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RESUMEN

Cuando Hong Kong hizo el viaje de retorno a la China continental, 99 afnos después de la firma del contrato
de arrendamiento firmado por sus dos “madres,” varios intelectuales y artistas habian producido y seguian pro-
duciendo artefactos culturales para expresar las ansiedades sufridas en un territorio con fecha de expiracion. El
director de Segunda Ola, Wong Kar Wai, no se quedd atras y fue creando una serie de filmes acerca del estatus
pos y neo colonial de Hong Kong en un tiempo de transicién traumatica. Aunque no fueron concebidas formal-
mente como una trilogfa, La historia de Ah Fei, Queriendo amar, y El aho 2046 tienen ciertos temas en comun
que hacen que la critica tienda a agruparlas como una trilogia, la trilogia Amor en los sesentas.

Palabras claves: poscolonialismo © cine ¢ Hong Kong e identidad ¢ formacién de nacién e trauma.
ABSTRACT

Hong Kong’s return to mainland China 99 years after the signing of the lease by its two mothers had prompted
several artists and scholars to produce cultural artifacts in response to the anxieties of a people living on a territory
with an expiry date. Second Wave director Wong Kar Wai was certainly one of them and shot a series of films
bout Hong Kong's post and neo-coloniality in a period of traumatic transition. Although not originally conceived
as a trilogy, Days of Being Wild, In the Mood for Love, and 2046 have certain common motifs that make critics
group them as the so-called Love in the Sixties trilogy.

Keywords: poscolonialism e film ¢ Hong Kong e identity  nation formation ® trauma theory.



Revista EMCENA 32(65), 2009

PRODUCCION AUDIOVISUAL

“This is the critical moment; this is the absolute moment [. . .].
The marble clock on the mantelpiece has its hour hand approaching
one and its minute hand approaching nine; the position of its second

Hong Kong es un caso especial en el area
de los estudios poscoloniales. Su destino ha sido
definido por procesos de colonizacién, descolo-
nizacién y recolonizacién dnicos. Ello contribuyé
a conformar una identidad poscolonial en sus
dltimas décadas como un Territorio Dependiente
Britanico y su primera década como una Region
Administrativa Especial de China. Por identidad
poscolonial se debe entender una identidad que
es colonial, a la vez que poscolonial. Al contrario
de territorios que fueron descolonizados, el 1.° de
julio de 1997, Hong Kong pasé de las garras de
Inglaterra a las garras de la Republica Popular de
China. En este traumatico proceso fueron elemen-
tos de peso la historia, es decir, de dénde venian
(origen) y hacia adénde iban (destino final), asi
como voces discordantes que se abocaron a narrar
historias locales que se contraponian a la historia
oficial nacional(ista).

Hasta hace poco més de una década, Hong
Kong era un territorio dependiente de la corona
inglesa. Como colonia, tenia un estatus diferente
del que tenian otras antiguas colonias inglesas.
Aunque habia sido calibrada' por la mirada impe-
rialista desde el momento en que fue reclamada
como compensacion por la primera Guerra Anglo-
China de 1839 a 1841, las practicas de oblite-
racion y de simbolizacién no fueron tan severas
como en otras partes del imperio. Si bien es cierto
que los britanicos renombraron partes de la isla de
Hong Kong, no trataron de borrar las identidades
de los habitantes o de reemplazar su visiéon de
mundo con una visién mds occidental o “moder-
na y civilizada.” No habia, antes de la llegada de
los ingleses, una poblacién lo suficientemente
grande como para haberse formado una identidad

hand is uncertain. It’s past midnight. [...]. Zero hour always

has people worried. What will the hour one be like?”
Xi Xi, “Marvels of a Floating City”.

comun. La poblacién estaba dispersada por todo
el territorio en pequenas aldeas de pescadores y
de agricultores, y se componia, principalmente,
de los tanka (gente que vive en botes) y los punti
(la gente local u original de esa érea), a los cuales
se les uniria posteriormente la etnia hakka. Por
otro lado, no habia riquezas ni recursos naturales
de las cuales aprovecharse, y como la poblacion
china era una poblacién en constante migracion,
no representaba una amenaza para el imperio
britdnico. De ese modo, la identidad esencial de
aquellos primeros grupos de chinos en Hong Kong
no sufrié mayores transformaciones.

