y Gauguin. En una conversacion
con un campesino local, que no comprende el color y la composicion de la montafia en el
lienzo, Aoye explica que él pinta la naturaleza de acuerdo a la reaccién de sus ojos, y en este
caso €l ve la cima nevada del monte Kumotori en movimiento y de intenso color rojo. Sus
explicaciones apuntan a Cézanne, quien hablé de su pintura en esos mismos términos: «pin-
tar es reflejar las sensaciones del color». También recuerda las ideas fauvistas sobre la
intensidad del color. Gauguin habia aconsejado que las sombras se pintaran con «ultramarino
puro» y las hojas de los drboles de un sélido bermelldn.

Sin embargo, excepto por el dibujo de un retrato y algunas breves imdgenes de su obra
en el estudio del artista la comprension por parte del publico de las pinturas de Aoye depen-
de exclusivamente de lo que se cuenta sobre ellas y no de lo que se ve. Todas las declaraciones
verbales del guidn asocian la rebeldia e integridad de Aoye como hombre con la intensidad
fauvista de sus pinturas. Aoye afirma que ve el monte Kumotori en un rojo intenso como
un desafio a la simple observacidn y la opinidn publica. Pero la ausencia de color en la pelicula
frustra la historia y Escdndalo no realiza un verdadero esfuerzo por retratar la creatividad
del artista. La historia de la pelicula mds bien se concentra en los rasgos de integridad de
su cardcter, en su orgullo profesional y en su espiritu marcial. El pintor es un humanista y
su corazon es samurdi. Las caracteristicas de este personaje estdn en muchos de los otros
héroes contemporaneos interpretados por Mifune para Kurosawa a lo largo de los afios cin-
cuenta y sesenta. El tema de la creatividad y la cultura samurdi también recibird un tratamiento
artistico en la década de los cincuenta por otro director, Kenji Mizoguchi con su pelicula
mitica y épica Ugetsu Monogatari.

Pasardn otros veinte afios y trece peliculas antes de que Kurosawa lleve a la pantalla su
primera pelicula en color, Dodeskaden (1970). La pelicula es un experimento total de color,
desde la produccién de los decorados dentro y fuera del estudio hasta el rodaje directo en
los exteriores. Para las escenas al aire libre, grabadas en un vertedero de los alrededores de
Tokio, Kurosawa y su equipo levantaron chabolas y construyeron formas con la basura y los
escombros. Después cubrieron las superficies pintdndolas con colores brillantes, incluso
las carreteras y los caminos, hasta las sombras fueron pintadas en el suelo.

Kurosawa tiene una intencion lirica detrds del esquema composicional de Dodeskaden;
adiestrd a su equipo de produccidn para crear una pelicula «expresiva, brillante y luminosa».
La siguiente produccidn en color de Kurosawa transcurre en Siberia, Dersu Uzala, que estd
basada en la historia de un militar ruso de comienzos del siglo xx y su experto guia local.
En la pantalla de proyeccidn se ven las grandes extensiones del paisaje virgen de Siberia, casi
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siempre en invierno, con una paleta de colores silenciosos atenuados por las condiciones
atmosféricas que se concentra en las densas masas de cielo, en el bosque, en el terreno y en
el horizonte. El estilo visual de Dersu Uzala es completamente diferente al del postimpre-
sionismo que gustaba a Kurosawa y al de los colores brillantes y artificiales que utilizé en
Dodeskaden. En los cuatro afios de preparacién que le tomd su siguiente pelicula, Kagemu-
sha, la sombra del guerrero, Kurosawa realizé cientos de planos, bocetos y dibujos. Realizé
muchisimas pinturas de gran formato para contar esta historia feudal. En la pelicula los sue-
fios y las pesadillas son visualizados en un estilo pictdrico fauvista y abstracto que recrea
un ambiente onirico. En el episodio de «Cuervos» de Los suefios de Akira Kurosawa, utilizo
otros métodos para llevar la pintura a la gran pantalla. El lienzo de Van Gogh Pont de I’An-
glois a Arlés cobra vida como una escena de pelicula. Aunque el episodio se aproxima al
esquema de color del paisaje original, Kurosawa no puede ofrecernos un equivalente cine-
matogrdfico de los trazos del pincel y el movimiento vigoroso de la paleta de Van Gogh.

Ubicado en un paisaje cinematogrdfico real que imita el segundo paisaje mds famoso de
Van Gogh, en Los suefios de Akira Kurosawa el pintor afirma que «un paisaje que recuerda a
una pintura no es una pintura». El propio esfuerzo de Kurosawa por hacer que la imagen
cinematogrdfica de «Cuervos» imite a la pintura es un error y una falacia similar.

Sin embargo los episodios «La tormenta de nieve» y «El tiinel» poseen una intensidad
visual tnica, incluso pictdrica, que puede lograrse gracias al uso de la cdmara y los efectos
especiales. Painterly (pictdrico) es un término de la historia del arte relacionado con el pe-
riodo barroco y es una cualidad importante en el cine de Kurosawa. En contraposicién al
gusto renacentista por las formas perfiladas y la perspectiva geométrica, en la pintura ba-
rroca del siglo xv1I el interés se centra en la masa, la sombra y la luz. Un lienzo barroco
enfatiza en su superficie la artificialidad del uso del color, la pincelada y la textura. El in-
terés del estilo barroco en la superficie y la textura de un lienzo y la densidad de sus colores
al éleo alcanza su esplendor moderno en las obras de impresionistas como Monet, post-
impresionistas como Van Gogh y fauvistas como Gauguin y De Vlaminck. Van Gogh realizé
las texturas en la superficie pictdrica directamente con una espdtula, con trazos gruesos,
capas y empastes de pinturas al 6leo, que a veces aplicaba directamente desde el tubo. Sus
experimentos e innovaciones con la técnica pictdrica son visibles en cada detalle de la es-
cenay en la superficie de la obra acabada.

Se puede afirmar fdcilmente que, si por algo recordamos a los pintores occidentales men-
cionados anteriormente, es por la intensidad del uso del color. Sin embargo, la pintura europea
disponible para Kurosawa en los afios veinte y treinta llegé en la forma estdndar para libros
de arte de la época, en unas reproducciones en escala de grises, blancos y negros. Es im-
portante tener en cuenta que la fotografia en blanco y negro fue el medio a través del cual
Kurosawa estudid las técnicas del arte occidental. Como muchos directores de cine de su
generacion, Kurosawa tuvo acceso al gran «museo sin paredes» global que circuld a través
de las fotografias. André Malraux, novelista y ministro de Cultura francés, acufid esta frase
para describir el proceso de influencias internacionales en el arte del siglo xx. Las repro-
ducciones fotogrdficas en blanco y negro de las pinturas europeas influyeron en la
imaginacién de Kurosawa como director de cine a través del uso de los recursos artisticos
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propios en ausencia de color: la linea, la textura de la pincelada, el espacio, la perspectiva,
las relaciones compositivas y la visién.

Ser director de cine en los afios treinta y cuarenta significaba, salvo unas pocas ex-
cepciones, dedicarse por completo a un medio en blanco y negro, y esta fue la forma de
expresion artistica elegida por Kurosawa tras abandonar sus ambiciones como pintor
de estilo moderno occidental, lo que le mantendria ocupado durante las tres décadas siguien-
tes. Por supuesto, la historia del cine estd compuesta fundamentalmente por peliculas en
blanco y negro hasta que llegé el color, importado de Hollywood a finales de los afios cin-
cuenta, y desde entonces las producciones en color de los grandes estudios dominaron la
taquilla. En el resto del mundo, el cine no pasé a la era del color hasta muchos afios des-
pués. En mds de veinte peliculas, muchas de ellas obras maestras del cine, todas las elecciones
y decisiones artisticas tomadas por Kurosawa estaban concebidas para ser exhibidas en blan-
co y negro. Kurosawa se convirtié en director de cine durante un periodo internacional de
renacimiento de la estética del blanco y negro. Muchos artistas occidentales pueden ser
citados como ejemplos. En fotografia podriamos pensar en Walker Evans, Henri Cartier-
Bresson y Bill Brandt, en artes graficas en los surrealistas franceses, y en pintura en Jackson
Pollock, Robert Motherwell y Franz Kline. El cine es un medio que ha realizado gran par-
te de su produccidn artistica en blanco y negro a través de peliculas de directores como
Mizoguchi, Renoir, Orson Welles, Ingmar Bergman y Federico Fellini, por sélo nombrar
unos pocos representativos. La transformacion de las apariencias en un mundo en blan-
co y negro es una potente destilacién con un inmenso potencial creativo. El cine en blanco
y negro ofrece al espectador una experiencia visual distinta de las impresiones cotidianas
de un mundo lleno de color.

Para el climax violento de El dngel ebrio, estrenado en 1948, Kurosawa crea para la pan-
talla una suerte de pintura en blanco y negro. La historia criminal de la pelicula termina con
una pelea de cuchillos entre Okada, el segundo lider de la banda, y el yakuza Matsunaga, in-
terpretado por Toshiro Mifune. En la lucha, Matsunaga, que estd muriéndose de tuberculosis,
es llevado a un pasillo donde los obreros han dejado unos cubos de pintura blanca. Perse-
guido por Okada, Matsunaga tira un cubo y cae sobre otro. La lucha a muerte es salpicada,
manchada y cubierta por el liquido blanco. Sus cuerpos en lucha salpican y cubren de blan-
co todo el pasillo. A un nivel puramente visual, la escena de la lucha es una composicién que
pertenece a movimientos de posguerra, como el expresionismo abstracto, el action painting
y la performance. Después de este efecto pictdrico la representacion de la muerte de Matsunaga
continuard hacia una visualizacién mds especifica del lenguaje cinematogrdfico. Herido, Mat-
sunaga llega al tejado del edificio, al aire libre, bajo el sol, donde se desplomard. La cimara
se alza y el punto de vista del espectador se suspende en lo alto, desde alli ve su cuerpo en
reposo y finalmente le verd morir. La escena de la muerte de Matsunaga es barroca porque
comparte una serie de caracteristicas pictéricas que Caravaggio, Bernini, Rembrandt y otros
introdujeron en el estilo de pintura y escultura occidental del siglo xv11, un estilo de exu-
berancia teatral y bravura visual que representa al ser humano en un estado de movimiento
y tension fisica. A la vez, esta escena de El dngel ebrio es especificamente cinematogrdfica
en un tipo de perspectiva y movimiento que sélo son posibles a través de la cdmara de cine.

JAMES GOODWIN



Significativamente Kurosawa desarrollé sus técnicas para la creacién de texturas cine-
matogrdficas con Rashomon, su segunda pelicula estrenada en 1950. El escenario del bosque
fue pintado con los efectos de luz de la sombra y el sol. Las escenas de la violacién son un
buen ejemplo del cine expresionista. El suceso es contado mediante evocadores fragmen-
tos de luz brillante y sombras profundas, en los reflejos de la carne sudorosa sobre el metal
pulido. Otros dos elementos artisticos importantes del cine de Kurosawa son el viento y la
lluvia. En el final de La leyenda del gran Judo, situado en una zona desolada de la costa, los
vientos del tifén agitan frenéticamente los campos y la hierba alta de las colinas. Finaliza-
da con el fondo de estos huracanes icénicos, la historia de la pelicula se resuelve en una escena
de batalla individual. En ese momento la violencia humana parece inevitable y parece in-
ducida por el caos de la naturaleza. En Rashomon, un monzén implacable destruye la puerta
de la ciudad de la antigua capital imperial de Kioto. La puerta Rasho fue construida en el
siglo vIII y parala época en que tienen lugar los hechos ya ha sufrido varios desastres a lo
largo de la historia. Dentro de unos cientos de afios se convertird en una ruina de la que que-
dard en pie sélo una parte de suimponente torre. Las primeras visualizaciones de Kurosawa
para la pelicula se centraron en esta localizacién, y cuando su equipo de produccién comenzé
a construir el escenario Kurosawa pidié que tuviera una escala gigante. Para capturar la sen-
sacion de la fuerza del monzdn y su lluvia constante con la cdmara, el equipo afiadié tinta
al volumen de agua que caia de las mangueras contra incendios. En la pelicula las ruinas mo-
numentales estdn desprotegidas, abandonadas. Ahora los tinicos ocupantes son los viajeros
que buscan refugio. A través de una de esas ironias de la historia que a Kurosawa le gusta
dramatizar, algunos fragmentos de la puerta Rasho todavia se mantienen en pie como tes-
timonio de la fatal arrogancia de la ambicién humana.

La devastacién y la ruina son elementos centrales en la vision artistica de Kurosawa. En
la obra de teatro El rey Lear, de Shakespeare, la escena tragica de la locura del rey depuesto
sucede en un campo maldito golpeado por las tormentas. En Ran, Hidetora enloquece al llegar
a los cimientos arrasados de su castillo; es lo tinico que atin permanece en pie después de
que él mismo destruyera a la familia que un dia gobernd en la zona. Cuando la madrugada
llega, un kamikaze —es decir, un viento divino— arrastra a Hidetora hacia las profundida-
des de una tormenta.

Aunque normalmente pensamos en la sangre en términos de color, en el mundo en blanco
y negro de las peliculas de Kurosawa es uno de los pigmentos mds vividos. Con sus pul-
mones ahogdndose en sangre por el avanzado estado de la tuberculosis, el yakuza Matsunaga
tose gruesos codgulos en los que la oscuridad es una sentencia de muerte. En Trono de san-
gre las paredes de una habitacidon estdn manchadas con la sangre del traidor Fujimaki,
anterior duefio del castillo. Desde esta habitacion Washizu y lady Asaji traman la siguiente
traicion politica. La trdgica ironia de la locura de los personajes de lady Macbeth y lady
Asaji se expresa como una contradiccién visual y metaférica de la sangre que no es vista
y que, sin embargo, cada una de ellas intenta limpiar desesperadamente de sus manos. Una
vez que el color estd disponible para Kurosawa en Kagemusha, la sombra del guerrero y Ran,
él pinta la pantalla con la sangre del asesinato, la muerte por honor, el haraquiri, y la ma-
sacre en masa.
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En la historia del arte el periodo barroco es conocido por su dinamismo, la teatralidad y
su apelacion directa al mundo de las emociones antes que a la razén. La pintura barroca tiene
una textura sensual y es empdtica en el uso del color. En cuanto a los contenidos sus preo-
cupaciones estdn mds en las apariencias fisicas y las realidades de la carne y la sangre de los
hombres que en las abstracciones e idealizaciones. Todas estas preocupaciones estdn presentes
al completo en la obra del pintor italiano Caravaggio. En su pintura de Santo Tomds, Cara-
vaggio representa una demostracion de Cristo sobre la realidad de su resurreccidn al hacer
que el discipulo dudoso compruebe la herida de la espada de un soldado romano. En David
con la cabeza de Goliat, Judit y Holofernes y La negacion de san Pedro, Caravaggio pinta la violencia
biblica y las escenas de muerte con un realismo grdfico y dramdtico mds propio de los asuntos
de la sangre que del espiritu. En muchas de sus peliculas Kurosawa ha disefiado espectdcu-
los violentos que son representados en un estilo similarmente barroco. En Trono de sangre la
muerte le llega al tirano Washizu en forma de matanza ritual; sus soldados se han rebelado
y dirigen sus armas hacia un nuevo objetivo enemigo, su propio sefior. En sucesivas oleadas
las flechas de los soldados acorralan y hieren a Washizu. El ritmo de las flechas y la excesi-
va duracidn del ataque en la pelicula es poco creible en términos de resistencia humana, pero
es efectivo en su capacidad visual por el exceso y la fascinacion. Kurosawa adapta para la pan-
talla la mitica «muerte por miles de cortes» (conocida como una forma de ejecucién). El final
de la tortura llega cuando una punta de flecha atraviesa el cuello de Washizu.

La violencia cinematogrdfica de Kurosawa ejecuta modernas composiciones barrocas de
movimiento fisico con un sentido dramdtico del tiempo. La pintura barroca es conocida por
representar el cuerpo humano en alguna forma de movimiento fisico extremo congelado
en un instante brutal. En Sanjuro, la tltima confrontacién entre €l y su enemigo Hanbei pri-
mero sucede en la quietud, mientras los dos intercambian palabras sin utilizar sus espadas.
Cuando terminan las palabras, la quietud se hace silenciosa y absoluta. En un instante San-
juro da un golpe maestro en el pecho de Hanbei abriendo un géiser de sangre directamente
desde su corazon latiente. Su cuerpo cae al suelo en varias etapas lentas. La quietud vuel-
ve a la escena.