Producto de las maquinaciones de la Repiblica
Popular de China y de Inglaterra, la identi-
dad honkonesa es necesariamente traumatica.
I[gualmente traumaticas son las manifestaciones
culturales producidas debido a las negociaciones
para el traspaso de la colonia a la llamada madre
patria, en 1982. Me interesa en particular analizar
La verdadera historia de Ah Fei (1991), Queriendo
amar (2000) y El afo 2046 (2004) del reconocido
director de cine honkonés, Wong Kar Wai. La tri-
logia, conocida como “Amor en los afos sesenta”,
trata acerca de las angustias y los temores de los
ciudadanos de Hong Kong durante épocas muy
emotivas en los anales de la historia del territorio.

Wong Kar Wai
y la trilogia: una sinopsis

Wong pertenece a la [lamada Segunda Nueva
Ola del cine de Hong Kong. Como sus antecesores
de la Nueva Ola original, desplaza sutilmente las
ansiedades de los honkoneses hacia otros focos.
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Pero, para lograrlo, en la trilogia
fija la accién en la década de
los anos sesenta, una década
que parece lejana al especta-
dor contempordneo pero que,
en realidad, estd mas cercana
de lo que parece. Al represen-
tar un periodo decisivo en el
cual un Hong Kong auténomo
y moderno comenzé a romper
con la mentalidad colonial y
una identidad propia comen-
z6 a forjarse, Wong habilmente
insinta la presencia de 1997 en
los intersticios de su ausencia.
Deliberadamente escoge una
década cargada de disturbios,
aprensidon y migraciones masi-
vas desde la China comunista,
pero también con el potencial
de transformarse en un milagro
econémico. Como buen repre-
sentante de la Segunda Nueva
Ola, emplea estrategias que
apenas se insindan. De ahi la
presencia (o ausencia) de mar-
cadores fisicos que identifican
a la ciudad de Hong Kong:
monumentos, edificios famosos
o rétulos de calles y avenidas.
En su lugar utiliza metonimias
que retratan a los honkoneses
como seres dislocados en transi-
cion del Occidente al Oriente y
viceversa.

El critico y historiador de fil-
mes Stephen Teo (2005:1), quien
ha estudiado a Wong amplia-
mente, destaca que en el cine
de este, “Hong Kong y el cine
son uno”, para él es esa inquieta
energia de la ciudad lo que ali-
menta a sus peliculas y las hace

tan fragmentarias y caodticas
como la identidad honkonesa.
Wong no solo ha sido recono-
cido como un director de cul-
to, de aquellos que no utilizan
libretos pre-existentes, pues no
pertenecen a la rigida tradicion
de calidad que tanto criticara
Frangois Truffaut. Muy al contra-
rio, Wong se perfil6, desde un
principio, como un director de
los que interpretan las influen-
cias externas artistica e innova-
doramente. Para empezar, Wong
fue asistente del director de la
Nueva Ola original, Patrick Tam.
Entre sus influencias literarias se
cuentan Julio Cortazar, Harumi
Murakami, Jin Yong, Liu Yichang,
Raymond Chandler, Gabriel
Garcia Mérquez, Osamu Dazai
y, en particular, Manuel Puig, de
cuya novela Boquitas pintadas,
Wong plasma, a su manera, en
La verdadera historia de Ah Fei.
Otra de sus influencias es la nos-
talgia. De familia shangainesa,
Wong creci6é en el Hong Kong
de los afos sesenta cuando su
familia debi6 emigrar para esca-
par de la amenaza del comu-
nismo. Seguin Teo, en la trilogia,
Wong recrea el Hong Kong de
su infancia.

El primer filme de la trilogia
fue planeado en realidad con
una secuela, pero debido a que
fue un fracaso taquillero, Wong
tuvo que esperar casi una déca-
da para materializar su suefo.
La verdadera historia de Ah Fei
narra la busqueda infructuosa
de seis personajes en pos de la
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felicidad. El protagonista, Yuddy,
es el tipico rebelde sin causa.
De hecho ese fue el titulo con
el cual el filme fue presenta-
do en inglés: Rebel without a
Cause. La desdichada relacion
entre Yuddy y su madre adop-
tiva, y su eterna blsqueda de
su verdadera madre, hacen que
Yuddy vaya de una relacién dis-
funcional a otra. Su desdicha, a
su vez, provoca una cadena de
amores no correspondidos: la
incapacidad de Yuddy de amar a
Lai-Chen y a Lulu se transforma
en la negativa de estas a amar a
otros hombres.

En los Gltimos tres minutos
del filme, un dandi, interpreta-
do por Tony Leung Chiu-Wai,
se arregla frente al espejo len-
ta y elaboradamente. Después,
toma su dinero de la mesa del
tocador, enciende un cigarrillo
y abandona la habitacién, todo
sin decir una sola palabra. Sin
embargo, es su lenguaje cor-
poral lo que lo conecta con el
difunto Yuddy, de modo que si
la pelicula hubiera tenido éxi-
to, Leung habria sido el prota-
gonista de la secuela. Cuando
Queriendo amar se estrend, fue
inmediatamente asociada a la
historia debido al tema de amor
no correspondido y a ingeniosos
juegos con las locaciones, ban-
da sonora y personajes simila-
res. De hecho, Wong reunio, en
esta pelicula, a Leung mismo y
a Maggie Cheung, la inolvidable
Lai-Chen de La historia, quien
interpreta a otra mujer con el

87
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mismo nombre. En Queriendo amar, Wong deli-
nea personajes maduros con mas responsabilida-
des y relaciones interpersonales mas trascendentes
que los jovenzuelos despreocupados de La histo-
ria. Mo-Wan y Lai-Chen comienzan una extrafia
relacion afectiva poco después de enterarse de que
sus respectivas parejas tienen una relacion extra-
marital. Sin embargo, cuando la presiéon aumenta
y sus sentimientos se complican, deciden separar-
se. Finalmente, E/ afio 2046 complet6 la trilogia
casi por casualidad. Wong tenfa planes de crear
un proyecto aparte con secuela, pero terminé
filmando solo una pelicula y, por sus caracteris-
ticas, criticos y espectadores la asociaron con las
otras dos peliculas de modo que terminaron por
constituirse en una trilogia. Son precisamente los
ingeniosos juegos de Wong, esta vez con el tiem-
po, los que unen a los tres filmes. Curiosamente,
2046 retoma justo donde La historia comienza y
Queriendo termina, por lo que hace una retros-
pectiva hacia el origen del proyecto pero, a la vez,
sirve de secuela de Queriendo. Mientras que el
Chow Mo-Wan de Queriendo es un timido héroe
romdntico, el de 2046 es un cinico mujeriego sin
rumbo como el Yuddy de La historia. Y asi va por la
vida, yendo de una relacién a la otra sin encontrar
a la mujer que perdié y haciendo mella en cuatro
mujeres que le afectan de variadas maneras: Su
Li-Zhen, una mujer quien tiene exactamente el
mismo nombre que su alma gemela pero en man-
darin (la lengua oficial de China, que se opone al
dialecto cantonés hablado en Hong Kong), Wong
Jing-Wen, la hija de su casero, Lulu, la bailarina
de La historia, y Bailing, una bailarina venida de
China continental.

Mapas del trauma de
Hong Kong en los afios 60/90/2046

Los traumas tienen funciones y caracteristi-
cas diferentes pero, a la vez, complementarios.
Para Dominick LaCapra (2001: 186) los traumas
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son signos de rupturas pasmosas o quiebres en
la experiencia que se manifiestan después del
acto traumdtico. Dos de las maneras en las que
se manifiestan es a través de lo que él Ilama
escritura o practica significante traumatica o
pos-traumatica. La escritura traumatica se puede
definir como un conglomerado de procesos de
exteriorizacién, reprocesamiento y, hasta cierto
punto, andlisis y materializacién del pasado,
procesos que, dice LaCapra, sirven para aceptar
experiencias limite y sus efectos. Del trauma,
Kirby Farrell (1998:12) dice que es una metafora
cultural puesto que no todos en el mismo grupo
social experimentan los traumas o son afecta-
dos por estos de la misma manera. Segin él, lo
postraumatico actiia como un espacio en el cual
patrones de simbolos y emociones extremada-
mente importantes, pero peligrosos, por lo general
se refuerzan mutuamente y adquieren confirma-
cién cuando condiciones sociales particulares y
presiones histéricas se intersectan (mi traduccion,
Farrell). Cuando un grupo social sufre un trauma,
los sobrevivientes responden produciendo formas
alternativas para defenderse de la aniquilacién de
sentido e identidad. Asi, el trauma se puede usar
con fines terapéuticos, para inspirar terror, para
reforzar lazos afectivos, para causar sufrimiento
en terceros, para sobrellevar situaciones, como
protesta, para inducir memorias o para producir
memorias falsas.