Los siete samurdis tiene una textura con estilizaciones barrocas similares. En una de las
primeras escenas de la pelicula, la del duelo entre el habilidoso espadachin Kyuzo y un en-
fadado e imprudente samurdi, se consigue una sorprendente intensificacién del tiempo.
El duelo termina con un golpe repentino de Kyuzo. El hombre muere antes de que su cuerpo
caiga completamente al suelo. Se trata de un movimiento gradual ralentizado a través de
camara lenta con el objetivo de marcar los tdltimos momentos del cuerpo y significar la
fragilidad de la vida. En el otro lado del amplio abanico de los estilos cinematograficos
utilizados por Kurosawa en Los siete samurdis se encuentran las escenas finales de batalla
entre los samurdis y el ejército de bandidos. El monzén estacional ha llegado y las lluvias
y los vientos convierten la batalla en un caos. Kurosawa utiliza un gran nimero de recur-
sos cinematogrdficos para construir estas escenas en movimiento, para conseguir la
composicién y el encuadre de la frenética avalancha de cuerpos y caballos chocando en-
tre si, una cdmara que gira y barre constantemente el movimiento de la escena y los variados
ritmos de accidn y duracidn en el montaje de las imdgenes rodadas.
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El drama social épico de Barbarroja marca el final de la carrera artistica en blanco y negro
de Kurosawa. Irénicamente el director estaba obsesionado con los detalles del enrojeci-
miento de la barba del héroe de la pelicula. Para el papel del doctor Niide, el asistente de
magquillaje tuvo que probar diferentes tonos de naranja y rojo en la barba de Toshiro Mi-
fune hasta que Kurosawa identificd el tono gris que queria. Después de Barbarroja el color
se convertiria en el soporte de su cine. En los afios setenta y ochenta Kurosawa creé una
gran serie de dibujos en color como parte del proceso de visualizacién de las peliculas
Kagemusha y Ran. Para realizar estos dibujos, utilizé 1dpiz, acuarela, pastel y rotulador sobre
distintos tipos de papel. Son auténticos bocetos que cumplen su funcion, pero, al mismo
tiempo, el impacto de la apariencia y la escala evocan que podrian ser terminados co-
mo una pintura al éleo sobre lienzo. En estos dibujos podemos ver la herencia visual de
un arte occidental que incluye la violencia barroca, el paisaje postimpresionista y la in-
tensidad del color fauvista. Sin duda alguna el arte de Kurosawa toma su forma definitiva
en peliculas como Rashomon, Los siete samurdis y Ran, pero también podemos decir que
estas visualizaciones creadas por Kurosawa sobre papel y lienzo para estas peliculas cons-
tituyen la manifestacién primaria de la expresion artistica que le permite crear las obras
cinematogradficas.
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Akira Kurosawa:
el emperador humanista

ALDO TASSONE

A adolescencia de Akira Kurosawa, nacido en Tokio el 23 de marzo de 1910, dltimo de ocho

hermanos, se encuentra marcada por un estricto ambiente masculino a diferencia dela

de Kenji Mizoguchi, criado en un universo femenino. Su padre, Yutaka, su hermano Heigo y

el maestro Tachikawa ejercerdn una influencia primordial en el joven Akira, un chico timi-

do, «llorén y poco espabilado» segtin sus propias palabras. En su autobiografia, en la que habla

muy poco de sumadre y sus hermanas, el director se refiere a estas tres figuras emblemadti-
cas como «los factores ocultos, las fuerzas que me han ayudado a crecer».

«Mi casa tenia un ambiente samurdi [...] Todos mis recuerdos son de tipo marcial», afir-
maba Kurosawa en su Autobiografia. Descendiente de una larga saga de samurdis, maestro de
artes marciales, Yutaka Kurosawa es un hombre de gran severidad. Impone a su hijo una edu-
cacion «terriblemente espartana»: al levantarse con el alba, antes de la escuela, leccién matinal
de kendo en una escuela muy lejana, seguida de una visita a un santuario «para ofrecer mis
respetos». Akira —de salud muy fragil— se convertird en un campeén de kendo, la espada
japonesa. A pesar de su cardcter severo, Yutaka Kurosawa es un hombre abierto a la cultura
occidental que lleva a menudo al cine a sus hijos.

Gracias al sefior Tachikawa, un profesor avanzado para su época, Akira gana confianza en
si mismo y descubre la pintura: «Consegui ser realmente bueno en dibujo, y mis notas en las
otras materias de pronto empezaron a mejorar». La relacion privilegiada con este maestro ex-
cepcional explica la importancia que el director dard a la relacién maestro-alumno en sus
peliculas (La leyenda del gran Judo, El perro rabioso, Los siete samurdis, Sanjuro, Barbarroja, Espe-
raun poco). «Me gustan los personajes que todavia no estdn formados —apunta el cineasta—,
tal vez porque sigue siendo mi propio caso: cuando veo a alguien entrar en la via del perfec-
cionamiento, mi fascinacién no conoce limites, es por ello por lo que los héroes de mis peliculas
son a menudo principiantes.»

Heigo Kurosawa, su hermano mayor, es un brillante benshi (comentarista de peliculas mudas)
en una sala de Tokio. Lector fandtico de cldsicos occidentales, especialmente rusos, y gran cinéfilo,
Heigo descubre a Akira autores como Dostoievski, Tolstoi o Shakespeare. El autor de El idiota
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impresiona particularmente a Akira y le marcard de por vida: «Me gusta Dostoievski en par-
ticular, es el autor que ha hablado con mds claridad y profundidad del ser humano: en sus novelas
desarrolla un experimento cientifico con el alma humana. Sufre con los que sufren, su poder
de simpatia y bondad sobrepasa al hombre, hay en €l algo divino». Al mismo tiempo, Heigo
descubre a Akira los grandes directores del cine mudo: americanos (Griffith, Von Stroheim,
Walsh, Sternberg, Borzage, De Mille, Ford, Wyler, Chaplin, Keaton, Lubitsch), expresionistas
(Lang, Murnau, Pabst, Wiene, Sjéstrom, Dreyer), rusos (Eisenstein, Pudovkin), franceses (Feyder,
Clair, Renoir, Epstein), espafioles (Bufiuel) incluido el italiano Genina. «Yo mismo estoy sor-
prendido por el nimero de peliculas que vi en mi juventud y que han marcado la historia del
cine, y eso se lo debo a mi hermano.» «Desde mi adolescencia, he leido alos cldsicos japone-
ses y occidentales, sin distincién —le gustaba recordar a Kurosawa—, sin ninguna distincion.»
Es necesario hacer hincapié en este hecho si queremos comprender la compleja naturaleza de
este artista, cien por cien japonés y cien por cien internacional, acusado toscamente duran-
te los afios cincuenta de occidentalista (asunto que retomaremos mds adelante).

Alos dieciocho afios, en 1928, Akira se presenta al exdmen de ingreso de la Academia de
Arte de Tokio pero no es aceptado. Le atraen tanto los pintores cldsicos japoneses (Urozu, Tessai,
Taiga) como los europeos modernos (Van Gogh, Cézanne, Chagall...). Poco importa la nacio-
nalidad, la cultura no tiene fronteras para este joven abierto a todo, renacentista. El alumno
pintor hace sus progresos: una de sus obras, una naturaleza muerta, es seleccionada para la
exposicién anual de la asociacién Nika (el certamen mds importante de la época, celebrado
en Tokio).

Aunque apolitico, el joven Akira se une en 1929 a la Liga de Artistas Proletarios de inspi-
racion marxista. «Simplemente senti las vagas insatisfacciones y repulsiones que podia causar
la sociedad japonesa, y para luchar contra ello me habia unido al movimiento mds radical que
habia podido encontrar [...] Mi trabajo consistia en garantizar el contacto entre los simpati-
zantes del movimiento, pero la represion era muy dura [...] La Liga tenia una concepcién del
realismo similar al naturalismo. Mds que un movimiento de esencia artistica era una forma
de representar sobre el lienzo los ideales politicos frustrados que no se habian podido reali-
zar; acabé incluso perdiéndole el gusto a pintar. Me quedé en este movimiento proletario hasta
1932: mi propio izquierdismo no habia sido muy serio.» Podemos ver un rastro de esta expe-
riencia en su primera pelicula realizada después de la guerra, No afioro mi juventud (1946), en
la que vuelven las figuras miticas de la resistencia contra los militaristas.

La pintura iba a convertirse sin duda en su profesion, pero, en 1933, por razones familia-
res (el suicidio de su hermano Heigo, sin trabajo desde lallegada del cine sonoro, y la muerte
de su segundo hermano), Akira se convierte en el hombre de la familia y debe trabajar para
ganarse la vida: «Fue un punto de inflexién peligroso, pensé que cualquier trabajo me iria bien».
Para mantener a su familia, jse convierte en ilustrador de novelas romdnticas y libros de co-
cina! El poco tiempo que puede dedicarse a la pintura le obliga a cambiar de rumbo:
«Gradualmente fui perdiendo toda la confianza en mis habilidades, el acto mismo de pintar
se convirtid en un trabajo».

Un dia de 1935, Akira, con veinticinco afios, lee en un periédico que un estudio de cine (el
Photo Chemical Laboratory, la futura productora Toho) estd buscando ayudantes de direccién.

ALDO TASSONE



La prueba consiste en escribir un texto sobre «las debilidades del cine japonés». «Habia de-
vorado las suficientes peliculas extranjeras como para poder emitir un juicio sobre nuestro
cine», recuerda el aspirante a cineasta. «De hecho, todo lo que habia hecho durante esos afios
—la pintura, la literatura, la musica, el teatro— todo, inevitablemente, me habia llevado al cine;
inconscientemente me encontraba en posesién de su conocimiento.» Su cultura excepcional
impresiona a los directores Yasujiro Ozu y Kajiro Yamamoto, que se encuentran entre el ju-
rado de seleccién. Pronto, el joven asistente tiene la oportunidad de formar parte del grupo
Yamamoto-Naruse-Taniguchi, unos jovenes cineastas dindmicos, llenos de iniciativa.

Hombre de una extraordinaria energia, conocido guionista, montador y buen director de
peliculas de accién, Kajiro Yamamoto es uno de sus profesores; en 1941 Yamamoto se asocia a
su ayudante favorito para el rodaje de una de sus mejores peliculas, Caballos. El asistente le es-
tard siempre agradecido («la formacién que recibi en el PCL fue muy valiosa»). «En la escritura
de guiones, como en el montaje —dird Yamamoto—, Akira tenfa un talento innato extraordinario,
que superaba el de todos.»

Alentado por Yamamoto, Akira escribid varios guiones, algunos dirigidos por otros. Por
ejemplo, La nieve, una historia de investigadores cientificos plenamente comprometidos con
sumision. O Un alemdn en el templo Daruma, que contaba la singular aventura del famoso ar-
quitecto Bruno Taut. Fascinado por la belleza de las formas arquitectdnicas japonesas, el
arquitecto alemdn se habia retirado a un templo japonés perdido en el campo. La civilizacion
japonesa vista por un occidental: en manos de un oriental muy abierto como fue Akira Kurosawa
podemos imaginar en lo que se convertiria el tema del descubrimiento de la antigua civilizacién
nipona por un occidental. Bruno Taut tenia el mismo enfoque de Oriente que Kurosawa de
Occidente. Pero no era el momento de los intercambios culturales, y el autor tendrd que renunciar
a este proyecto tan ambicioso y genial.

En los afios cincuenta se hablard mucho, a menudo de forma inadecuada, del occidenta-
lismo de Kurosawa en oposicion al «puro espiritu japonés» de cineastas como Mizoguchiy
Ozu. Al respecto, cabe sefialar algunos detalles. Si miramos mds de cerca, Kurosawa no es mds
«occidental» que Shakespeare «italiano» (el paralelismo con el genio del teatro inglés, influido
por el Renacimiento florentino, no es casual). Occidentalismo es una palabra occidental impropia
que deberia ser sustituida por internacionalismo. Criado en un clima cultural cosmopolita y
acostumbrado desde la adolescencia a leer con la misma pasién («sin distincién») a los cldsicos
japoneses y occidentales, Kurosawa es un ciudadano del mundo. Para este espiritu universal,
la cultura no tiene fronteras geogrdficas: el teatro noh y Shakespeare, los grandes poemas ja-
poneses (Heike Monogatari) y Dostoievski, los musicos Takemitsu y Haydn, los pintores Utagawa
Kuniyoshi (reconocido autor de escenas de batalla) y Paolo Uccello, y Van Gogh, los cineastas
americanos (Ford, Sternberg, Capra), franceses (Renoir), alemanes (Lang), rusos (Eisenstein)...
son asimilados por él con la misma pasién voraz. Hombre doble desde sus raices, Kurosawa
también lo es tanto en su vida como en su obra: campedn de kendo y fandtico del golf, admi-
rador de la ética de los samurdis y defensor encarnizado del individualismo tan estimado por
los occidentales —y feroz opositor de la mentalidad feudal transmitida a través de las peliculas
de época tradicionales—, Kurosawa posee un espiritu abierto, llamémosle universal, propio
del Renacimiento. Demostrard saber adaptar de un modo admirable y valiente algunos cldsicos
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occidentales (Dostoievski, Shakespeare, Gorki) y, al mismo tiempo, realizar frescos pompo-
sos y refinados del Renacimiento japonés (Kagemusha, Ran). Un poco como Haydn y Stravinski,
este polifacético artista es un hombre de grandes sintesis entre culturas, que para él no tie-
nen fronteras. Su universalidad (y no su llamado occidentalismo) explica su éxito internacional.

En 1943, obligado a elegir un tema que no desagradase a los «militaristas» en el poder, el joven
cineasta cuenta en su primera pelicula, La leyenda del gran Judo, 1a iniciacidn fisica y mistica en
las artes marciales de un célebre campedn de judo de principios del siglo xx. El hijo del samu-
rdi Yutaka se revela como especialista del cine de accion —los duelos entre Sugata y sus muchos
adversarios se filman de forma muy original—, sin dejar de lado por ello la evolucidn interior
del novicio. Como hemos mencionado, Kurosawa se sentird siempre atraido por «los persona-
jes que atin no estdn formados». La leyenda del gran Judo serd la primera de una larga serie de
peliculas sobre los aprendices. Su segunda pelicula, La mds bella, cuenta de nuevo una historia
de aprendizaje. Rodada en plena guerra, estd protagonizada por un grupo de jévenes obreros que
trabajan frenéticamente en una fdbrica de productos destinados a la Marina. Es una pelicula de
guerra fuera de lo comtin, con un valor documental excepcional. La actriz que interpreta a la
encantadora heroina (Yoko Yaguchi) se convirtié en la esposa del director. Serd un rudo matri-
monio de guerra («Tuve que enfrentarme a dificultades financieras insuperables al comienzo
de mi vida conyugal, me volvi a dedicar febrilmente a escribir guiones, a veces tres a la vez»).

A diferencia de sus precursores Yasujiro Ozu y Kenji Mizoguchi, Kurosawa no es un autor
especializado en un género o un tema en particular. Su obra, al contrario, muestra un conti-
nuo compromiso de renovacion. Director ecléctico, se mueve de un género —y de un tema—
a otro con una facilidad asombrosa: peliculas de aventuras, frescos histéricos de cardcter politico,
cine negro, melodramas sociales, dramas psicoldgicos, cldsicos literarios, panfletos, fabulas...

Los hombres que caminan sobre la cola del tigre (primer film samurdi rodado con muy bajo pre-
supuesto en 1945 bajo las bombas estadounidenses) es una adaptacién de una pieza de kabuki.
Una transposicién sutilmente parddica: no debemos olvidar que Kurosawa tiene un sentido
de la comedia picaresca muy completo, una rara cualidad entre los japoneses. Sin embargo,
su primera incursién en el género del jidai-geki (pelicula de época) no tiene éxito. Inexplica-
blemente, la pelicula es bloqueada por la censura: jno se puede hacer una parodia de un gran
cldsico del teatro japonés! Y asf, la primera pelicula comica de samurdis de Kurosawa no se
estrenard hasta 1951. El autor nos cuenta un detalle curioso: «de vez en cuando soldados ame-
ricanos venian a dar una vuelta por el platé donde rodaba; entre un grupo de oficiales llegé
un dia muy discretamente jun tal John Ford! Supe mds tarde que me habia dejado un men-
saje de felicitacidn, por desgracia extraviado». Este encuentro, que nunca sucedid, le hubiese
gustado mucho a Kurosawa, que tenia una admiracién sin limites por Ford.

«Después de la guerra —confiesa muy humildemente el autor en su autobiografia— reanudé
mi trabajo sin problemas, pero lamentablemente debo admitir que durante la guerra no tuve
el coraje de oponerme activamente al militarismo japonés, y no estoy orgulloso de ello», una
confesién conmovedora e inquietante. Un eco de remordimiento por no haberse «resistido»
al militarismo durante los afios treinta puede verse en «El tinel», formidable cuarto episo-
dio de Los suefios de Akira Kurosawa, uno de sus tltimos films y una inquietante pesadilla que
provoca verdaderos escalofrios: un batallon militar, los fantasmas de los soldados muertos,
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sale de un tinel para interrogar a un capitdn, el inico superviviente del grupo, que se ve obli-
gado a pedir disculpas ante sus hombres por haberse salvado. Para hacerse perdonar por su
«cobardia», en 1946 Kurosawa dirige una gran pelicula politica inspirada en dos grandes casos
anteriores a la guerra, el affaire Ozaki y la dimisién forzada de un ilustre profesor de la Uni-
versidad Imperial perseguido por sus ideas libertarias. Emotiva denuncia de los oscuros afios
del régimen militar, No afioro mi juventud es una especie de «Japon, afio cero» avant la lettre.

El ritmo frenético de este film, influido por las peliculas revolucionarias soviéticas, nos des-
cubre a Kurosawa como maestro absoluto del montaje dindmico. Serd una obra que iluminard
alas nuevas generaciones, incluso el titulo se convirtié en una frase popular. Lastima que esta
obra tan valiente no fuera distribuida en Occidente en aquel momento ni presentada a ningtin
festival. ;Por qué los japoneses son tan abiertos y nosotros, los occidentales, tan cerrados?