Para Ann Kaplan (2005: 66) los eventos trau-
maticos pueden afectar las narrativas publicas de
una nacion entera, causando casos de amnesia o
desplazamientos colectivos. La diferencia es que
perpetradores y victimas olvidan y desplazan de
maneras diferentes. La obra de intelectuales y de
académicos se puede publicar solo cuando la
nacion entera esté lista para escuchar a las victi-
mas. Con respecto a este punto, Farrell (1998: 14)
concuerda con Kaplan. Sefiala, este, que segin un
estudio de Judith Lewis Herman, el tema del trau-
ma sicolégico estd sujeto a ser reprimido, olvidado
y prohibido periédicamente.
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Estas reflexiones tedricas explican cémo
Wong Kar Wai traza los planos imaginarios de
la ciudad de Hong Kong y del estado sicolégi-
co del honkonés en su trilogia. Es decir, Wong
inscribe el trauma en sus filmes. Al exteriorizar,
reprocesar y materializar la década de los aihos
sesenta, permite a sus personajes aceptar sus
propios traumas. Ademds, en sus peliculas viven
personajes en constante movimiento tanto fisica
como siquicamente. Algunos emigran, otros son
desplazados por las circunstancias. Por eso, sus
filmes son metaforas de las ansiedades que inva-
den a sus paisanos, asi como su interpretacién
personal de los eventos histéricos que motivaron
esas emociones y, por lo tanto, una historiografia
particular de Hong Kong. Como sobreviviente de
esos traumas y como un ser humano tratando de
preservar su identidad en medio de la transicién
del imperio britanico al régimen totalitario de la
Republica de China, Wong produce La historia,
Queriendo y 2046 como formas alternas que
coexisten con discursos coloniales y neoimperia-
listas. Se podria hasta decir que utiliza el trauma
para dar terapia a sus espectadores, reafirmar
el sentido de pertenencia entre su gente —un
pueblo que no participa en actividades politi-
cas muy frecuentemente—, lidiar con el miedo
bajo la politica de los dos sistemas econémicos
en un solo pais, inducir memorias de traumas
olvidados e impedir su represion. Wong también
utiliza el trauma para dar forma a la trilogfa. Sus
innovadoras técnicas cinematograficas, entre las
que destacan el momento perdido y las emo-
ciones retardadas, la ambigliedad, la fragmenta-
cion, la incertidumbre y las exploraciones de los
recovecos de la mente, son solo algunas de las
formas en las que los traumas se manifiestan. Esa
capacidad que tiene de estar en dos sitios a la
vez, le ha permitido producir un nuevo espacio,
una heterotopia foucauldiana, para expresar los
sentimientos colectivos de desplazamiento y de
angustia de un pueblo cuyo destino fue decidido
por otros.
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Espacios heterotépicos:
la urbe y la sique

Dice Ackbar Abbas (1997: 147) que junto
con el cine, la forma cultural mas desarrollada en
Hong Kong es la arquitectura. Hay, en efecto, una
relacion simbidtica entre ambas manifestaciones
pues son medios altamente visuales y porque,
seglin Abbas, la primera se desarroll6 mientras
la ciudad moderna emergia. Los cineastas de la
Nueva Ola original fueron celebrados por incor-
porar escenas urbanas y explorar cambios sociales
e histéricos en la urbe (Rodriguez, 2001: 65). Por
eso, no es de extraiar que Wong trazara mapas
toponimicos y arquitectonicos de la ciudad en
algunos de sus filmes (E/ expreso de Chungking,
Angeles caidos, Mientras caen las lagrimas). Pero
lo que distingue a su trilogia de los afios sesenta
es la evasion intencional de marcadores fisicos de
lo urbano, con lo cual crea un espacio alternati-
vo de expresion fuera de discursos coloniales o
neocoloniales. Asi crea una galeria de imagenes
que subvierten practicas de calibracion, oblite-
racion y simbolizaciéon. Pero los referentes espa-
ciales que identifican el entorno con Hong Kong
desaparecen: en lugar de templos o rascacielos o
puntos localmente conocidos o nombres de calles
y de distritos, Wong muestra callejones oscuros,
edificios destartalados, casas de mala muerte y
cuchitriles. La ausencia de imdgenes tipicas de la
ciudad, lejos de convencer a un espectador suspi-
caz de que no es en Hong Kong donde sucede la
accion, lo confirma. Junto con esa ausencia que
es presencia, Wong utiliza marcadores de tiempo
para jugar con la nocién de Hong Kong como un
lugar prestado que opera dentro de un tiempo
prestado y revelar los serios traumas de los habi-
tantes de la ciudad.