Al afio siguiente, cambiando de género, el autor nos ofrece una fdbula amarga —muy poética,
casi zavattiniana— acerca de los suefios rotos de una generacion sacrificada: Un domingo ma-
ravilloso (1947), una especie de «crénica de amantes pobres» en busca de techo en el Japén
derrotado, un cdlido homenaje al neorrealismo italiano de la época. En el género del melodrama
social —de menos éxito— se sitia también Escdndalo (1950), realizado tres afios mds tarde; un
panfleto contra los abusos de la prensa sensacionalista. Cabria hacer un bonito estudio sobre
las multiples conexiones (¢involuntarias?) entre el cine japonés y el neorrealismo italiano de
la posguerra; curiosamente al mismo tiempo, cineastas japoneses e italianos tratan temas si-
milares (lo que no es sorprendente, dada la condicién de derrotados de ambos paises): por
ejemplo, en Escdndalo, una pelicula que nunca salié de Japdon, hay un personaje de vocacion
bidonista que se parece extrafiamente al protagonista de Almas sin conciencia, film de Fellini
que se rodard jcinco afios mds tarde!

Un afio clave en la carrera de Kurosawa serd 1948, cuando con Yamamoto, Naruse y Tani-
guchi crea la Asociacion de Arte Cinematografico (diez afios después, en 1959, fundard su propia
empresa, Kurosawa Production). Con la realizacidn a continuacién de dos memorables thri-
llers de trasfondo sociomoral, El dngel ebrio (1948) y El perro rabioso (1949), empieza para nuestro
autor una especie de década prodigiosa. En estas dos obras maestras aparecen por primera vez
dos actores excepcionales, Toshiro Mifune (la energia en estado puro) y Takashi Shimura (la
sabiduria), que a partir de entonces se convertirian en los intérpretes fetiche del cineasta. El
dngel ebrio («he dirigido esta pelicula en total libertad, tenia la impresion de haber encontrado,
al fin, mi camino») cuenta un formidable duelo moral entre un médico humanitario, un dn-
gel ebrio alo John Ford, y un joven yakuza demasiado orgulloso que no quiere curarse. Eficacia
dramaturgica, riqueza y complejidad de los personajes, una mirada social de una rara agu-
deza sobre el mundo de la posguerra: esta denuncia virulenta del mundo inhumano de los yakuza
(el hampa japonesa) marcd una época.

En El perro rabioso (1949), dos oficiales de policia a lo Simenon, Mifune y Shimura, alum-
no y maestro, estdn investigando un robo de armas en los bajos fondos de Tokio. La capital,
una ciudad tentacular invadida por el triunfante mercado negro, se convierte en la verdadera
protagonista de esta pelicula, tensa cual muelle. Jamds las entrafias de Tokio habian sido repre-
sentadas con tal veracidad. Si este film negro inquietante hubiera sido presentado en un festival
occidental, habriamos descubierto antes de Rashomon a otro Kurosawa, el narrador-observador
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implacable dela sociedad japonesa contempordnea. Pero el azar quiso que Kurosawa entrara
en nuestra memoria a través de un film que nos hablaba de otra época.

En 1950, Kurosawa rueda Rashomon (la puerta del demonio). El autor tiene cuarenta afios, no
hay sospecha de que su undécima pelicula, un jidai-geki, marcard una fecha clave no sélo en la
carrera del autor, sino también en toda la historia del cine japonés (el tema se inspira en dos re-
latos de un escritor japonés maldito, Ryunosuke Akutagawa, que se suicidd enlos aflos veinte).
A pocos convence el guidn, considerado «desconcertante e incomprensible»; los productores
japoneses no son favorables al hecho de que esta pelicula «demasiado japonesa» fuera presen-
tada en Venecia y el cineasta ni siquiera es avisado de la seleccion. Sorpresa: contra todo prondstico,
Rashomon recibe el Leon de Oro, seguido del Oscar. Estos dos premios internacionales, que nada
tienen que ver con el exotismo del tema, tendrdn un papel crucial en el descubrimiento del au-
tor y del cine japonés, entonces casi desconocido en el mundo. Rashomon es mucho mds que una
variacién sobre el tema —que debemos a Pirandello— de la oposicién falso-verdadero; es sobre
todo un ensayo muy original, emocionante, vertiginoso, sobre —nos dice el autor— «el egocen-
trismo de los seres humanos, incapaces de ser honestos consigo mismos acerca de lo que les afecta:
no pueden hablar sobre ellos sin embellecer el cuadro. Esta pelicula es como una extrafia pin-
tura que el ego humano va desenrollando mientras la exhibe». De la escuela de Dostoievski y
Shakespeare, Kurosawa ha aprendido a indagar en las entrafias del corazén humano con bisturi
de cirujano. «La vision de Rashomon fue un verdadero shock», escribird el gran cineasta indio
Satyajit Ray. Segin Michelangelo Antonioni, «comenzando por el viaje del lefiador por el bos-
que que abre la pelicula, cada plano de esta obra sublime lleva el sello del genio».

Debido al éxito mundial de Rashomon, y mds tarde de Los siete samurdis, los europeos, que
contintan ignorando sus peliculas contempordneas rodadas antes de 1950, estdn convencidos
de que Kurosawa es principalmente un autor de peliculas de época (jidai-geki). Sin embargo,
nuestro cineasta-pintor apasionado por la ética no se limita a un género; en sus grandes pe-
liculas de los afios cincuenta (El idiota, Vivir, Trono de sangre, Los bajos fondos, Los canallas duermen
en paz, Elinfierno del odio) confirma sus cualidades de observador-narrador irremplazable de
la sociedad japonesa de la posguerra. Le interesan en particular los grandes temas dostoievs-
kianos de la condicién humana: el enfrentamiento entre el bien y el mal, la bisqueda del sentido
delavida, la solidaridad humana, la lucha por la justicia, la locura de la ambicién del poder,
la muerte. Afinando su sentido de la introspeccion, el cineasta logra crear personajes cada vez
mads complejos, dotados de una humanidad profunda y cdlida.

Filmada antes del fracasado estreno de Rashomon, El idiota (1951) es una monumental adap-
taciéon moderna de la obra maestra de Dostoievski. Kurosawa traslada la accién a Japdn, en
medio de la realidad de la posguerra: «la demencia epiléptica» que sufre el idiota es el resul-
tado de la conmocidn de la guerra. El cineasta se centra en los dilemas interiores de los tres
protagonistas. Lamentablemente, este sublime e intimo melodrama, filmado ingeniosamente
en las cumbres nevadas de la isla de Hokkaido (con una duracién prevista de cuatro horas y
media), serd terriblemente mutilado por los productores, que destruirdn incluso los negativos
de las escenas cortadas. «Ningtn cineasta —nos confiesa Tarkovski— ha conseguido expresar
en profundidad el mundo de Dostoievski mejor que Kurosawa; viendo su version de El idiota
me di cuenta de que no podia rodar una nueva versién de la novela.»
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La temporada de las obras maestras continda. Al afio siguiente, 1952, el autor nos regala un
melodrama contempordneo de una rara complejidad y riqueza. El lacdnico titulo, Vivir, lo dice
todo. Desgarradora aventura interior de un hombre viejo sélo ante la muerte y su constante fra-
caso, desgarradora meditacion sobre el sentido de la vida, retrato mordaz de la burocracia como
categoria social, Vivir —escribid el gran André Bazin— «es quizds la mds hermosa, la mds sabia
y lamds emotiva de las peliculas japonesas, la inteligencia de las estructuras del relato me dejé
felizmente sorprendido». Por asi decirlo, Vivir parece conjugar en una tres célebres obras maes-
tras firmadas por De Sica, Welles y Fellini: Umberto D. (la emotiva tragedia de un hombre solo),
Ciudadano Kane (la bisqueda de la identidad de un ser humano, el «ciudadano» Wanatabe)y, jsi!,
Ocho y medio (el mds apasionante e implacable de los balances existenciales).

Tras estos dos formidables melodramas intimos contempordneos, el «<Emperador» vuelve
a su siglo favorito, el xv1. Los siete samurdis (1954), 1a pelicula mds cara realizada en Japdn, es
también la mds conocida mundialmente del autor y del cine japonés. Monumento del cine épico,
himno prodigioso a la solidaridad entre clases (los samurdis y los campesinos se unen para
luchar contra los bandidos), Los siete samurdis es a la vez la Iliada y el Guerray paz del mundo
campesino. Kurosawa logra concentrar las mejores cualidades de su maestro John Ford. Nos
seduce esta epopeya que rebosa energia, la extraordinaria riqueza de los episodios y los tonos
narrativos (de la épica a la picaresca), la belleza formal y la humanidad de los personajes: el
incomparable Kikuchiyo, interpretado por Toshiro Mifune, es probablemente el mds memorable
miles gloriosus del cine moderno. Es una pena que en Occidente hayamos tenido que esperar
treinta afios para poder ver la versién integra (tres horas y veinte minutos), jen la version co-
mercial habian desaparecido los campesinos! No sélo John Sturges, que hizo un remake (Los
siete magnificos, un éxito de taquilla), sino también Sam Peckinpah (Grupo salvaje), George Lucas
y Francis Ford Coppola (especialmente en las escenas de guerra de Apocalypse Now) se han ins-
pirado en ella. Sin embargo, hubo un tiempo en que Kurosawa fue acusado jde imitar a los
occidentales! «Las peliculas de Kurosawa estdn tan llenas de energia que dan ganas de hacer
peliculas», admitié George Lucas, que reconocié su deuda con el maestro japonés.

La serie de obras maestras de los afios cincuenta termina con la adaptacion sorprendente, ejem-
plar, de dos cldsicos delaliteratura occidental trasladados con mucha delicadeza ala historia de
Japon: Trono de sangre, version de Macbeth, y Los bajos fondos, versién de la obra de Gorki. Este Macbeth
en version noh es una obra audaz e inquietante de una sorprendente originalidad formal. Aban-
donando la poesia del verbo por la de la accidn, el cineasta japonés fue capaz de «destilar» el
significado mds profundo del drama shakesperiano (la sed del mal, la autodestruccién de unlider),
que él expresd a través de imdgenes de un impresionante rigor geométrico. Los primeros con-
vencidos por esta tentativa, de una gran audacia, fueron los ingleses, que invitaron al autor a Londres.
El encargado de entregar el premio a Kurosawa fue un anfitrién de excepcion, John Ford.

Siguiendo este modelo de «reinvencidén», cambiando completamente el estilo, el cineas-
ta nos ofrece en Los bajos fondos una «adaptacion» muy rigurosa de la pieza de Gorki. Gracias
al virtuosismo de un grupo de excelentes actores, el director consigue esbozar una docena de
emotivos retratos de precision y veracidad. Esta versiéon humanista «de teatralidad simbdli-
ca asumida» (Max Tessier) casi hace palidecer la célebre version de Los bajos fondos, influida
por el espiritu del Frente Popular, que nos habia dado Renoir en 1936.
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Después de tantas peliculas comprometidas, el cineasta se permite el lujo de realizar
en cinemascope una maravillosa fabula western sobre la fiebre del oro. Pelicula de aventuras en
estado puro, La fortaleza escondida (premiada en Berlin) es un divertimento espectacular, bri-
llante y lleno de humor (en una secuencia muy conseguida el autor se permite evocar en clave
picaresca el famoso episodio de la escalera de Odessa de El acorazado Potemkin, de Eisenstein).
Pero el «ciudadano» Kurosawa no se ha olvidado de la contemporaneidad. Muy libremente
basada en Hamlet, Los canallas duermen en paz (1960) es un virulento panfleto moderno contra
la corrupcién de las altas finanzas. Este film oscuro y mordaz sobre el cinismo de la nueva clase
dirigente sigue siendo de una actualidad conmovedora, y no sélo en Japén. El mismo discurso
sirve para El infierno del odio (1963), cuarta y memorable pelicula de cine negro estilo Kurosawa,
libremente inspirada en Ed McBain. Esta apasionante crénica de un secuestro, cuyo protagonista
es una especie de Raskolnikov moderno que quiere «castigar» de manera ejemplar a un gran
industrial que le hace sombra, tendrd consecuencias civiles: «Después de esta pelicula el c6-
digo penal japonés perseguird el secuestro con mayor severidad», nos recuerda el autor. El
secuestro sirve aqui de pretexto para un nuevo interrogatorio sobre el mal, sobre la comple-
mentariedad de los destinos humanos: victima y verdugo descubren al final que son las dos
caras de la misma moneda. Kurosawa se permite asi corregir a Hitchcock con Dostoievski.

El infierno del odio es un titulo que podria aplicarse a cualquier obra de este maestro de
los contrastes. En efecto, pocos directores como Kurosawa fueron capaces de describir
con tanta exactitud las pasiones mds extremas, los medios y las clases mds variadas: barrios
altos y bajos fondos (Barbarroja, Dodeskaden), samurdis y campesinos, policias y criminales,
paraisos (Dersu Uzala, Los suefios de Akira Kurosawa) e infiernos (Trono de sangre, Ran).

El «Emperador» humanista del cine japonés nunca se imagind que un dia tendria la cu-
riosa oportunidad de ser uno de los iniciadores de los spaghetti western. Una noche de 1961
en Roma, un tal Sergio Leone en busca de inspiracién entra en una sala romana en la que se
presenta El mercenario, la decimonovena pelicula firmada por Akira Kurosawa. Un ronin (un
samurdi sin maestro) llamado Sanjuro desembarca en un pueblo donde dos clanes rivales
luchan a muerte; astuto, nuestro mercenario, interpretado por Clint Eastwood, perdén, por
Toshiro Mifune, ofrece sus servicios a unos y otros, y asiste divertido al espectdculo de los
dos clanes que se destruyen. Un mercenario diabdlico, la vanidad y la avaricia de los hom-
bres: un tema maravilloso para un western. Sergio Leone no se equivocd. Por un puiiado de ddlares
(un remake pirata de El mercenario), obtuvo un éxito sensacional en todo el mundo, incluido
Japon. jA cudntos cineastas ha enriquecido Kurosawa, «el occidental»!

Satisfechos con el éxito que logré en Japon El mercenario, los productores piden a Kurosawa
que dé continuidad a las aventuras del diabdlico mercenario Toshiro Mifune, sublime en el
papel que Sergio Leone dard a Clint Eastwood. Sanjuro (1962) es El mercenario 2 en versién de
cuento de hadas. Convertido en maestro bajo la influencia de una dama muy atractiva que gusta
delos buenos modales («Las buenas espadas deben permanecer en la vaina»), nuestro merce-
nario se dedica pacientemente a la iniciacidn espiritual de un grupo de jévenes aspirantes a
samurdis muy ingenuos. Ambas peliculas con Sanjuro, tan cercanas y tan diferentes entre ellas,
confirman la formidable capacidad del autor para cambiar de género, su talento picaresco.
Sanjuro estaba basada en una novela de Shugoro Yamamoto. Este escritor contempordneo
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inspirard otras dos grandes obras de nuestro autor, Barbarroja (1965) y Dodeskaden (1970). Al-
rededor de 1820, en un hospital para pobres, el doctor Barbarroja (papel interpretado por Toshiro
Mifune) lucha con dedicacién contra la enfermedad y sus raices sociales; un alumno de bue-
na familia particularmente rebelde acabard por seguir su ejemplo. A Victor Hugo le hubiera
encantado este espléndido melodrama social, cuya magnitud romadntica y riqueza dramdtica
aun nos deja asombrados. Sin embargo, la excesiva duracién del rodaje (casi dos afios) hizo
que el presupuesto se multiplicara. Después de este film millonario, el director enfermo de
perfeccionismo es abandonado por los productores. Por primera vez en su carrera, el que en
Japon era simplemente apodado «el Emperador» debe esperar cinco afios antes de rodar una
nueva pelicula, con una compafifa independiente formada por cuatro cineastas.

Basada en la obra de Shugoro Yamamoto, Dodeskaden (1970), primera pelicula en color
de Kurosawa, nos sumerge en la vida cotidiana de un suburbio (muy distinto al Japén actual)
donde se codean alcohdlicos, esquizofrénicos, locos mds o menos peligrosos, vagabundos so-
fladores, nifios explotados o enfermos y viejos sabios que han logrado mantener el equilibrio.
«El milagro econémico de Japon no podrd durar si nos olvidamos de los grandes valores éti-
cos», nos confesaba Kurosawa en aquel momento. Esta obra experimental de gran valentia,
rodada en decorados estilizados de colores violentamente expresionistas (el ojo del pintor emer-
ge aqui de forma destacada), estuvo muy cerca de ser el canto del cisne de su autor. De hecho,
muy deprimido tras el fracaso comercial del film, a finales de 1971 el director se intentard sui-
cidar. Afortunadamente, esta mala racha se quedd en eso, en «un mero bache». Asi, con sesenta
y tres afios, el sensei («maestro» en japonés) se ve forzado al exilio para reconstruir su nom-
bre. Invitado por los soviéticos, en 1985 rueda en Siberia Dersu Uzala, conmovedora crénica
de la vida aventurera de un cazador mongol. El éxito mundial de este western ecolégico poé-
tico, y el apoyo de sus amigos y admiradores americanos Coppola y Lucas permiten al autor
concebir y realizar dos grandes frescos historicos, Kagemusha, la sombra del guerrero y Ran, ubi-
cados en aquel siglo xvI que siempre le ha fascinado. La Palma de Oro en Cannes en 1980
otorgada a Kagemusha, la sombra del guerrero le da una segunda juventud. Pardbola al estilo Pi-
randello sobre un patdn invitado a la corte de los principes (los Takeda), Kagemusha, la sombra
del guerrero (el hombre-sombra, el doble) es una apasionante reflexién sobre la ambivalencia
del poder que se convierte en representacion, un homenaje de un esplendor sin precedentes
alos grandes hombres que trataron de llevar el Renacimiento a Japon. Las escenas intimis-
tas se alternan con las batallas nocturnas de colores expresionistas. La admiracién de
Kurosawa por el Gran Siglo hace pasar un soplo de emocién por las imdgenes de esta suntuosa
epopeya estilizada casi hasta los limites de la abstracciéon. Antes del rodaje, confirmando una
vez mds su talento para la pintura, el sensei dibuja minuciosamente los personajes y ciertos
planos para impregnarse de la atmdsfera de la pelicula; sila pelicula no hubiera sido rodada,
los dibujos del maestro servirian como un testimonio vivo. El combate final rivaliza en po-
der y en belleza con el triptico La batalla de San Romano, de Paolo Uccello. Sin duda, el
cineasta-pintor fue capaz de encontrar las sutiles conexiones entre el siglo xv1, la parte mds
libre y dindmica de la historia japonesa, y el Renacimiento italiano.

Para Ran (1985), coproducida por Francia, Kurosawa toma prestada de nuevo la obra de Sha-
kespeare. En esta pelicula, muy vagamente basada en El rey Lear, el infierno del poder y la locura
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destructiva del hombre estdn en el centro de un cuadro apocaliptico de insospechada oscuridad.
Elrealizador consigue una vez mds destacar con esta obra de una riqueza visual (fabulosos los tra-
jes de época)y de un poder visionario sin igual en el cine moderno. Ran estd destinada a ser el canto
del cisne del cine épico. El humanismo del autor es coloreado aqui por un pesimismo cdsmico. «;Por
qué los hombres no pueden vivir en perfecta armonia con un poco mds de comprension mutua?»
Pensdndolo bien, toda la obra de Kurosawa trata de responder a esta pregunta fundamental.

Después de este diptico histérico digno de Shakespeare, el director atin nos sorprende
a sus ochenta afios con Los suefios de Akira Kurosawa, una pelicula completamente onirica
(«Cuando suefia, el hombre es un genio») producida gracias a financiacién estadouni-
dense y distribuida por Spielberg. Hay que reconocer que la reconstitucion de estos ocho
suefios que tuvo en diferentes épocas de su vida expresan en realidad el genio visionario
del cineasta. Es particularmente emotivo el quinto suefio, «Cuervos», donde el joven Akira
se encuentra con su idolo Van Gogh (interpretado por Martin Scorsese). Al igual que Cha-
gall, Cézanne y Rouault, Van Gogh siempre ha cautivado a Kurosawa: «En Bellas Artes habia
trabajado especificamente en la pintura de Van Gogh, tenia una enorme admiracién por este
ser absolutamente fascinante, por su vida fulgurante; su viaje para llegar ala cima de su arte
suponia un inmenso sufrimiento. Sin duda, por eso sofié con este encuentro con él». La se-
cuencia en que el joven aspirante a artista Akira Kurosawa se desplaza «al interior» mismo
de las pinturas gigantes de paisajes pintados por el artista holandés es simplemente irresistible.

El temor a un cataclismo nuclear (séptimo suefio) serd el centro de Rapsodia en agosto (1991),
conmovedora apologia intimista del envejecimiento. A los americanos no les gustaron de-
masiado las referencias a la tragedia de Hiroshima y Nagasaki evocadas en el film, pero mds
alld de su valor politico, esta obra intimista nos ofrece el magnifico retrato de una sorprendente
maestra interpretada maravillosamente por la actriz Sachiko Murase, que entonces contaba
ochenta y seis afios.

Era inevitable que el «kEmperador» humanista terminara su carrera con un film-testamento
de cariz picaresco, Espera un poco (1993); el titulo original japonés, Madadayo, es un juego de
palabras que significa «jno, todavia no!». Es un homenaje lleno de humor y de ironia a un maes-
tro extraordinario muy famoso en los afios cuarenta, el profesor de alemdn Uchida, «un hombre
que pertenecia al mundo envidiable de los corazones calurosos». Curiosamente, Kurosawa se
despide con este himno a la felicidad y a la camaraderia, muy cercano a las mejores pelicu-
las de Ozu, «el director que me ensefié el arte de beber». Viendo en Cannes en 1993 las imdgenes
tan sobrias y poéticas de esta tierna reflexién sobre el envejecimiento comprendimos que
Espera un poco seria definitivamente el canto del cisne del cineasta. Cinco afios después el
director nos dejaria, a principios de septiembre de 1998, durante la Mostra de Venecia, ese pres-
tigioso festival que medio siglo antes le habia descubierto al mundo con Rashomon.

El cine japonés nos ha dado autores de gran calidad. Es suficiente citar a Ozu, Gosho,
Mizoguchi, Kinoshita, Naruse, Kobayashi, Ichikawa, Shindo, y mds recientemente a Oshima,
Imamura o Kitano. Pero ninguno de ellos tuvo el impacto y la reputacién internacional de Akira
Kurosawa. ;Las razones de este éxito? En la revision de sus treinta peliculas, uno se sorprende
por lariqueza y variedad de su inspiracion: pocos de los grandes cineastas contempordneos
han logrado abarcar tantos géneros. Uno se siente seducido por la universalidad de los pro-
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blemas que aborda en sus peliculas. Por su capacidad tan poco comtn para fundir cine de ac-
cion e introspeccion. Por la humanidad de los personajes: el hombre es siempre el foco de este
gran humanista que nunca se ha dejado tentar por las ideologias de moda. Alumno de Ford,
nuestro cineasta-pintor consigue crear en la pantalla personajes perfectamente representa-
tivos, dotados de una vitalidad y de una complejidad que los hace memorables: los samurdis
de Kurosawa no son superhombres, los médicos humanitarios no son dngeles, sino mds bien
«dngeles ebrios». Watanabe, el empleado desesperado de Vivir, el picaresco campesino-samurdi
Kikuchiyo, el idiota, el cazador ecologista Dersu Uzala, pero también lady Asaji-Macbeth,
la zorra de piedra de Ran... son figuras esenciales del séptimo arte.

Todas estas cualidades son exaltadas gracias a un manejo impresionante de la técnica, un
dinamismo espectacular inigualable (mezcla muy personal de realismo y de expresionismo), gra-
cias a su poder de creador de imdgenes originales, de una vitalidad y de una belleza pldstica que
deja sin respiracion. «Ante €l todos somos aficionados; uno nunca se aburre con sus peliculas,
su cine es una especie de milagro expresivo». Fellini, uno de sus admiradores, lo dice todo.

Alos cineastas les encanta hablar de Kurosawa. Algunos admiradores, como John Boorman,
se limitan a una férmula icdstica: «jKurosawa es... Dios!». En esta breve antologia citamos
las declaraciones en caliente de una quincena de cineastas internacionales; recogidas per-
sonalmente a lo largo de los afios, son los homenajes mds luminosos e intrigantes en la
celebracidn del centenario del nacimiento del «<Emperador».

Theo Angelopoulos «Técnico incomparable, artista completo, capaz de realizar endiabladas
peliculas de accidn y obras de refinada contemplacion, Kurosawa era también una persona ama-
bilisima en el plano humano. Siempre me ha fascinado la gracia innata con la que rodaba, me
recordaba a Antonioni, su increible coraje, su temperamento moral de cineasta, porque un ver-
dadero cineasta debe tener una moral. Nunca he entendido a los que se divertian estérilmente
contraponiéndolo a Mizoguchi; son dos artistas geniales, como lo eran Fellini y Antonioni: me
encantan los dos; de hecho, me encantan los cuatro».

Michelangelo Antonioni «Rashomon, la primera pelicula japonesa que vi, me causé una
impresion enorme. Todos los detalles, todos los encuadres de esta pelicula llevan el sello imbo-
rrable de este genio. Hace afios tuve ocasion de ver el preestreno de Ran con el autor en Tokio y quedé
impresionado no sélo con la grandiosidad épica de la representacion, sino también con las esce-
nas mds intimistas, que eran bellisimas. Altisimo, muy serio, pero al mismo tiempo amable y gracioso
(qué risas cuando jugdbamos a subirnos alos elefantes en el festival de Nueva Delhi), para mi Ku-
rosawa siempre fue una especie de samurdi moderno. Ademds de un maestro del cine es también
un hombre con grandes cualidades humanas, dotado de una fuerza de voluntad excepcional, toda
la vida luchando para poder hacer las peliculas tal como €l queria, bendito sea».
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Luis Buifiuel «La épica no es mi fuerte, aunque me fascina el formidable talento espectacu-
lar de este gran cineasta, un montador excepcional».

Michael Cimino «Es el director mds completo que conozco. Sus peliculas son las mejor
rodadas, las mejor fotografiadas, las mejor montadas, las mds dindmicas, las mds ricas en in-
venciones visuales».

Francis Ford Coppola «Incluso los mds grandes maestros no llegan a realizar mds de dos
o tres obras maestras; durante su carrera Kurosawa ha conseguido tres veces eso. Su influencia
es visible en todo el cine mundial contempordneo. Mientras rodaba Apocalypse Now, por la no-
che vefa Los siete samurdis».

Federico Fellini «Antes de Kurosawa nos sentfamos todos como amateurs. Conoce a nues-
tros cldsicos —de Paolo Uccello a Ariosto— mejor que nosotros, rueda con una maestria que te
corta el aliento. Nunca nos aburrimos con €l. Con sus peliculas se siente el cine realizado en to-
das sus formas expresivas, de los movimientos mds complejos a la cdmara lenta [...] Se siente el
entusiasmo, la salud del verdadero artista, un vigor, una generosidad narrativa que poco tiene
que envidiar a Balzac. Su cine es un auténtico milagro expresivo».

Werner Herzog «Me inclino cada vez que oigo pronunciar su nombre, es uno de los genios
mads grandes de la historia del cine».

Takeshi Kitano «De entre los cineastas japoneses, Kurosawa es el que siempre me ha llamado
mds la atencidn, un director superlativo dotado de un estilo inimitable. Sus peliculas son de una
precision, una delicadeza, una perfeccién absoluta. Encuentro que con su personalidad tan com-
pleja ha marcado nuestra identidad [...] En el escenario tenfa una mirada que abarcaba el mundo,
en el sentido de que controlaba no sélo aquello que entraba en el encuadre, sino también lo que
habia alrededor. Durante el ltimo afio —enfermo, ya no podia rodar peliculas— me mandé una
carta deliciosa con uno de sus bellos dibujos. Me contaba, muy amable, que habia repasado mis
peliculas, y que se reconocia en mi trabajo. Es el mejor cumplido que he recibido nuncan.

George Lucas «Dejoven me impresiond tanto Los siete samurdis que decidi no perderme nin-
guna pelicula de este director. Kurosawa se convertiria en una de mis fuentes de inspiracion mds
importantes. Sofiaba con conocerlo, y cuando junto con Steven Spielberg tuve ocasion de echar
una mano para la produccién de Kagemusha lo hice con inmenso placer; cuantas mds peliculas
haga, me repetia, mds aprenderemos a hacerlas mejor. Con la potencia de su estilo tan visual, la
original orquestacion de imdgenes y sonidos, la perfeccion de todos los detalles, Kurosawa con-
sigue exprimir lo inexprimible, comunicar sus emociones en cuanto al ser humano, haciéndonos
participes de sus suefios».

Arthur Penn «Pensaba a menudo en Los siete samurdis cuando rodaba Pequefio gran hombre,
aunque era consciente de que no podia imitarlo. La influencia de Kurosawa en el cine contem-
pordneo es innegable. Sé que veneraba a John Ford, como muchos de nosotros; creo que en cierta
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manera el discipulo japonés consiguid superar al maestro: con Ford se tiene en cuenta el conjunto
de su obra, esto es, el director irlandés jamds ha realizado una tnica pelicula tan compleja y po-
tente como algunas de las obras maestras de Kurosawa, que es para quitarse el sombrero».

Satyajit Ray «Ver Rashomon me produce un auténtico shock eléctrico: la originalidad del ar-
gumento, la alucinante maestria técnica, la inaudita precision del montaje, el dinamismo de los
duelos... Delas peliculas de este cineasta, que en el fondo es mds japonés de lo que se cree, se des-
prende un sentimiento de vigor alegre. Maestro inalcanzable del cine de accién, Kurosawa posee
también una segunda naturaleza que enriquece su personalidad. Un poco como Frank Capra, te-
nemos en €l a un maestro de la humanidad que, sin moralismos, se preocupa también (ver Vivir)
de decirnos algo profundo sobre el hombre».

Claude Sautet «Un poco como Bach con la musica del siglo xv11, Kurosawa ha sabido crear
una de las sintesis mds fascinantes de la historia no sélo del cine, sino del arte de nuestro tiempo».

Martin Scorsese «Kurosawa ha revolucionado la nocién misma del expresionismo cine-
matografico, inyectdndole una vitalidad casi sobrehumana. Uno se queda deslumbrado por la
potencia visceral de sus invenciones formales, por la carga emotiva, por el impacto fisico de su
imaginario. Lo considero un prodigio de la naturaleza. Sus obras han enriquecido el cine, y en
cualquier caso el mio: sin Rashomon o Los siete samurdis, mis peliculas hubieran sido diferentes.
Para mi fue un gran honor hacer una breve aparicion (el papel de Van Gogh) en una de sus ulti-
mas peliculas, Los suefios de Akira Kurosawa».

Andrei Tarkovski «Lo conoci cuando preparaba Dersu Uzala en Mosct, y sabiendo que era
un perfeccionista le di algunos consejos sobre cémo comportarse con los soviéticos; cuando en-
fermé me envié flores con una tarjeta de buenos deseos tiernisima. Como sucede con los auténticos
poetas (Dovzenko, Buiiuel, Bresson, Bergman, Antonioni, Fellini), las peliculas de Kurosawa no
se parecen a las de ningtin otro. Siento una admiracién infinita por Los siete samurdis: la escena
donde el mds joven de los siete tiembla como una hoja durante la espera antes de la primera ba-
talla, el encuentro final con los bandidos bajo la intensa lluvia, Toshiro Mifune medio desnudo

que se desploma por fin en el lodo, son momentos de gran poesia épica».

Bertrand Tavernier «Una pelicula debe obedecer a una dindmica interna, y las de Kurosa-
wa poseen un gran dinamismo interior. Otra cualidad excelente es que sabe renovar su temdtica
continuamente, como hacian los grandes escritores del siglo xv111 (Hugo, Zola, Dickens), y algunos
cineastas cldsicos (Walsh, Powell, Huston). Hay, por asi decitlo, dos categorias de artistas, los “campe-
sinos”y los “mineros”; a mi me gustan los “cineastas campesinos” a quienes —como sefialé Kurosawa—
les gusta alternar el cultivo de un afio a otro, a diferencia de los “cineastas mineros” que se auto-
condenan, por asi decirlo, a extraer siempre el mismo metal. Con Kurosawa no nos aburrimos».

Orson Welles «Akira es genial, maravilloso. Es el tinico cineasta del mundo —japarte de mi,
sime lo permiten!— a quien consiento, con gusto, que se ponga a prueba con William Shakespeare;

y debo reconocer que, de nosotros dos, él es el mejor».
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La pintura en el cine
y los ‘storyboards’
de Akira Kurosawa

JUAN PABLO BALLESTER

EN la cinematografia de Kurosawa la imagen pictdrica es un elemento esencial, bien como
valor de referente o como tema. Kurosawa profundizé en el conocimiento del arte
occidental a través de libros de arte, catdlogos y revistas. Coherentemente con su predi-
leccién por los impresionistas, postimpresionistas y fauvistas, para él la independencia
de la subjetividad y su expresidn, asi como las nociones de talento y estilo, eran cuestio-
nes fundamentales que resolver para ser un artista.

Kurosawa describe su relacion juvenil con la pintura como «un sendero tortuoso, con-
tinuamente azotado por los vientos y la nieve», camino que sélo se despejaria hacia 1935,
gracias al descubrimiento del cine; este nuevo lenguaje artistico capaz de incorporar otros
lenguajes le permitiria combinar de manera efectiva sus dos grandes pasiones: el relato
y laimagen.

En 1950, Kurosawa dirigié Escdndalo, una pelicula protagonizada por un joven pintor mo-
derno de estilo occidental (interpretado por Toshiro Mifune) disgustado porque la prensa
japonesa compara su estilo con el de Maurice de Vlaminck. Este pintor ficticio, llamado Ichi-
ro Aoye, se hace eco de las preocupaciones estéticas del cineasta: cémo encontrar una «visién
personal» y un «estilo propio», cémo mantener una rigurosa integridad artistica frente al
contexto social, y la necesidad de concebir nuevas relaciones entre el arte occidental y la cul-
tura japonesa para combatir el sinsentido de una pedagogia artistica basada en la mera
imitacion de los modelos europeos.