La historia de Ah Fei

En una de las primeras escenas del filme,
Yuddy flirtea con Lai-Chen en el puesto callejero
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donde trabaja, mientras el reloj de pared sirve de
mudo testigo. Dice: “Me veras en tus suefios”, y
se aleja. En la siguiente escena, se muestra una
bucélica vista de la jungla filipina mientras, en
el fondo, suena una melodia de principios de los
anos sesenta. Después de coquetear por tres dias,
hace su movida: se fija en su reloj de pulsera por
un minuto, le pregunta qué fecha es y le dice que
un minuto antes de las 3, del 6 de abril de 1960,
seran amigos. Asi se van haciendo amigos de un
minuto y de dos, hasta llegar a ser amigos de
una hora. En tan solo cinco minutos de metraje,
Wong cruza la linea divisoria entre el pasado y el
presente magistralmente, utilizando marcadores
de tiempo que casi imperceptiblemente llevan
al espectador de la década de los afios sesenta a
la década de los noventa y viceversa. Yuxtapone
el contexto del traumatico traspaso de 1997 (el
tictac del reloj y la insistencia en fechas y horas
exactas) a un pasado inmediato menos preocu-
pante (6 de abril de 1960), a un pasado idilico en
las Filipinas, si la madre biolégica de Yuddy no lo
hubiera dado en adopciéon. Wong también recu-
rre a otras técnicas para borrar la barrera entre
pasado y presente y, en el proceso, desplazar los
miedos y las angustias que generara el traspaso.
Entrelaza imagenes visuales (el miserable puestu-
cho y los oscuros callejones, las soleadas copas
de los arboles) con imagenes auditivas (la musi-
ca de finales de los afios cincuenta y comienzo
de los sesenta, el reloj en su furioso tictac) que
transportan al espectador de una época a otra. La
accion transcurre en los callejones de un distrito
empobrecido sin nombre o en cabarets de segun-
da, viejos edificios de apartamento, o restau-
rantes sin letreros que ubiquen al espectador en
una época o lugar determinados. Nuevamente,
la intencién de Wong es desplazar ansiedades
hacia otros focos. El papel de la banda sono-
ra es crear una atmosfera de nostalgia y para
caracterizar a Yuddy como un ser desplazado de
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un centro armonioso. La melodia “Perfidia”, de
Javier Solfs, se convierte en el tema de Yuddy y es
interpretada tres veces en el filme: cada vez que
su desdicha tiene consecuencias en las vidas de
otros, para marcar el momento exacto en el que
Yuddy, quien se compara con el ave sin patas del
proverbio?, detiene su frenético vuelo para morir
pues ha fracasado en su busqueda de la felicidad
y cuando el dandi (el doppelganger de Yuddy)
entra en accion.

El tema del tiempo aparece cada vez que
una relacion potencial se frustra debido a la
incapacidad, miedo o falta de voluntad de los
involucrados. De ese modo, los personajes entre-
lazan sus destinos brevemente pero contindan en
diferentes direcciones angustiados y deshechos.
Los relojes recurrentes simbolizan el fin inespe-
rado de relaciones que no han comenzado ni
siquiera. La madre adoptiva de Yuddy jamas le
revela quién es su verdadera progenitora, crean-
do entre ellos una relacién de amor y de odio. El,
a su vez, rehiye el compromiso con sus novias
porque, como el ave proverbial, vuela sin cesar
buscando algo que jamds encontrard. Lulu, por su
parte, le grita al amigo de Yuddy, que se enamora
de ella: “No me ames,” mientras que el fiel poli-
cia se cansa de esperar a una Lai-Chen indecisa
y se hace a la mar. En las Filipinas, su camino
se cruza con el de Yuddy, pero este muere en un
incidente provocado por él mismo, antes de que
pudieran concretar una amistad significativa. La
historia es la Gnica de las tres peliculas producida
antes del traspaso vy, por lo tanto, al expresar las
ansiedades de seis personajes en interacciones
desalentadoras con otros, provee una metafora de
los sentimientos de pérdida y de desplazamiento
cultural causados por la especial condicion de
los honkoneses; una condicién que los tiene
atrapados entre el pasado colonial y un nefasto
futuro, bajo la égida del comunismo neoimperial,
entre la liberacion de una potencia de la era del
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Capitalismo Tardio y su reabsor-
cién por una economia socialista,
que lentamente se ha transfor-
mado en una feroz economia
capitalista. En pocas palabras,
Hong Kong refleja la condicién
de ser lo que el escritor local
Dung Kai-Cheung (1998) llama
“el centauro del Oriente”.

Queriendo amar

El segundo filme de Wong
Kar Wai aparece casi una déca-
da después, de modo que las
intersecciones arbitrarias de
los personajes de La historia
se convierten en interseccio-
nes menos impulsivas pero mds
complejas. En Queriendo, una
interpretacién mdas madura del
momento perdido revela ansie-
dades perturbadoras que persi-
guen al honkonés del periodo
posterior al retorno a la “madre
patria.” Si los primeros cinco
minutos de La historia estable-
cen el ambiente de la pelicula,
los ciento veintisiete minutos
que tarda Queriendo, cautivan
al espectador con sus magis-
trales interpretaciones y rein-
terpretaciones del momento
perdido. Al reducir el ndmero
de protagonistas a dos, Wong
concentra el impacto de la poten-
cial relacion entre dos entida-
des (Mo-Wan y So Lai-Chen,
metéaforas de China y de Hong
Kong, Oriente y Occidente,
Comunismo y Capitalismo). La