A pesar de que su prestigio internacional como cineasta se consolidaba, durante la dé-
cada de los afios setenta Kurosawa no logré involucrar a ninguna productora japonesa en
sus nuevos proyectos; para convencerlas se aplicé a la realizacion de unos elaborados story-
boards donde plasmé con todo detalle el imaginario de cada pelicula.
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Con sus preocupaciones pictdricas juveniles ya resueltas, y desde la perspectiva del re-
conocimiento del valor artistico de su obra cinematogrdfica, Kurosawa reflexiona con ironia
sobre el éxito de su regreso a «la pintura»:

«;Son dignos los dibujos de mis storyboards de ser llamados arte? Yo no me proponia

pintar bien. Simplemente utilicé con libertad los materiales y recursos que tenfa a mano.

Como mucho me ayudaron a realizar las peliculas [...] Es curioso que cuando de ver-

dad intentaba pintar bien sélo producia una obra mediocre, mientras que cuando sélo

me preocupaba de esbozar las ideas para mis peliculas fue cuando produje obras que

la gente considera interesantes.»

48 JUAN PABLO BALLESTER

Akira Kurosawa durante
el rodaje de Kagemusha,
la sombra del guerrero, 1980

James Goodwin, Akira
Kurosawa and Intertextual
Cinema, The Johns
Hopkins University
Press, Baltimore (MD) -
Londres, p. 221.
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Kagemusha

Kagemusha, la sombra del guerrero, 1980

La historia transcurre en el Japon devastado por las guerras feudales
del siglo xv1, al comienzo del periodo Azuchi Momoyama. Dirigido
por el principe Shingen, el clan de los Takeda entra en guerra con el
clan de Nobunaga Oda y los Tokunawa. Un ladrén de poca monta, que
habia sido condenado a muerte, es indultado por su gran parecido
fisico con el principe Shingen, y desde ese momento debe convertirse
en su kagemusha (su doble) en las batallas. Pero Shingen muere y Ka-
gemusha deberd olvidarse de si mismo para suplantar definitivamente
la identidad del principe Takeda.

«Cuando el guidon de Kagemusha estuvo acabado lo presenté a
varios estudios para rodarlo, pero fue en vano. Abandoné la es-
peranza de llegar a rodar algin dia esta pelicula. La idea de no
llevar Kagemusha al cine se me volvié intolerable. Pensé que aun-
que no pudiese trasladar las imdgenes a la pantalla, al menos
queria que la gente las viera. Asi que decidi dibujarlas.» (Aki-
ra Kurosawa)

Estos dibujos manifiestan un gran conocimiento del imaginario
visual del Japon del periodo Azuchi Momoyama (1568-1603) e incor-
poran innumerables referencias a la historia del arte occidental: desde
las pinturas de batallas del bajo Renacimiento italiano a las escenas
oniricas del simbolismo y el surrealismo de las vanguardias occi-
dentales de principios del siglo xx. En un momento clave del film,
cuando el suefio de Kagemusha se convierte en pesadilla, el ambien-
te onirico recreado evoca el estilo de pintores expresionistas como
Oskar Kokoschka, Chaim Soutine y Emile Nolde.



Mansidn Takeda en Tsutsugasaki: una sala de reuniones
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 275 x 355 mm 51



El segundo saldn en el castillo Noda
52 Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 275 x 355 mm



En un cuarto en el castillo Hamamatsu: Ieyasu duda si Shingen estd vivo o muerto
Lapiz, acuarela, pastel y rotuladores sobre papel bond, 271 x 357 mm 53



Uesugi Kenshin recuerda su combate con Shingen en Kawanakajima [sin filmar|
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 270 x 395 mm




Recinto principal

del castillo Noda

Lapiz, acuarela y pastel

sobre papel bond, 271 x 356 mm

Cuartel de la retaguardia

en Takatenjin

Lapiz, acuarela, pastel y rotuladores
sobre papel bond, 270 x 356 mm
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Noche en el cuartel del ejército Takeda
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel bond, 260 x 355 mm



Noche en el cuartel del ejército Takeda
Lapiz, acuarela, pastel y pincel sobre papel, 260 x 355 mm 57



Ejército Takeda al pie de la montafia vigilado por los exploradores
58 Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 265 x 355 mm



Camino de la montafia: los exploradores corren
Ldapiz, acuarela y pastel sobre papel bond, 288 x 368 mm 59



Templo Kenpukuji en Inatakato: Kagemusha se acerca al recipiente en el vestibulo principal
60 Lapiz, acuarela, pastel y pincel sobre papel, 256 x 355 mm



El funeral de Shingen en el lago (costa del lago Suwa)
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 273 x 356 mm 61



El funeral de Shingen en el lago (caseta del pescador: los exploradores ven el recipiente)
62 Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 270 x 355 mm



Kagemusha mira el funeral de Shingen en el lago
Acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 270 x 355 mm 63



Un mensajero montado en el lago Suwa (un mensajero al galope bajo el cielo nublado en la estacion de lluvia)
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 270 x 384 mm




Puerta este del castillo Suwa: un mensajero al galope
Ldapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 270 x 357 mm 65
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El suefio de Kagemusha (I) [sin filmar|
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 270 x 355 mm



El suefio de Kagemusha (III)
Ldapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 269 x 356 mm 67



Castillo Gifu: Nobunaga marcha a la batalla
68 Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bresdin, 280 x 355 mm



Takatenjin en el crepiisculo
Ldapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 265 x 355 mm 69



Cuartel de la retaguardia en Takatenjin: muerte de Amemiya y Okura
70 Acuarela y lapiz al dleo sobre papel bond, 271 x 357 mm



Cuartel de la retaguardia en Takatenjin
Lapiz, acuarela, pastel y boligrafo sobre papel bond, 282 x 357 mm 71
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La retaguardia en Takatenjin (colina: cuartel de la retaguardia)
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel bond, 270 x 357 mm



Castillo de Takatenjin: cuartel de la retaguardia
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel bond, 265 x 355 mm 73



Shidaragahara, Nagashino
74 Lapiz, acuarela y lapiz al dleo sobre papel bond, 271 x 356 mm



Oda Nobunaga y Tokugawa Ieyasu en el cuartel
Lapiz, acuarela y tinta sobre papel bond, 268 x 356 mm 75



Instrucciones para ponerse unda armadura

Katsuyori en Shidaragahara

Lapiz y acuarela sobre papel bond, 360 x 270 mm

Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 356 x 270 mm
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Muerte de Yamagata Masakage, la bandera del fuego
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 265 x 385 mm 77
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Ran
1985

El Ran del titulo es una palabra japonesa que puede traducirse como
caos, guerra, miseria o anarquia. Hacia mediados de los afios setenta,
Kurosawa estudié intensamente la cultura tradicional japonesa y se
sintid particularmente atraido por una historia medieval de un clan
samurdi en el que los herederos mantienen una lucha desleal por el
poder familiar, la leyenda del sefior Moori Motonari y sus tres flechas.

Ran estd basada libremente en El rey Lear y es la segunda pelicu-
la del director inspirada en un drama de Shakespeare. Veintiocho afios
antes, Kurosawa se habia inspirado en Macbeth para escribir el guion
de Trono de sangre. Consecuente con sus ideas sobre como fusionar
la trama de un drama occidental con la propia cultura japonesa, en
sus «adaptaciones» de Shakespeare Kurosawa sustituye el didlogo
fluido por una imagen austera que contiene el drama; para ello uti-
liza los recursos del teatro noh que tanto admiraba.

En estos dibujos Kurosawa desarrolla una iconografia que sugie-
re el hundimiento de la humanidad en el caos provocado por la guerra.
Por su complicado disefio y la detallista atencién al vestuario, las ar-
maduras y los decorados tardaron casi tres afios en realizarse. Las
atmdsferas y los retratos de los personajes reflejan las tensiones
a las que estdn expuestos y sus psicologias, partiendo de la imagi-
neria del teatro noh, de las imdgenes de batallas de estilo barroco y
de las composiciones coloristas y dindmicas del pintor Théodore
Géricault.



Saburo y Tango en las montafias
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel bond, 257 x 326 mm 79
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Susukino: regresando al castillo bajo la luz de la luna [filmado pero sin montar|
Acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 257 x 364 mm



Caida del tercer castillo: saltar por los aires desde el muro de piedra
Acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 355 x 244 mm 81



Fuerte

Acuarela y tinta sobre papel, 315 x 406 mm

82



Campo de verano: concubinas y criadas bajo un sol abrasador
Lapiz, acuarela, tinta de pintura de cera y rotulador sobre papel, 316 x 406 mm 83



84

En el sequndo fuerte: Hidetora el guerrero salvaje
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 320 x 405 mm




Caida del tercer castillo
Lapiz, acuarela, pintura de cera y lapiz al dleo sobre papel, 271 x 383 mm
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Caida del tercer castillo
86 Pastel y acuarela sobre papel bond, 317 x 405 mm



Caida del tercer castillo
Acuarela, pastel, rotulador y tinta sobre papel, 290 x 420 mm 87



Hidetora se marcha deprisa de la caseta del tejado de paja y corre por el campo bajo la luz de la luna
88 Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 384 x 459 mm



Ruinas del castillo Azusa: Hidetora y Kyoami sonrien felices con el casco de flores y hierba
Ldpiz, acuarela y rotuladores sobre papel, 313 x 407 mm 89



90

Torredn del primer castillo: lady Kaede salta sobre Jiro
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 312 x 405 mm



Suéy Tsurumaru en la colina Azusano
Lapiz, acuarela y rotulador en papel, 320 x 405 mm 91






Ruina del castillo Azusa: Hidetora salta desde el muro de piedra
Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel, 319 x 406 mm

Ruina del castillo Azusa: Hidetora deambula por el recinto
Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel, 268 x 380 mm

Hidetora con el casco de hierba
Ldpiz, acuarela y pastel sobre papel, 405 x 325 mm

93
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Hachimanbara: la tropa de Jiro
Lapiz, acuarela, pastel, rotulador y tinta sobre papel bond, 256 x 364 mm



Elrio de la frontera
Lapiz, acuarela y pintura de cera sobre papel, 245 x 335 mm




96

Hidetora pierde la cabeza
Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel, 408 x 329 mm



Lady Kaede

Lapiz y pastel sobre papel bond, 256 x 363 mm

97



Lady Kaede
98 Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 276 x 354 mm



Lady Kaede
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 405 x 320 mm




El cuerpo muerto de lady Sué entre las flores salvajes al lado de la caseta de tejado de paja de Tsurumaru
100 Lapiz, acuarela, pastel y lapiz al dleo sobre papel, 242 x 335 mm



El final de lady Kaede (Kurogane mata a lady Kaede con su sable en el torredn del primer castillo)
Ldpiz, acuarela, pastel, rotulador y tinta sobre papel, 328 x 408 mm




Tsurumaru
102 Lapiz y pastel sobre papel, 333 x 241 mm



Tsurumaru
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 271 x 354 mm 103



La chaqueta sin mangas, el kimono de manga corta y la falda pantaldn de Kyoami
104 Lapiz y acuarela sobre papel, 385 x 270 mm



Kyoami en la fiesta nocturna
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 355 x 275 mm 105



106

La caida del tercer castillo: una flecha penetra en el ojo de un soldado
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 310 x 440 mm



La caida del castillo: un soldado pierde un brazo
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 250 x 336 mm 107



Fuerzas
Lapiz, rotulador, acuarela y lapiz al 6leo
108 sobre papel, 244 x 335 mm







Estudio para un guerrero
110 Lapiz, acuarela, lapiz al 6leo y rotulador sobre papel, 354 x 276 mm



Un mensajero
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 329 x 407 mm 111



112

El vestuario de ‘Ran’ como Kagemusha, Ran estd ambientada
en el periodo Azuchi Momoyama (1568-1603), conocido como una época
de renacimiento en Japon, y cuyo nombre proviene del castillo Azuchi
del sefior Nobunaga. Durante este periodo Japon se abrié al mundo
exterior a través del comercio y se desarrollaron los grandes centros
urbanos, en los que florecié una nueva clase mercantil que impuso una
estética visual mucho mds sofisticada, en contraste con la sobriedad
del periodo anterior dominado por las guerras feudales.

Kurosawa comenzd a escribir su guién en 1976 y no lo daria por ter-
minado hasta 1985. A lo largo de todos esos afios realizé 862 dibujos
en los que fij6 minuciosamente cada detalle de la pelicula, incluidas
las pautas de color y disefio de vestuario. Para su realizacion Kurosawa
contratd al prestigioso disefiador japonés Emi Wada. Este cuenta que
el patrén que siguié fue el vestuario utilizado en las representaciones
de teatro noh y kyogen, por su gran vistosidad y refinada elegancia.
Tras un exhaustivo trabajo de investigacion, encargd su realizacion a
sastres especializados y, para conseguir la mdxima autenticidad, se
fabricaron algunos componentes segtin los procedimientos tradicio-
nales. La realizacion del vestuario de Ran durd casi tres aflos; durante
este tiempo se realizaron cerca de mil cuatrocientos trajes. Ran obtuvo
el Oscar de 1985 al Mejor Disefio de Vestuario.

Vestuario de Kyoami:
Kyoami es el bufén de
Hidetora Ichimonji, el gran
sefior padre de Taro, Jiro y
Saburo. El vestuario de este
personaje es extravagante, al
estilo de un bufén medieval,
y sexualmente ambiguo e
infantil, en agudo contraste
con los patrones de

masculinidad samurdi.

Kimono rosa de ‘lady’ Sué:
devota budista, desinteresada
y pura en la aceptacion del
sufrimiento, en el pasado,
Hidetora Ichimonji matg al
padre de lady Sué y dejé ciego
a su hermano, destruyd el
feudo familiar, ocupd sus
tierras y la obligé a casarse
con su hijo Jiro. El vestuario
de este personaje estd lleno de
motivos primaverales en los
que predominan el color rosa
y el naranja de la iluminacion
budista. Kurosawa pinté a
mano algunos de sus

componentes.
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Yume

Los sueiios de Akira Kurosawa, 1990

Esta pelicula estd considerada por la critica internacional como su
gran testamento filmico, porque las ocho historias que la componen
resumen las grandes preocupaciones morales, estéticas e intelectuales
de suvida: la educacién en la propia tradicién cultural, el respeto por
el equilibrio de la naturaleza, la necesidad de salvaguardar una éti-
ca humanista, la guerra como horror que se puede evitar, la creacion
artistica como una pasién espiritual que supera las diferencias cul-
turales —y su pasion por la pintura—, el temor ante el uso de la energifa
nuclear, las nuevas formas de las fuerzas del mal, una postura critica
ante la idea de progreso en su sentido occidental.

Entre todos los suefios cabe destacar «Cuervos», el quinto episodio.
Fue concebido como homenaje a Van Gogh y resulta especialmente
revelador sobre los postulados estéticos del director japonés. En €I,
un joven Kurosawa pintor busca desesperadamente a Van Gogh
para conocer la esencia de su obra. Cuando por fin lo encuentra, pin-
tando en un campo de trigo rodeado de cuervos, este le confiesa: «Es
el sol... El sol me obliga a pintar». Como Van Gogh, Kurosawa enten-
dia el acto creativo como una pasion espiritual.

En estos dibujos, Kurosawa emplea a fondo su vasta memoria
visual y su profundo conocimiento de las pinturas simbolista,
impresionista, postimpresionista, fauvista, expresionista y surrea-
lista que tanto le gustaban. En este contexto intercultural vale la pena
recordar que mucho tiempo antes Van Gogh también estuvo fascina-
do con las composiciones, la luz, el color y el estilo sintético de los
grabados japoneses, hasta el punto de describir el sur de Francia como
«un nuevo Japén». Los dibujos del dltimo episodio evocan las aven-
turas surrealistas de Chagall.



La boda del zorro
Ldpiz, acuarela y pastel sobre papel, 406 x 312 mm 115
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La boda del zorro: el novio
Ldapiz y acuarela sobre papel, 530 x 385 mm

El zorro trabajador
Lapiz, pastel y rotulador sobre papel bond, 363 x 257 mm 117



La boda del zorro
118 Lapiz, acuarela, rotulador y pastel sobre papel kent, 312 x 440 mm



La boda de Fox
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 380 x 575 mm 119



120

La plataforma Hina
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 315 x 440 mm

Mufiecas Hina
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel kent, 313 x 441 mm

Pareja Hina
Lapiz, acuarela, y rotulador sobre papel kent, 313 x 441 mm






Cinco miisicos de la corte
122 Lapiz, acuarela y pastel sobre papel kent, 313 x 441 mm



La fiesta de los cuatro hombres
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 275 x 355 mm 123
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Seduccion de la mujer de nieve
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 314 x 406 mm

125
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El primer soldado Noguchi
Lapiz, acuarela, rotulador y pastel sobre papel, 406 x 313 mm

Un camino oscuro
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 314 x 405 mm

Soldados en filas de a cuatro
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 313 x 406 mm






El puente Langlois en Arlés: rodaje de escena
128 Lapiz, acuarela, pastel y lapiz al dleo sobre papel, 370 x 450 mm



Delante de la pintura de Van Gogh del campo de trigo
Ldapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel, 240 x 356 mm

129






El campo de trigo de Van Gogh
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 310 x 406 mm 131
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Campo de trigo
Lapiz y lapiz al 6leo sobre papel, 384 x 530 mm

Paisaje
132 Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 510 x 650 mm




Paisaje en Auvers
Lapiz, acuarela, pastel y lapices de colores sobre papel, 314 x 406 mm 133






El acantilado
Lapiz y acuarela sobre papel, 385 x 530 mm

Ogros llorones
Lapiz, acuarela, pastel y lapiz al dleo sobre papel, 277 x 441 mm

Ogro con un cuerno
Ldpiz, acuarela, pastel y lapiz al dleo sobre papel, 530 x 385 mm

135



Pierdo el equilibrio
136 Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel watson, 329 x 409 mm







Guiado por un dngel
138 Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel watson, 329 x 409 mm



Por la montafia
Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel watson, 329 x 409 mm 139



Por la montafia

329 X 409 mm

Lapiz, acuarela, y tinta sobre papel watson

140



Asalto a las ecuaciones y los patrones geométricos
Lapiz, acuarela y tinta sobre papel, 339 x 401 mm




El cielo estrellado
Lapiz, acuarela, pastel y tinta sobre papel, 339 x 401 mm




Caigo al vacio
Lapiz, acuarela y tinta sobre papel, 339 x 401 mm




Veo mi sombra esperdndome en la montafia
144 Lapiz, acuarela y tinta sobre papel, 339 x 401 mm



Por las montafias
Lapiz, acuarela y tinta sobre papel, 339 x 401 mm 145



Hachigatsu no rapusodi

Rapsodia en agosto, 1991

El guidn de esta pelicula estd basado en la novela En la caldera, de Ki-
yoko Murata, que retrata las relaciones entre tres generaciones de una
misma familia, marcada trdgicamente por el bombardeo atémico nor-
teamericano de las ciudades de Hiroshima y Nagasaki en 1945.