accion transcurre en el Hong
Kong de 1962, en un viejo edi-
ficio de apartamentos en donde
ambos buscan una habitaciéon
para rentar. Dos personas con-
versan, una de ellas en canto-
nés, el dialecto oficial de Hong
Kong, y en shangainés, el dia-
lecto de la casera y de la nueva
inquilina, Lai-Chen). La con-
versacion bilinglie simboliza la
traumatica union de la isla 'y de
China continental.

Justo cuando Lai-Chen
abandona el apartamento
para recoger sus pertenencias,
Mo-Wan toca la puerta de la
sefora Suen en vano. Por for-
tuna, encuentra una habita-
cion en el apartamento de al
lado, donde la familia Koo.
Asi, el destino quiso que fue-
ran vecinos y que se mudaran
el mismo dia. En las proximas
semanas, se cruzan constan-
temente. Juegan mahjong con
sus caseros en el apartamento
del uno o del otro, toman sus
alimentos todos juntos, char-
lan, se hacen amigos. Lo que
no saben, sin embargo, es que
la esposa de él y el esposo de
ella comienzan una relacion
extramarital que, ir6nicamente,
los acerca mas y mas. Lai-
Chen y Mo-Wan descubren que
comparten una aficion por los
relatos de artes marciales. Se
encuentran por casualidad en
los callejones o en el puesto de
comidas rapidas a los que van
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cuando sus cényuges estan de
viaje. Finalmente, no pueden
ignorar el hecho de que cada
uno de ellos posee un objeto
que sus rivales poseen también.
Mientras ella tiene un bolso
japonés parecido al de la espo-
sa de Mo-Wan, él posee una
fina corbata que el esposo de
Lai-Chen tiene. Lo que los acer-
ca inextricablemente es que
intentan descubrir la razén por
la que sus respectivas parejas
les fueron infieles. En el proce-
SO, proyectan sus sentimientos
encontrados con fatales conse-
cuencias.

Comienzan a jugar juegos
que los van distanciando. Se
convierten en objetos de la
necesidad emocional del otro,
se buscan, se reGinen en restau-
rantes, se sienten culpables sin
haber sido infieles, fingen que
son sus rivales, representan una
escena en la que estan rom-
piendo la relacién. Aunque las
razones reales de su separacion
no son claras, Wong se ase-
gura de que los espectadores
entiendan que hay una miriada
de razones por las que ellos no
pudieron sostener la relacion.
La incapacidad, falta de volun-
tad y miedo de los personajes
inmaduros e irresponsables de
La historia toma una dimen-
sion sicolégica en Queriendo.
Dimensién que Wong repre-
senta en esos juegos sicoticos
y en imagenes esquizofrénicas
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—voces en off, cdmara lenta, tomas parciales de
relojes y de cuerpos humanos, tomas de perso-
najes solos hablandole a otro personaje que no
aparece en escena—y en imagenes intertextuales
e intervisuales —citas literarias, la sucesion de
vestidos chinos (cheongsam) que porta la pro-
tagonista, melodias que expresan ansiedades
de los personajes, y escenas televisivas de una
visita del presidente francés Charles de Gaulle a
Camboya en 1966-.

El tema del tiempo apremiante toma nuevas
formas en este filme: los vestidos de Lai-Chen
y un nuevo tema musical. Los relojes aparecen
solo parcialmente y con menos frecuencia e
importancia. El reloj sefiala un evento crucial
solo una vez, cuando los protagonistas se dan
cuenta de que han sido burlados por sus respec-
tivas parejas. A partir de ese momento, el relato
se fragmenta como si expresara la dislocacién de
los personajes. Mientras el papel del reloj dismi-
nuye, los cheongsam funcionan como modos de
marcar el paso del tiempo en los cuatro anos que
abarca la accién y para conectar los afios sesenta
con las siguientes décadas, cuando Hong Kong
se transformé en uno de los centros de modas
y de la industria textil en Asia. De ese modo,
Lai-Chen viste cerca de una docena de trajes
—cada uno mas hermoso y elegante que el ante-
rior— que contrastan con los oscuros y anénimos
callejones y pasillos. Por otra parte, el tema
musical que acompana a los amantes, compues-
ta por Shigeru Umegayashi, es un tema original
de otra pelicula, Yumeji, pero Wong se apropia
de ella exquisitamente. En una edicién especial
de Queriendo, un ensayo interactivo de Joanna
Lee (2000) afirma que “este seductor vals, con
su fascinante conjunto de cuerdas, simboliza los
pasos tentativos y romanticamente intrigantes de
los bailarines. El ritmo, a su vez, plasma la para-
doja de la pasién y de las obligaciones sociales
de los sexos” (mi traduccién). Para marcar el
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paso del tiempo, en la pelicula suena, cada vez
que un momento perdido ocurre, y resuena sin
cesar en los pasos de la pareja al divagar por
las callejuelas, escaleras y corredores en un vals
incorpéreo que solo puede persistir en las grietas
de sus seres deseantes.