En este retrato familiar, en el que Kurosawa confronta biografia
y memoria colectiva, el recuerdo de la bomba le sirve como pretexto
para abordar cuestiones cruciales de la sociedad japonesa contem-
pordnea: el proceso de envejecimiento y el debilitamiento de los
vinculos familiares ante la pérdida de los valores tradicionales, el ma-
terialismo a ultranza provocado por la occidentalizacion del pafs, el
perdon como accién que reconcilia la memoria y la historia entre
Oriente y Occidente.

Kurosawa no queria tratar la hecatombe nuclear como un espec-
tdculo vistoso, sino plasmar una atmdsfera de «silencio expresivo».
Por eso, los dibujos para esta pelicula son de una gran simplicidad
y esquematismo. Sélo en contadas ocasiones el realismo intimista de
las escenas es alterado por algunos episodios poéticos de cardcter sim-
bélico o por el recurso perturbador al collage surrealista (Max Ernst,
Luis Bufiuel) para evocar la catdstrofe de la explosion nuclear.

146



En el autobiis
Lapiz, acuarela, rotulador y pastel sobre papel bond, 257 x 364 mm 147



El drbol de cedro del doble suicidio
148 Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel bond, 256 x 362 mm



Shinjiro-Kappa
Lapiz, pastel y rotulador sobre papel bond, 364 x 257 mm 149



Tadao y Yoshie llegan a casa de la abuela
150 Lapiz, acuarela y pintura de cera sobre cartulina blanca, 265 x 375 mm



La abuela mira fijamente una foto
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel kent, 310 x 440 mm 151



152

Madadayo

Espera un poco, 1993

El titulo de la pelicula procede de un extrafio ritual: cada afio los
antiguos alumnos de un profesor ahora retirado se retinen para
celebrar su cumpleafios. Durante la fiesta escenifican su entierro,
mientras versionan el popular juego infantil del escondite pregun-
tan al maestro si estd preparado para abandonar este mundo: «;Estds
listo?» (Mahda-kai), a lo que el profesor responde enérgicamente
«jTodavia no!» (Madadayo).

Madadayo es una pelicula sobre la pedagogia en la que un profe-
sor medita sobre los acontecimientos que han marcado su vida a través
de surelacién con los alumnos. El guién estd basado en varias obras
del influyente profesor y escritor Hyakken Uchida, que a su vez fue
alumno de Natsume Soseki, profesor y gran escritor humanista de
principios del siglo xx. En varios capitulos de su autobiografia
Kurosawa reflexiona sobre el fin de la pedagogia y la relacién con el
contexto histdrico y social japonés. La relacién deshi-sensei (alum-
no-profesor) es un Leitmotiv temdtico de su filmografia. Con esta
pelicula Kurosawa rinde homenaje a todos los profesores que juga-
ron un papel decisivo en su vida.

El ambiente opresivo de esta historia, ambientada en un Tokio
de posguerra, nos recuerda a las peliculas de John Ford que tanto
gustaban a Kurosawa. Para este storyboard Kurosawa selecciond cui-
dadosamente una gama de claroscuros que define la atmdsfera
general; los dibujos reflejan un ambiente denso y sombrio, de corte
expresionista, en donde prevalecen los colores dcidos y una pince-
lada tosca. La escena final, en la que el profesor protagonista muere
mientras suefia, sirve de fondo para la sobreimpresion de los crédi-
tos a manera de collage; en esta larga escena el tratamiento pictdrico
de la composicién y el color es espectacular.



Burdeles: lluvias torrenciales
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 320 x 405 mm 153



La casa de Hyakken
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 320 x 405 mm




La casa de Hyakken
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 320 x 405 mm 155



Hyakken da la bienvenida a sus huéspedes
156 Lapiz y acuarela sobre papel, 290 x 421 mm






Hyakken lee el Hojo-ki
158 Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 311 x 405 mm



El cuarto de Hyakken a la luz de una vela
Acuarela y rotulador sobre papel, 310 x 406 mm 159



Hyakken en el primer encuentro anual Maadha-kai
Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel watson, 316 x 409 mm




La casa de Hyakken en invierno
Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel watson, 267 x 385 mm 161



Hyakken en su casa
162 Acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 267 x 386 mm



La casa Shabby en ruinas
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel bond, 256 x 362 mm 163



Umi wa miteita

El mar que nos mira, 2002

Esta historia de amor prohibido entre un samurdi y una geisha se
desarrolla en el siglo Xx1x en un burdel cercano a Tokio, junto al mar.
En este proyecto Kurosawa retoma otro de sus recursos dramdticos
favoritos: el de una devastacidn natural que acentda la ruina moral
y la resuelve. El poder de la naturaleza sobre el hombre, que se ma-
nifiesta mediante la nieve, el viento o la lluvia, es un tema tan
recurrente en su filmografia que podria definirse como elemento fun-
damental de su visidn artistica.

En la dltima escena, cuando la subida del nivel del mar obliga a
las dos geishas a refugiarse en el tejado, la sefiorita Kikuno le confie-
sa a O-Shin que se hab{a inventado un pasado samurdi para poder
sobrevivir, y que una vez revelado, podia morir tranquila. En su
autobiografia Kurosawa confiesa: «Soy un cineasta. El cine es mi
medio. Aunque los seres humanos son incapaces de hablar de si
mismos con total sinceridad, es mucho mds dificil evitar la verdad
cuando fingen ser otra persona. A menudo desvelan mucho mds sobre
si mismos, y de una forma muy directa. Desde luego, yo lo hice».

El storyboard para este melodrama que Kurosawa nunca llegé a
rodar (dirigido por Kei Kumai) alterna dibujos de una gran simpli-
cidad con otros de extremo preciosismo. Unos y otros reconstruyen
minuciosamente el ambiente general y los detalles de las elegan-
tes casas de geishas del periodo Edo (1603-1868): la distribucién
espacial, el mobiliario, las poses y actitudes de los personajes, los
refinados tejidos y motivos de los kimonos de aquella época. Algu-
nas de estas escenas intimistas nos recuerdan las odaliscas de las
composiciones orientalistas de Matisse.

164



La casa Ashinoya: mujeres detrds de las celosias

Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 365 x 440 mm

165



Sala de estar: sefiora, sefior mayor y mujer alrededor de Naga-hibachi
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 260 x 350 mm

: e, ¢ 5y T 13 = : .
B i ~-. : : N — - —— 2 : “ —
q’ -..___‘_J L ] . ; 5 Yid B f'z:l‘ 4 e §
- .
| 4
il | i | Lo
| § e
| ! ; ?‘,.-;Il
-t | F -
| 0 s
ey
— - t




La calle de los burdeles: un festival de verano
Ldapiz, acuarela y rotulador sobre papel, 265 x 360 mm 167



Entrada ala casa Ashinoya: Oshin y Kikuno ven la lluvia afuera
168 Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 265 x 350 mm



Oshin y Kikuno escapan del segundo piso al tejado
Lapiz, acuarela y pastel sobre papel, 360 x 440 mm







Ryousuke con un cuchillo
Lapiz, acuarela, pastel y rotulador sobre papel, 360 x 440 mm 171




El tejado de la casa Ashinoya: un cielo estrellado después de una tormenta
172 Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel, 365 x 440 mm






Escena de los burdeles: una pipa de tabaco
Lapiz, acuarela y rotulador
174 sobre papel bond, 225 x 360 mm







Escena de los burdeles: postura de mujeres
176 Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel bond, 255 x 360 mm



Escena de los burdeles: un hogar feliz
Lapiz, acuarela y rotulador sobre papel bond, 255 x 360 mm 177
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1910 Akira Kurosawa nace en Tokio el 23 de marzo, en el dlti-

mo periodo de la época Meiji. Es el octavo y ultimo hijo
de una familia econémicamente acomodada. Su padre, Yutaka
Kurosawa, proviene de una familia de samurdis, cuyos
origenes se remontan al siglo X1, y educa a su hijo bajo una
estricta ética samurdi. Sumadre, Shima, proviene de una
familia de comerciantes de Osaka que desconocia el cédigo
samurdi. Aunque Yutaka Kurosawa pertenecid a la primera
promocién de la Academia Militar Imperial de Toyama, no
compartia las ideas ultranacionalistas y el fanatismo militar
de su tiempo. Luego se hizo profesor y sus grandes aficiones
fueron los deportes —incluidos los occidentales como la nata-
ciény el béisbol—, las artes marciales, la caligrafia y el cine.
«Sivuelvo la vista atrds y reflexiono sobre ello creo que fue
la actitud de mi padre hacia el cine la que me fortalecié y me
animg a convertirme en lo que ahora soy. Era un hombre
estricto, de pasado militar, pero aunque se trataba de un
momento en el que el cine no contaba con mucha aceptacion
en los circulos educativos, nos llevaba con frecuencia. £l
defendid constantemente su conviccidn de que ir al cine tenia

un valor educativo» [p. 26].

1912 Fin del periodo Meiji (1868-1912), que marcé una divi-

sién histdrica entre el Japén feudal y moderno (el
emperador Meiji modernizé Japon al introducir la tecnologia
y la cultura occidental; con la abolicidn del shogunato y la
resurreccion del poder imperial se cred un ejército moderno
que sustituyd al poder samurdi, que quedd desprovisto de su
estatus legal como clase social y de sus privilegios). Comienza
el periodo Taisho (1912-1926). Se crea la compafifa cinemato-

grafica Nikkatsu.

a través de mis peliculas.»

«Creo que lamanera mds sencilla de hablar sobre mi, desde que me
; hice director de cine, es la de seguir mi filmografia e ir por mivida

[Salvo mencidn expresa, todas las citas con la sola referencia
a su pdgina de procedencia entre corchetes se han

extraido de Akira Kurosawa, Autobiografia (o algo parecido),
Fundamentos, Madrid, 1990.]

1914 Inicio de la I Guerra Mundial. Japn declara la guerra

a Alemania y se une al bloque de los Aliados: Francia,
Reino Unido, Italia, Rusia, Serbia, Bélgica, Canadd, Portugal
y Estados Unidos.

Kurosawa resume asf los acontecimientos: «Sucesos como la
I Guerra Mundial, o la Revolucion rusa, y la agitacion y la
transicion de la sociedad japonesa durante esos afios, fueron
circunstancias de las que sélo of hablar, como el viento y la

lluvia que cae fuera del invernadero» [p. 16].

1917 Kurosawa ingresa en una escuela de estudios primarios

de costumbres europeas. Es un nifio sensible para el que
«los dos primeros afios de la escuela primaria fueron [...] un

castigo infernal» [p. 29].

1920 Se crea la compaiifa cinematogrdfica Shochiku.

Alos dieciséis afios muere su querida hermana
Momoyo. Conoce a Uekusa Keinosuke, compaiiero de colegio
que en el futuro se convertird en escritor y coguionista de
dos peliculas suyas: Un domingo maravilloso (1947) y El dngel
ebrio (1948). Su padre lo lleva con frecuencia al cine y a
escuchar a los narradores de cuentos. Su hermano Heigo,
cuatro afios mayor que €, es un bohemio nihilista que
admira la literatura de critica social y tiene una personalidad
autodestructiva que aviva con las lecturas de Dostoievski,
Gogol, Artsybashev, Poe y Rynosuke Akutagawa. Heigo lo
guia en sus primeras lecturas. La actitud problemdtica de
Heigo preocupa a la familia y Kurosawa, para contentar a su
padre, le propone asistir a clases de kendo. El padre acepta,
pero insiste en que tome clases de caligrafia: «<Ademds

se asegurd de que yo fuese a ofrecer mis respetos al templo
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Hachiman segtin volvia por las mafianas de las clases de kendo,

para asi poder desarrollar un espiritu adecuado» [p. 47].

de Cézanne y de Van Gogh que era, me parecia que iba a ser

una pérdida de tiempo» [p. 117].

1921 Se celebra la Conferencia de Washington para el desarme 1928 Alos dieciocho afios termina los estudios de bachillerato

yJapoén se compromete a seguir una politica de coopera-
cién internacional. Se crea el Partido Comunista Japonés.
Akira Kurosawa comienza sus estudios de secundaria en el

Instituto Keika.

1923 Kenji Mizoguchi realiza sus primeras peliculas parala

compaiifa Nikkarsu.
El terremoto del Gran Kanto destruye los estudios cinemato-
grdficos japoneses y paraliza temporalmente la produccién
nacional. Como consecuencia, aumentan las importaciones
de peliculas extranjeras y los nuevos directores japoneses
realizan un cine de temdtica y estilo mds occidental.
Su hermano Heigo le lleva a pasear entre los escombros de la
ciudad, el joven Kurosawa queda muy impresionado: «Duran-
te un dia entero me llevd por la extensa zona destruida por
el fuego, y mientras yo me estremecia de terror, él se quedaba
impasible ante la innumerable coleccién de caddveres. Me
dijo: “Si cierras los ojos ante una visién aterradora acabas
aterrado. Simiras a todo con aplomo, no hay nada que te
pueda aterrar” [p. 94].
Por esa época Kurosawa es enviado durante los veranos a casa
de su familia paterna en Akita con el fin de llevar una vida de
«samurdi en la montafia». El profesor Seiji Tachikawa le estimu-

laa pintar y contribuye decisivamente a su formacién artistica.

192 5 Nace Kimitake Hiraoka, mas adelante conocido como

Yukio Mishima.
Se implanta la educacién militar forzosa en los institutos.
Kurosawa tiene quince aflos y estudia cuarto de bachillerato.
«Y mis padres me compraron una caja de pintura al 6leo para
que me fuera a las afueras de Tokio a pintar las escenas de la

vida rural. Me lo pasaba bastante bien» [p. u6].

1926 Fin del periodo Taishu (1912-1926), comienza el periodo
Showa (1926-1989).

1927 Su padre quiere que estudie bellas artes, pero Kurosawa

suspende el examen de ingreso, se decanta por una

formacién menos académica y mds libre: «A mi, como amante

y se marcha a vivir con Heigo. Por esa época Heigo
escribe reseflas «sobre el cine extranjero» y se hace benshi,
narrador profesional de cine mudo: «Le debo mucho al
conocimiento de mi hermano en cuestiones de cine y
literatura. Tuve especial cuidado en ver todas las peliculas
que él me recomendaba» [p. 119).

Kurosawa se matricula en la Academia de Bellas Artes
Dushuka. Visita todas las exposiciones que puede, se siente
atraido tanto por la pintura japonesa como por la occidental,
se interesa cada vez mds por la literatura, el teatro, la musica

y el cine, conoce el cine cldsico norteamericano y europeo
(King Vidor, Frank Borzage, F. W. Murnau, D. W. Griffith, Erich
von Stroheim, Cecil B. DeMille, Charles Chaplin, Buster Keaton,
Josef von Sternberg, Serguei Eisenstein, Luis Bufiuel...).

La Galeria Nacional Nitten acepta una de sus obras. Esta
galeria independiente promovia el arte moderno japonés en
oposicién al arte tradicionalista que exaltaba el Gobierno:

«Mi padre se sinti6 feliz. Pero después prosegui mi camino,

y encontré que era un sendero tortuoso continuamente

azotado por vientos y nieve» [p. 117].

1929 Gran depresion econdmica. Detenciones masivas de mi-

litantes del Partido Comunista en Japon.
Como muchos otros jévenes japoneses de la época, Kurosawa
seune a la Liga de Artistas Proletarios: «Me senti insatisfecho
al pensar que sélo me dedicaba a pintar paisajes y naturalezas

muertas, habiendo tantas cosas a mi alrededor» [p. 123].

1930 Llega el cine sonoro a Japén.

Alos veinte afios el ejército japonés lo declara no apto
fisicamente para cumplir con el servicio militar obligatorio

y no tiene que combatir en la II Guerra Mundial.