El ano 2046

Mientras que La historia de Ah Fei es acerca
del cimulo de emociones del Hong Kong anterior
a 1997, Queriendo amar trata sobre los efectos
postraumaticos del traspaso, y 2046 retrata un
nuevo tipo de ansiedad, la preocupaciéon con-
cerniente al modelo administrativo “un pais, dos
sistemas”, que caracterizaria el periodo de tran-
sicion de 1997 al 2047. 2046 es un significante
polisémico en la trilogia de Wong. En Queriendo
es el cuarto de hotel en donde Mo-Wan vy Lai-
Chen podrian haber consumado su pasién. En
2046, es una habitacién con una gran carga
emocional que afecta a todos sus inquilinos.
Es ahi donde Lulu muere echando de menos
a su amado Yuddy, donde Jing-Wen monologa
en japonés tras el forzado rompimiento con su
novio japonés, donde Bailing comienza una triste
relacién puramente sexual con nuestro héroe,
y la habitacién que este deseaba inicialmente.
2046 es también el ndmero de la habitacion de
hotel donde Mo-Wan vy Su Li-Zhen, camboyana,
viven mientras estdn en Singapur, el escenario en
donde ocurre la historia de ciencia ficcién que
Mo-Wan co-escribe con Jing-Wen, y el lugar ut6-
pico donde la gente va “a recobrar sus memorias
perdidas”. El secreto que Mo-Wan le susurra a un
arbol en las ultimas escenas de Queriendo, es,
finalmente, revelado en el filme 2046: “Una vez
amé. Después de un tiempo, ella desaparecio. Se
fue al 2046 (la habitacion de hotel) a esperarme,
pero no la pude encontrar. Nunca supe si me
amo. Todas las memorias son rastros de miedo”.
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El significante 2046 adquiere dimensiones insos-
pechadas cuando Wong, magistralmente, conecta
la historia de amores y desamores de un hombre
y de una mujer en los anos sesenta con el contex-
to poscolonial del retorno de Hong Kong a China
y de las dislocaciones fisicas y emocionales cau-
sadas por ese evento histérico. “Nadie regresa del
2046”, dice el personaje del cuento de ciencia
ficcion de Mo-Wan, “nadie excepto una persona
porque algunos se escapan con facilidad mientras
que a otros les toma mds tiempo”. Mo-Wan es
el primero que regresa del 2046, el cual puede
interpretarse como el nimero del cuarto de hotel,
o como la experiencia traumdtica de la ruptura, o
como el afo que antecede al 2047, el fin de los
cincuenta anos de transicién. Sea cual fuera la
respuesta, lo que a Wong le interesa es asegurarse
de que los espectadores entiendan que hay gra-
ves consecuencias al pasar por ciertos umbrales.
Mo-Wan se convierte en el primero en regresar
del 2046 porque no soporta los recuerdos de
aquella de quien am6 una vez. Y si una vez tuvo
el corazon roto, después es él quien se convierte
en un rompecorazones que utiliza a las mujeres
para llenar su tiempo vy, al final, las descarta
como objetos usados e inservibles.

Wong retoma el uso de las fechas para
expresar el tema del tiempo apremiante en su
tercer filme. Es asi que las fechas no solo sirven
como marcadores de tiempo, sino que, también,
documentan eventos claves de 1966 y 1967,
proyectan mapas imaginarios de la topografia
mental de individuos dislocados, y realizan una
conexion con una fecha fatidica, el 1.° de julio
de 2047. Dos escenas ocurren en una fecha muy
emocional para muchos: el 24 de diciembre. En
la Nochebuena de 1966, Mo-Wan, casualmente,
se encuentra con Lulu, quien aln esta de luto
por Yuddy. Pero, en lugar de desahogarse, ella
esconde su pena tras una fachada de encono.
En una de sus tipicas intersecciones, Wong Kar
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Wai representa un “momento perdido” entre
dos seres que, lejos de desarrollar vinculos
afectivos en un dia tan festivo y tan lleno del
espiritu navidefo, se alejan irremediablemente.
La siguiente Nochebuena, Mo-Wan y su vecina
Bailing salen a cenar. Mientras caminan por las
tipicas callejuelas apenas iluminadas del Hong
Kong de Wong, hablan de su relacién. Hace ya
algunos meses que estan coqueteando pero ella
quiere algo mas. Le pregunta para qué gastar mas
tiempo si uno encuentra a la persona correcta, a
lo cual él responde que un hombre como él no
tiene mas que tiempo y que él necesita compa-
fifa. Ella se pregunta si para él la gente solo sirve
para llenar el tiempo libre. Su respuesta cinica es
que otros pueden tomar su tiempo prestado si asi
lo desean y requieren. Poco después, sus coque-
teos degeneran en sexo casual para él, pero, para
ella, se convierten en un amor frustrado porque
ella si desarrolla sentimientos hacia él. Wong
utiliza una fecha real entre esas dos navidades
—-22 de mayo de 1967- para conectar la historia
local con el contexto global. Es por esta fecha
que los disturbios politicos de Hong Kong esta-
ban llegando a un climax: un toque de queda fue
impuesto, bombas caseras circulaban libremente,
y la economia se estancd. Al insertar metraje de
los disturbios del 66 y del 67, Wong hace una
conexién entre eventos reales que conmociona-
ron al territorio y a los corazones atribulados de
sus contemporaneos ante el nuevo plazo impues-
to por el modelo “un pais, dos sistemas”. Si Lulu
es un ejemplo de las emociones retardadas del
honkonés, Mo-Wan ejemplifica el concepto del
tiempo prestado que resume la situacion apre-
miante de Hong Kong como colonia britanica y
como apéndice de la [lamada madre patria.

Los jugueteos inmaduros de Yuddy y sus con-
tempordneos se convierten en las complicadas
relaciones de Mo-Wan vy Lai-Chen y, mas tarde,
en las relaciones infructuosas de Mo-Wan vy sus
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mujeres, relaciones marcadas por la naturaleza
diaspérica del honkonés. En Queriendo, los pro-
tagonistas no son capaces de tener una relacion
estable no solo por sus ataduras a sus respectivos
conyuges sino, también, porque son simbolos
del honkonés incapaz de estabilizarse en Hong
Kong. Como un tipico sujeto siempre en transi-
cion, siempre emigrando de China continental o
hacia las comunidades de cantoneses de ultra-
mar, Mo-Wan acepta un trabajo en Singapur casi
inmediatamente después de la ruptura/“momento
perdido”. Pero él no es el dnico que huye de
Hong Kong, Lai-Chen también emigra y sus anti-
guos caseros, los Koo y también la sefora Suen.
Al igual que en los afios sesenta, el reloj avanza
frenéticamente y no parara hasta el 2047, el dlti-
mo afio de los cincuenta que Deng Xiaoping le
otorg6 a Hong Kong para integrarse a los sistemas
econémicos y politicos de la madre patria. Como
Mo-Wan, los honkoneses tratan de suprimir esos
dolorosos recuerdos de épocas idilicas. Si el
trauma de la primera pelicula de la trilogia se
caracteriza por los miedos y las ansiedades que
acompanaron la descolonizacién, el trauma de la
segunda pelicula se caracteriza por una desespe-
ranza total con respecto al futuro y una ansiedad
causada por la recolonizaciéon de Hong Kong por
la China continental, en especial en el contexto
de las pretensiones neocoloniales de China en
provincias o territorios rebeldes como Taiwan y
el Tibet. El trauma representado en la dltima peli-
cula es aiin mas desesperanzador pues se carac-
teriza por el cinismo, la ausencia de emociones y
la corrupcion social y moral del futuro. Estas son
las historias efectivas de los honkoneses desde la
perspectiva caleidoscopica de Wong Kar Wai.
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Notas

1. Segln Terry Smith, por medio de la calibracién se
inician procesos para refinar, controlar y mantener
el orden en poblaciones aborigenes, mientras que a
obliteracién se refiere a la eliminacién de la cultura, la
visién de mundo, las experiencias y, eventualmente,
la existencia de grupos étnicos. La simbolizacion es
la etapa en la que se transforma la realidad cultural
al seleccionar partes de esta para representar ideas
abstractas o tendencias ideoldgicas.

2 Fei significa, en cantonés: (1) un joven rebelde, (2)
la accién de volar, por lo cual es apropiado que
Yuddy (Ah Fei) sea un muchacho problemético que
constantemente se compara con un ave sin patas que
pasa toda su vida en pleno vuelo hasta que, al final
de sus dias, aterriza para morir.
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