1931 Como parte de su politica expansionista, Japén invade

Manchuria. El Gobierno fomenta un espiritu ultranacio-
nalista. Heinosuke Gosho realiza para la compatifa Shochiku
la primera pelicula japonesa sonora, Mi amiga y mi esposa.
Kurosawa abandona la Liga de Artistas Proletarios, pero conti-

nua en el movimiento. No le convence el realismo socialista:



«[...] erauna préctica de plasmar ideales politicos insatisfe-
chos en el lienzo [...] con el tiempo llegué a dudar cada vez mds
de este movimiento, y como resultado perdi la pasién por la
pintura» [p.127].

«Continué vagando con la cabeza abarrotada de conocimien-
tos de arte, literatura, teatro, musica y cine, buscando en vano

un lugar donde poder usarlos» [p. 124].

1932 Japdn crea el estado titere de Manchukuo. El Gobierno

1933

1. Inazo Nitobe, Bushido. El cddigo

crea leyes para controlar la industria cinematogrdfica
y desarrollar un cine popular de exaltacién nacional. Se
impone el cine sonoro y la profesion de benshi (comentarista
de peliculas mudas) desaparece gradualmente.
Tras varias huelgas del sector, Heigo se queda sin trabajo. Akira

Kurosawa abandona definitivamente el movimiento proletario.

Japon abandona la Sociedad de Naciones. Muere Inazo
Nitobe (1862-1933), descendiente de samurdis, diplomdti-
coy educador japonés que vivié en Estados Unidos, quien,
ante la dificultad de explicar las normas éticas y culturales de
Japdn, escribié la primera introduccidon al bushido conocida en
Occidente: «Sin un conocimiento previo del feudalismo y el
bushido, las ideas morales del Japén actual resultan tan
herméticas como un libro cerrado»*.

Heigo se suicida a los veintisiete afios, lo cual dejé a Kurosawa
profundamente impresionado. A los veintitrés afios queda
como Unico hijo varén y regresa a casa de sus padres. Kurosawa
retoma el interés por la pintura, pero le dura poco tiempo. Se
cuestiona si tendrd el suficiente talento porque no consigue
desarrollar un «estilo propio» y una «visién personal» (como
Cézanney Van Gogh y la «intensidad del realismo» de Courbet),
algo que considera fundamental para ser un artista: «Me empe-
f1é en ejecutar proezas técnicas en pintura, y como resultado
mis pinturas retrataban la insatisfaccién que sentia hacia mi
persona. Poco a poco fui perdiendo la confianza en mi mismo, y
el mero hecho de pintar me llegé a angustiar» [p. 142].

Kurosawa quiere «olvidar la pintura para siempre» y con este
propdsito destruye todas las obras que ha realizado. Trabaja
como ilustrador independiente de revistas, novelas y libros de
cocina: «Como (mi padre) me veia cada

vez mds asustado me decia [...] que si

ético del samurdiy el alma de Japon,

Miraguano Ediciones, Madrid,

2010, p. 14.

esperaba tranquilo me cruzaria con el

camino de mi vida en su momento. |...]

Mds tarde sus palabras se cumplieron de una forma increible-

mente certera» [p.143].

1935 Gran exaltacién del espiritu nacionalista y militarista en

Japon. Se recrudece la represion contra cualquier actitud
considerada antipatridtica o nociva para los intereses naciona-
les. Los pensadores liberales son criticados ptiblicamente en los
medios de comunicacién. Se crea la compafifa cinematografica
Toho, para la que Kurosawa realizard numerosas peliculas.
Alos veinticinco afios Kurosawa lee en un periédico que Photo
Chemical Laboratory (PCL) solicita ayudantes de direccién de
cine. Responde a la solicitud y es admitido.

«Cuanto mds lo pienso, mds cuenta me doy de lo extrafio que
fue todo. Fue una casualidad que me metiese en la ruta de PCL,
y a través de esa ruta llegué a la direccidn de cine, aunque aho-
ra me doy cuenta de que todo lo que hice con anterioridad
sefialaba de forma inevitable ese camino. Me habia dedicado a
la pintura, a la literatura, al teatro, a la musica y a otras artes, y
me habia quebrado la cabeza con todas esas materias que, al
finy al cabo retine el arte del cine. Nunca se me habia ocurrido
pensar que el cine era un campo donde necesitaba usar todas
las cosas que yo habia aprendido. No puedo dejar de pensar
qué destino me habia preparado tan bien para tomar ese cami-
no en la vida. Todo lo que puedo decir es que la preparacién

fue totalmente inconsciente por mi parte» [p. 145].

1937 En PCL conoce a Kajiro Yamamoto (Yama-san). Con €l

trabajard en numerosas peliculas como ayudante de
direccion y aprenderd el oficio: el proceso de direccion, a
escribir guiones, a montar las escenas, el trabajo de sonido y
cémo dirigir a los actores. Kurosawa lo considera su maestro:
«Yama-san me dijo: “Si quieres llegar a ser director, escribe
guiones primero”» [p.164]. En su autobiografia Kurosawa
confiesa que la experiencia de escribir guiones cambid para

siempre su punto de vista sobre la literatura.

19 41 Japén —miembro desde el afio anterior del eje Berlin-

Roma-Tokio— ataca la base militar norteamericana de
Pear]l-Harbour y comienza la guerra del Pacifico. Se creala
compaiifa cinematogrdfica Daiei.

Kurosawa trabaja como guionista y ayudante de direccion
para otros directores como Mikio Naruse, Teruo Takizawa

y Osamu Fushimizu.
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2. Yoshio Shirai, Hayao Shibata
y Koichi Yamada, «CEmpereur»,
Cahiers du cinéma, nim. 182, 1966,

La revista Eiga hyoron publica su primer guién: Un alemdn en el
templo Durama. La historia estd basada en parte de la biografia
de Bruno Taut (1880-1938), pintor, arquitecto y lider del expre-
sionismo alemdn, apasionado de la arquitectura japonesa y la
filosofia zen que vivid en Tokio de 1933 a 1936 y murid en Tur-
quia exiliado de la Alemania nazi. Este serd el primer guién de
Akira Kurosawa protagonizado por un artista visual; el segundo
serd Ichiro Ahoye en Escdndalo, de 1950. Taut es un artista
occidental fascinado con la cultura japonesa; Ahoye, un pintor
japonés que recela de la imitacion acritica del arte occidental.
Intenta dirigir un guién suyo, pero no lo consigue (el guién
serd dirigido en 1957 por Kazuo Mori): «Cuando Tekichu odan
sanbyakuri fue guardado en el cajén di por perdida la batalla
de convertirme en director. Me dedicaba a escribir guiones
para conseguir dinero para beber, y bebia como si se fuera a

acabar» [p.191].

19 42 Dos guiones de Kurosawa son llevados al cine: Durante la

Jjuventud (Seishun no kiryu) y El triunfo de las alas (Tsubasa
no gaika), dirigidas respectivamente por Fushimizu Shuy
Yamamoto Satsuo. «Eran historias propias del momento sobre
laindustria de la aviacién y los jévenes aviadores. El propdsito
era avivar la llama del espiritu nacional, pero yo no los
desarrollé bajo ninguna inclinacién personal. Simplemente los

escribi deprisa y corriendo en los términos requeridos» [p. 101].

Kurosawa dirige su primera pelicula: Sugata sanshiro

[La leyenda del gran Judo. cuién: Akira Kurosawa, basado en
la novela homénima de Tomita Tsuneo. FOTOGRAF{A: Akira Mimura.
MUSICA: Seichii Suzuki. MONTAJE: Akira Kurosawa, Toshio Goto. Blanco
y negro. DURACION: 80 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].
«Cuando por fin pude realizar mi primera pelicula, me sentia
tan feliz que me diverti muchisimo haciéndola. Como por en-
tonces se nos prohibia la mds minima libertad de expresién, no
pensé mds que en exagerar los efectos puramente cinemato-
graficos. En aquella época se consideraba que la mejor cualidad
del arte japonés consistia en una especie de simplicidad, de
sobriedad, en la ausencia de todo artificio. Todavia hoy se sigue
pensando lo mismo. Y por eso se me
reprochaba una cierta exageracion.»?

Se producen los primeros conflictos

cit. en Manuel Vidal Estévez,

Akira Kurosawa, Cdtedra, Madrid,

2005, p. 119.

184

con los censores del Ministerio del

Interior japonés.

1944 Segunda pelicula: Ichiban utsukushiku [La mds bella.

19

GUION: Akira Kurosawa. FOTOGRAF{A: Joji Hara. MUSICA: Seiichi
Suzuki. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 85 minutos.

PRODUCCION: Toho. DISTRIBUCION: Eiga Haikyusha].

Como parte de la propaganda nacionalista japonesa de

la I Guerra Mundial, el pueblo japonés espera la llamada
del emperador para un suicidio colectivo conocido como
«La muerte honorable de los cien millones». Estados Unidos
bombardea las ciudades de Hiroshima y Nagasaki, desembarca
en Okinawa y Japdn capitula.
Kurosawa se casa con la actriz Yaguchi Yoko, con quien trabajé
en La mds bella. Nace su hijo Hisao, que en el futuro colaborard
en la produccién de sus dltimas peliculas.
Tercera pelicula, segunda parte de su primer titulo: Zoku
Sugata Sanshiro [La nueva leyenda del gran Judo. cuién: Akira
Kurosawa. FOTOGRAF{A: Takeo Ito. MUSICA: Seiichi Suzuki. MONTAJE:
Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 82 minutos. PRODUCCION:
Toho. DISTRIBUCION: Eiga Haikyushal.
Su primera pelicula samurdi, cuarta de su filmografia, no lle-
gard a estrenarse hasta 1952 porque las tropas norteamericanas
la censuran al considerarla cine de propaganda nacionalista y
profeudal: Tora no o wo fumu otokotachi [Los hombres que
caminan sobre la cola del tigre. Guién: Akira Kurosawa, basado en la
obra de teatro kabuki Kanjincho. FOTOGRAF{A: Takeo Ito. MUsica: Tadashi
Hattori. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 58 minutos.

PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].

19 46 Las fuerzas de ocupacidn introducen profundas

reformas. Hirohito, el emperador Showa, renuncia a su
divinidad y se aprueba la nueva Constitucién, una combina-
cién de la britdnica y la norteamericana. Con la renuncia de
Hirohito se priva al emperador de sus poderes politicos y su
papel se limita al de simbolo de unidad nacional. Los
japoneses se adaptan a la nueva situacién y el pais comienza la
recuperacion tras la devastacion bélica.
Kurosawa es codirector de una pelicula de la que no escribe el
guién ni participa en el proceso de montaje, y que mds tarde
decidird no incluir en su filmografia: Asu o tsukuru hitobito
[Los que construyen el porvenir. copIRECTORES: Kajiro Yamamoto,
Hideo Sekigawa. GUION: Yusaku Yamagata, Kajiro Yamamoto. FOTOGRAFIA:
Takeo Ito, Taiichi Kankura, Mitsuo Miura. MUsicA: Noboru Ito. Blanco

¥y negro. DURACIGN: 81 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho).



«Es una pelicula de encargo. j{En absoluto la considero mia! Blanco y negro. DURACION: 104 minutos. PRODUCCION: Shochiku, Eiga

Por lo demds, es un buen ejemplo para probar que un Geijutsu Kyokai. p1sTRIBUCION: Shochikul.

didactismo demasiado brutal es ineficaz. No existe otra Rashomon [cu16n: Akira Kurosawa, Shinobu Hashimoto, basado en los

pelicula que haya tenido menos éxito.»3 relatos Rashomon y En el bosque, de Ryunosuke Akutagawa. FOTOGRAF{A:

Nueva pelicula como director: Waga Kazuo Miyagawa. MUsICA: Fumio Hayasaka. MONTAJE: Akira Kurosawa,

3. Yoshio Shirai, Hayao Shibata

y Koichi Yamada, «CEmpe- seishun ni kuinashi [No afioro mi Shigeo Nishida. Blanco y negro. DURACION: 88 minutos. PRODUCCION
reur», Cahiers du cinéma, nim. . . . - . e
Juventud. GUION: Akira Kurosawa, Eijiro Hisaita. Y DISTRIBUCION: Dalel]-

182, 1966, cit. en Manuel Vidal

Estévez, Akira Kurosawa, FOTOGRAFIA: Asazaku Nakai. MUsICA: Tadashi

Cdtedra, Madrid, 2005, p. 182. Hattori. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blancoy

negro. DURACION: 110 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].

19 47 Subarashiki nichiyobi [Un domingo maravilloso. cuién:
Akira Kurosawa, Keinosuke Uekusa. FOTOGRAF{A: Asakazu Nikai.
MUsICA: Tadashi Hattori (Franz Schubert, Sinfonia inacabada). MONTAJE:
Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 108 minutos. PRODUCCION

Y DISTRIBUCION: Toho].

19 48 Muere su padre, Yutaka Kurosawa. Dirige Yoidore
tenshi [El a’ngel ebrio. cuidn: Akira Kurosawa, Keinosuke

Uekusa. FOTOGRAF{A: Kinzo Yoshizawa. MUs1icA: Fumio Hayasaka, Ryoichi
Hattori (Jungle Boogie). MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro.
DURACION: 98 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho]. Enel
rodaje conoce a Toshiro Mifune, quien se convertird en su
actor favorito. Funda la Asociacién Artistica de Cine junto
a Yamamoto Kajiro, Naruse Mikio y Taniguchi Senkichi.

Se sumerge en el estudio de la cultura tradicional japonesa.

Mao Zedong accede al poder en China.
1949 o zsiong i
Shizukanaru ketto [Un duelo silencioso. cuién: Akira

Kurosawa, Senkichi Taniguchi, basado en la obra Dataii (The Abortion Doctor),
de Kazuo Kikuta. FOTOGRAFIA: Soichi Aisaka. mUs1cA: Akira Ifukube.
MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 95 minutos.
PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Daiei].

Nora inu [El perro rabioso. cuién: Akira Kurosawa, Ryuzo Kikushima.
FOTOGRAFIA: Choshiro Ishii. MUsicA: Fumio Hayasaka. MONTAJE:

Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 122 minutos. PRODUCCION:

Shintoho, Eiga Geijutsu Kyokai. p1STRIBUCION: Toho).

19 50 Comienza la guerra de Corea. Stalin exige al Partido
Comunista Japonés que adopte una linea dura.
Primera pelicula para la compatfifa Sochiku: Shubun
[Esca’ndalo. GUION: Akira Kurosawa, Ryuzo Kikushima. FOTOGRAF{A:

Toshio Ubukata. MUsIcA: Fumio Hayasaka. MONTAJE: Akira Kurosawa.

19 51 Cuarenta y ocho naciones, entre las que no figuran China
nila URSS, firman el Tratado de Paz de San Francisco.

Se crea la compafiia cinematogrdfica Toei. Keisuke Kinoshita
rueda la primera pelicula japonesa en color, Carmen regresa a su
pais natal o El regreso de Carmen.
Hakuchi [El idiota. cuién: Akira Kurosawa, Eijiro Hisaita, basado en la
novela homdnima de Dostoievski. FOTOGRAFIA: Toshio Ubukata. MUSICA:
Fumio Hayasaka. MONTAJE: Akira Kurosawa, Yoshi Sugihara. Blanco y ne-
gr0. DURACION: 166 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Shochiku].
Rashomon viaja de forma casual al Festival Internacional de
Cine de Venecia y es premiada con el Ledn de Oro. Se convierte
asi en la primera pelicula oriental que recibe el gran premio en
un festival internacional de cine. Ese mismo afio se estrena
en Nueva York y se convierte en la primera pelicula japonesa
que se exhibe en Estados Unidos comercialmente después de
catorce aflos. Kurosawa se convierte en el director de cine

japonés mds popular en Occidente.

19 52 Fin de la ocupacién norteamericana, Japén recupera la
soberania nacional y firma un Pacto de Seguridad.

El Partido Liberal se afianza en el poder y el Partido Comunista
Japonés se radicaliza. La pelicula Vida de Oharu, mujer galante,
de Kenji Mizoguchi, gana el Leén de Plata del Festival de
Cine de Venecia.
Muere la madre de Kurosawa. El director estrena Los hombres
que caminan sobre la cola del tigre, su pelicula censurada en 1945.
Rashomon recibe el Premio a la Mejor Pelicula Extranjera de la
Academia de Cine norteamericana.
Ikiru [Vivir. cuién: Akira Kurosawa, Shinobu Hashimoto, Hideoi
Oguni. FOTOGRAFIA: Asakazu Nakai. MUsIcA: Fumio Hayasaka. MONTAJE:
Akira Kurosawa, Koichi Iwashita. Blanco y negro. DURACION: 143 minutos.

PRODUCCIGN Y DISTRIBUCION: Toho].

19 53 Fin de la guerra de Corea.
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19 5 4 Kurosawa estrena una pelicula que evoca la tragedia Los

siete contra Tebas, de Esquilo: Shichinin no samurai
[LOS siete samurdis. cuion: Akira Kurosawa, Shinobu Hashimoto, Hideo
Oguni. FOTOGRAF{A: Asakazu Nakai. MUs1cA: Fumio Hayasaka. MONTAJE:
Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 140 minutos. PRODUCCION Y
DISTRIBUCION: Toho|. Con este titulo, Kurosawa gana el Ledn de
Plata del Festival Internacional de Cine de Venecia. En el futuro
se realizardn varios remakes de este film. Vivir gana el Oso de

Plata del Festival de Cine de Berlin. Nace su hija Kazuko.

19 55 Ikimono no kiroku [Crdnica de un ser vivo. Guién: Akira

Kurosawa, Shinobu Hashimoto, Hideo Oguni. FOTOGRAF{A:
Asakazu Nakai. MUs1ca: Fumio Hayasaka, Masaru Sato. MONTAJE: Akira
Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 113 minutos. PRODUCCION

Y DISTRIBUCION: Toho].

19 5 6 Se celebra el XX Congreso del PCUS en Mosct. Japon
ingresa en las Naciones Unidas. Comienza el éxito
espectacular de la economia japonesa, que se ha transformado

radicalmente gracias a las innovaciones tecnoldgicas y las
cuantiosas inversiones en infraestructuras.

Muere Kenji Mizoguchi a los cincuenta y ocho afios de edad.
Debutan Masahiro Shinoda, Yoshihige Yoshida, Nagisa
Oshima, Shohei Imamura y otros directores de cine que for-

mardn lo que se darfa a conocer como la «nueva ola japonesa».

19 57 Kumonosu jo [Trono de sangre. Guion: Akira Kurosawa,

Shinobu Hashimoto, Ryuzu Kikushima, Hideo Oguni, basado en
Macbeth, de William Shakespeare. FOTOGRAFIA: Kuichiro Kishida.
MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro.
DURACION: 110 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].
Donzoko [Los bajos fondos. cuién: Akira Kurosawa, Oguni Hideo,
basado en la novela homdnima de Maximo Gorki. FOTOGRAF{A: Ichio
Yamasaki. MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y
negro. DURACION: 125 minutos. PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].
Kurosawa es invitado al Festival de Cine de Londres, donde es

homenajeado junto a John Ford, Vittorio De Sica y René Clair.

19 58 Kakushi toride no san-akunin [La fortaleza escondida.
GUION: Akira Kurosawa, Ryuzo Kikushima, Hideo Oguni, Shinobu

Hashimoto. FOTOGRAF{A: Yamasaki Ichio. MUsICA: Masaru Sato.

MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 139 minutos.

PRODUCCION Y DISTRIBUCION: Toho].

Con esta pelicula, Kurosawa gana el Oso de Plata al Mejor
Director en el Festival de Cine de Berlin y el Premio

Internacional de la Critica en el Festival de Venecia.

19 60 John Sturges realiza la primera adaptacién de Los siete

samurdis con el titulo de Los siete magnificos.
Dirige un film sobre la corrupcién en el mundo de las altas
finanzas del boom econémico: Warui yatsu hodo yoku
nemuru [Los canallas duermen en paz. Guién: Akira Kurosawa,
Ryuzu Kikushima, Hideo Oguni, Shinobu Hashimoto, Eijiro Hisaita.
FOTOGRAFiA: Aizawa Yuzuro. MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira
Kurosawa. Blanco y negro. DURACION: 151 minutos. PRODUCCION: Toho,

Kurosawa Production. DISTRIBUCION: Toho].

196 1 Japdn consolida su desarrollo econémico y se convierte

en miembro de la Organizacidn para la Cooperacidny el
Desarrollo Econémico (OCDE). Kenji Misumi rueda Buda, la
primera pelicula japonesa en 7o mm.
Yojinbo [El mercenario. cui6n: Akira Kurosawa. FOTOGRAF{A:
Miyagawa Kazuo. MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco
y negro. DURACION: 110 minutos. PRODUCCION: Toho, Kurosawa

Production. DISTRIBUCION: Toho].

19 62 Tsubaki Sanjuro [Sanjuro de las camelids. cut6n: Akira

Kurosawa, Ryuzo Kikushima, Hideo Oguni, a partir de la historia
original Dias de paz, de Shugoro Yamamoto. FOTOGRAF{A: Koizumi Fukuzo,
Takao Saito. MUsSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y
negro. DURACION: 96 minutos. PRODUCCION: Toho, Kurosawa Production.

DISTRIBUCION: Toho].

19 63 Masaki Kobayashi recibe el Gran Premio del Jurado en el

Festival de Cannes por Harakiri.
Tengoku to jigoku [El infierno del odio. Gurén: Akira Kurosawa,
Ryuzo Kikushima, Hideo Oguni, Eijiro Hisaita, basado en la novela King’s
Ransom, de Ed McBain (Evan Hunter). FOTOGRAF{A: Asakazu Nakai, Takao
Saito. MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro.
DURACION: 143 minutos. PRODUCCION: Toho, Kurosawa Production.

DISTRIBUCION: Toho].

19 6 4 Se celebran los Juegos Olimpicos de Tokio. Se crea la

compafifa cinematografica Sozosha.
Sergio Leone realiza Por un pufiado de délares y Martin Ritt Cuatro

confesiones, respectivas versiones de El mercenario y Rashomon.



19 65 Yukio Mishima rueda su cortometraje Ritos de amory

muerte. Masaki Kobayashi recibe el Gran Premio del

Jurado del Festival de Cannes por Kaidan.

Kurosawa recibe el importante premio cultural japonés Asahi.

Akahige [Barbarroja. cuién: Akira Kurosawa, Ryuzo Kikushima,

Hideo Oguni, Masato Ide, basado en la novela Akahige shiryon tan, de

Shugoro Yamamoto. FOTOGRAF{A: Asakazu Nakai, Takao Saito.

MUSICA: Masaru Sato. MONTAJE: Akira Kurosawa. Blanco y negro.

DURACION: 185 minutos. PRODUCCION: Toho, Kurosawa Production.

DISTRIBUCION: Toho].

196 6 Comienza la revolucion cultural china. Japén adopta
una politica de libre transaccién de capitales.
Comienza un periodo de crisis en la industria cinematografica
japonesa.
Entre 1966 y 1975 Kurosawa no consigue involucrar a ninguna
compaflia japonesa en la realizacién de sus proyectos.
Burt Kennedy estrena la segunda parte de Los siete magnificos

bajo el titulo de El regreso de los siete magnificos.

19 6 8 Manifestaciones en Japén en contra de la guerra de
Vietnam. Los estudiantes ocupan las universidades y
comienza la rebelién estudiantil. Japon se convierte en la
tercera potencia econdmica del mundo.

El guién de Vivir se publica en Estados Unidos.

19 6 9 La policia toma por asalto la Universidad de Kioto
después de varios meses de sitio.

El guidn de Rashomon se publica en Estados Unidos.
La compaiifa norteamericana 20" Century Fox invita a
Kurosawa a rodar un episodio de una reconstruccién histérica
de los comienzos de la guerra del Pacifico. Por incompatibili-
dades con las normas de produccidn de los estudios
norteamericanos, Kurosawa abandona el rodaje de Tora!,
Tora!, Tora! al cabo de una semana.
Desilusionado con la politica comercial de las compaiifas
cinematogrdficas japonesas, Kurosawa funda Yonki No Kai
Productions (Producciones Los Cuatro Jinetes) junto a los
directores Keisuke Kinoshita, Kon Ichikawa y Masaki
Kobayashi. Con la nueva productora rodard Dodeskaden, tinico
titulo que produce la compafiia.
Paul Wendkos estrena La furia de los siete magnificos, una

secuela de Los siete magnificos, de John Sturges.

19 O Yukio Mishima se suicida por el ritual seppuku
(haraquiri). Roland Barthes publica en Francia su ensayo
Elimperio de los signos, fruto de un viaje a Japdn.
El guién de Los siete samurdis se publica en Estados Unidos.
Dodesukaden [Dodeskaden. cuién: Akira Kurosawa, Shinobu Hashi-
moto, Hideo Oguni, basado en el libro de cuentos Kietsu no nai machi (Barrio
sin sol), de Shugoro Yamamoto. FOTOGRAF{A: Takao Saito, Yasumishi
Fukuzawa. MUsICA: Toru Takemitsu. MONTAJE: Akira Kurosawa, Reiko
Kaneko. Color. DURACION: 140 minutos. PRODUCCION: Yonki no Kai, Toho.
DISTRIBUCION: Toho|. Primera pelicula en color del director,
en cuya estructura narrativa juega un papel determinante la
imagen pictdrica , y que Kurosawa define como un «experi-
mento de color». Dodeskaden produce un cambio significativo

en su cinematografia.

1971 Tras la mala acogida de Dodeskaden y sumido en una

depresidn, Kurosawa intenta suicidarse.

1972 Japdn restablece las relaciones diplomadticas con la Rept-
blica Popular China. Para frenar la crisis cinematogrdfica,
el Gobierno crea un sistema de subvenciones al cine. Se suicida
Yasunari Kauwabata, Premio Nobel de Literatura de 1968.
Se publica en Japén La obra completa de Akira Kurosawa en doce

volimenes.

1973 Yu Wang estrena Bedch of the War Gods, una versién de Los

siete samurdis.

197 5 Después de seis afios de inactividad, Kurosawa es
invitado a rodar por los estudios Mosfilm en la URSS.

DeruZu Uzara [Dersu Uzala. Guidn: Akira Kurosawa, Yuri Nagibin,
basado en una historia homénima de Vladimir Arseniev. FOTOGRAF{A:
Asakazu Nakai, Yuri Gantman, Feodor Dobronravov. MUSICA: Isaac
Schwartz. MONTAJE: Akira Kurosawa. Color. DURACION: 142 minutos.
PRODUCCION: Mosfilm. D1STRIBUCION: Nihon Herald Eiga].
Por esta pelicula, Kurosawa recibe la Medalla de Oro del Festi-
val de Cine de Moscu. Donald Richie estrena el documental

Akira Kurosawa: Film Director.

1976 Dersu Uzala recibe el Oscar de la Academia de Hollywood
ala Mejor Pelicula Extranjera. Kurosawa se convierte en
el primer director de cine galardonado con la importante

Orden japonesa del Tesoro Sagrado.
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1977 Kurosawa escribe el guién The Masque of Black Death para
Osamu Tezuka (creador de Astro Boy), basado en el relato

La mdscara de la muerte roja, de Edgar Allan Poe. George Lucas
estrena La guerra de las galaxias y declara que para desarrollar

el guidn se ha inspirado en La fortaleza escondida.

1978 La Academia de Cine Europeo otorga a Kurosawa un
premio especial por la «contribucién humanista de su

filmografia ala sociedad».

1980 Después de diez afios sin rodar en Japdn, Kurosawa
estrena Kagemusha [Kagemusha, la sombra del guerrero.

GUION: Akira Kurosawa, Masato Ide. FOTOGRAF{A: Takao Saito, Ueda
Masaharu, Asakazu Nakai, Kazuo Miyagawa. MUsICA: Shinichiro Ikebe.
MONTAJE: Akira Kurosawa. Color. DURACION: 159 minutos. PRODUCCION:
Toho, Kurosawa Production. pIsTRIBUCION: Toho|. La pelicula recibe
la Palma de Oro en el Festival de Cine Cannes y el Premio dela
Academia Inglesa al Mejor Director. Eva y Georg Bense estre-
nan el documental Akira Kurosawa und seine Filme.
Jimmy T. Murakami estrena una pelicula de ciencia ficcién
que evoca la trama de Los siete samurdis, titulada no en vano

Los siete magnificos del espacio.

1981 Kurosawa termina de escribir su autobiografia: «Creo
que la manera mds sencilla de hablar sobre mi desde
que me hice director de cine es la de seguir mi filmografia e ir

por mi vida a través de las peliculas» [p. 206].

1982 Se publica en inglés su autobiografia bajo el titulo de
Something like an Autobiography. Rashomon es seleccionada

como «El Ledn de los leones» del Festival de Cine de Venecia.

198 4 Desde sus primeros afios como cineasta Kurosawa man-
tiene una batalla por defender el estatus de autor frente
al imperativo comercial de las productoras. Quiere controlar
meticulosamente el proceso de rodaje y funda Kurosawa
Production, la primera compaiifa independiente dirigida por
un director de cine en la historia del cine japonés.
Gilles Deleuze publica La imagen-movimiento y le dedica el capi-

tulo «El aliento en Kurosawa: de la situacion a la pregunta».

198 5 Muere la esposa de Kurosawa a los sesenta y tres afios.

Andrei Konchalovski rueda El tren del infierno, basado en

un guién que Kurosawa escribe por encargo en 1966. El
director francés Chris Marker realiza su famoso documental
A.K. durante el rodaje de Ran [GUIéN : Akira Kurosawa, Hideo
Oguni, Masato Ide, basado en El rey Lear, de William Shakespeare.
FOTOGRAFIA: Takao Saito, Masaharu Ueda, Asakazu Nakai. mUsICA: Toru
Takemitsu. VESTUARIO: Emi Wada. MONTAJE: Akira Kurosawa. Color.
DURACION: 159 minutos. PRODUCCION: Serge Silberman para Greenwich
Film Production, Herald Ace, Nippon Herald Film, Masato Hara.
DISTRIBUCISN: Toho, Nippon Herald Film]. Ran inaugura la primera

edicidén del Festival Internacional de Cine de Tokio.

1986 Se publica en Londres el guién de Ran. Kurosawa es
nombrado miembro del Instituto Britdnico de Cine

(British Film Institute). Ran es nominada a cuatro premios de
la Academia de Cine norteamericana y gana el Oscar al Mejor
Disefio de Vestuario (Emi Wada). Kurosawa hace una breve
aparicion como presentador en la ceremonia de los Oscar
junto a Billy Wilder y John Huston. Entrega del primer Premio
Akira Kurosawa del Festival de Cine de San Francisco.
Lee H. Katzin estrena Mundo salvaje, pelicula inspirada en Los

siete samurdis.

1989

es el nuevo Emperador.

Muere el emperador Hirohito. Termina el periodo

Showa (1926-1989) y comienza el periodo Heisei. Akihito

19 90 Primera edicidn en espafiol de su Autobiografia. Con
ochenta afios, Kurosawa recibe un Oscar Honorifico de

la Academia de Hollywood por el conjunto de su filmografia.
Asiste ala ceremonia y declara: «Seguiré dedicando todo mi
ser a la comprensidn de este arte maravilloso».
Rodaje, con produccién de Steven Spielberg y George Lucas,
de Yume [Los suefios de Akira Kurosawd. uién: Akira Kurosawa.
FOTOGRAFIA: Takao Saito, Masaharu Ueda. MmUsIcA: Shinishiro Ikebe,
Mikhail Ippolitov-Ivanov. VESTUARIO: Emi Wada. MONTAJE: Akira
Kurosawa, Tome Minami, Noriko Neharu. Color. DURACION: 117 minutos.
PRODUCCION: Kurosawa Production, Amblin Entertainment (Steven
Spielberg) e Industrial Light and Magic (Lucas Company). DISTRIBUCION:

Toho, Warner Bros] .

19 91 Hachigatsu no rapusodi [Rapsodid en agosto. Guién:
Akira Kurosawa, basado en la novela Nabe no naka (En la caldera),

de Kiyoko Murata. FOTOGRAFIA: Takao Saito, Masaharu Ueda. MUSICA:



Shin’ichiro Ikebe (con obras musicales de Schubert, Vivaldi). MONTAJE:
Akira Kurosawa. Color. DURACION: 98 minutos. PRODUCCION: Kurosawa
Production, Shochiku. DISTRIBUCION: Shochiku].

La pelicula se presenta fuera de concurso en la Seccién Oficial

del Festival de Cannes.

19 93 Toho comercializa las treinta y una peliculas de Akira
Kurosawa en DVD. Se lleva a cabo el rodaje de la que serd

su tltima pelicula, Madadayo [Espera un poco. cuién: Akira
Kurosawa, basado en las obras de Hyakken Uchida. FOTOGRAF{A: Takao
Saito, Masaharu Ueda. MmUsica: Shin’ichiro Ikebe. MONTAJE: Akira
Kurosawa. Color. DURACION: 134 minutos. PRODUCCION: Kurosawa
Production, Daei, Dentsu. DISTRIBUCION: Toho].
Inmediatamente después de terminarla redacta el guiény

realiza los storyboards de El mar que nos mira, pero su produc-

cidn tiene que ser pospuesta varias veces por motivos de salud.

19 9 6 Walter Hill estrena El iiltimo hombre, inspirado

en El mercenario.

1 98 Akira Kurosawa muere en Tokio el 6 de septiembre ala

edad de ochenta y ocho afios.

2000 Takashi Koizumi, que habia trabajado con Akira
Kurosawa, se estrena como director con un guién del

que Kurosawa es coautor: Después de la lluvia.

2002 KeiKumai dirige El mar que nos mira, el proyecto
inacabado en el que Kurosawa habia comenzado a
trabajar en 1993. En su realizacién respeta al pie de la letra el

guion original y las indicaciones de los storyboards.

2003 Takeshi Kitano estrena un homenaje a la filmograffa de
Akira Kurosawa, Zatoichi, que utiliza su metodologia
para rodar algunas escenas. Es premiado con el Ledn de Plata

del Festival de Cine de Venecia.

2004 Johnnie To realiza un homenaje a la filmografia de

Akira Kurosawa en Throw Down.

2008 Shinji Higuchi estrena La iiltima princesa, una versién
de La fortaleza escondida que parodia la cita que anterior-

mente realizara George Lucas en La guerra de las galaxias.

2010 Secumplen cien afios del nacimiento de Akira Kurosawa.
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