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Resumen

German Expressionist cinema atrived in Japan around 1920,
with The Cabinet of Dr. Caligari (released in Japan in 1921) leaving
a notable impression on contemporary Japanese filmmakers.
Despite this iitial impact, German Expressionism ultimately
failed to establish a lasting influence on the trajectory of Japanese
cinema. This was not due to any deficiency in the imported films
themselves, but rather to Japan’s limited receptiveness at the time
to such avant-garde, non-realist aesthetics. For instance, the
renowned director Mizoguchi Kenji attempted to produce a film
in the Expressionist vein—Chi o rei (1923, Blood and Sounh—
which was met with critical and commercial failure. Disillusioned
by the experience, Mizoguchi abandoned the style in its overt
form. Nonetheless, subtle traces of Expressionist influence can
be identified in his later works, particularly in his nuanced use of
chiaroscuro, symbolic motifs such as fog, and stylized human
gestures that verge on the grotesque. This study will examine the
enduring yet understated presence of German Expressionism in
Mizoguchi’s  Ugetsu ~ monogatari ~ (Ugetsu, 1953),  drawing
comparisons with key Expressionist works such as Nosferatu
(1922) to explore how aesthetic and thematic elements were
selectively assimilated into his mature cinematic language.

Ugetsu; Expressionism; Friedrich Wilhelm Murnau; Mizoguchi Kenji; Nogferatn.
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1. Introduccion

El expresionismo aleman fue un fenémeno artistico surgido hacia 1910 vy
extinguido en los primeros afios del siglo XX. Sus directores buscaron plasmar el
mundo interior de los personajes, para lo cual abandonaron el realismo vy
recurrieron a escenografias estilizadas disefiadas en plato.

Este estilo cinematografico llegd a Japon alrededor de 1920. Aunque El gabinete
del doctor Caligari, estrenada en Japon en 1921, y algunas otras obras fueron bien
recibidas por la critica, el expresionismo no logré arraigarse firmemente en el pafs.
Como veremos mas adelante, Japon aun no habia desarrollado el cine como una
forma de cultura consolidada, y el expresionismo resultaba demasiado innovador
para el publico de la época.

Sin embargo, su influencia no fue desdefiable. I.a manera expresionista de
representar el mundo interior de los personajes dej6 huella en algunos cineastas

japoneses, como Mizoguchi Kenji (i [Iff# -, 1898-1956). Aunque con el tiempo
se le atribuy6 un estilo marcado por el realismo, su obra presenta una complejidad

estilistica que desborda esa etiqueta. A lo largo de su carrera, Mizoguchi mantuvo
elementos fundamentales del expresionismo.

El propio director afirmé que crear una obra consistia en fundir dos corrientes
contradictorias en una sola entidad.' En Cuentos de la luna palida (Ugetsu-monogatari,

A PIEE), su objetivo fue precisamente integrar "la realidad" y "lo misterioso"
en una unidad estética. En este articulo, partimos de la hipétesis de que el medio
elegido para dicha sintesis fue el expresionismo, y analizamos la expresion visual
de Mizoguchi desde esta perspectiva.

Nos proponemos explorar las huellas del expresionismo que Mizoguchi, uno de
los cineastas mas reputados de Japon, supo recoger y transformar creativamente en
Ugetsu-monogatari.

VEn Omonkoto nado, publicado en Nikkatsn (n.° 6, 19206), extraido de Saso (ed., 2013, p. 354),
Mizoguchi también expresé su preocupacion por el cine japonés, sefialando que este insistia
demasiado en el realismo y que el cine debfa contener un elemento abstracto (Koga, 2010, pp. 165-
160).
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2. Marco teodrico

El cine expresionista se caracteriza por su forma singular de representar el mundo
interior de los personajes mediante escenografias estilizadas y rodajes en plato,
donde predominan perspectivas distorsionadas, lineas oblicuas y figuras
geométricas como rombos o trapecios.” También son distintivos el vestuario
extravagante, el mobiliario entre lo exético y lo vanguardista, los espacios
simbolicos y teatrales, los fuertes contrastes de luz y sombra, asi como personajes
maquillados de forma exagerada y con movimientos coreografiados o
espasmodicos. En este estilo, los personajes no se limitan a ocupar un decorado:
se integran con él, convirtiéndose en una prolongacion visual de su estado animico.

Técnicamente, el cine expresionista reduce al minimo los movimientos de camara
y privilegia los rodajes en estudio, con predominio de espacios interiores. Mas que
una simple innovacién formal, este estilo respondi6 a una profunda crisis espiritual
y social. No constituye una escuela en sentido estricto, sino una manifestacion
colectiva de malestar psicologico. 3 Los decorados deformes, los encuadres
angulados y los contrastes extremos de luces y sombras reflejan el clima de tension
propio de la Alemania de entreguerras.

Tras la Primera Guerra Mundial, Alemania vivia el colapso de su autoridad
tradicional. El pafs estaba dividido por el conflicto entre la derecha y la izquierda
tras el Tratado de Versalles (1919), y la poblaciéon se encontraba sumida en el
miedo y la incertidumbre. En este contexto surgié el expresionismo como un
intento radical de romper con la tradicion y generar un nuevo lenguaje visual.

LLa obra paradigmatica del movimiento fue E/ gabinete del doctor Caligari, dirigida por
Robert Wiene ( 1873-1938) en 1919, durante los primeros afios de la Republica de
Weimar. La pelicula plantea una alegoria politica: Caligari encarna al lider
autoritario y despiadado, mientras que Cesare, el sonambulo, representa al
ciudadano sometido, obligado a actuar bajo una voluntad ajena. Asi, el filme
aludirfa tanto al sistema de reclutamiento y la entrada en guerra promovidos por el

2 Jean Mitry dice: “Aqui los decorados no embellecen. Crean un universo incohetrente que subraya
el desequilibrio mental del héroe: las calles deformadas, las casas oblicuas, las luces y sombras
oponiéndose en violentas manchas blancas y negras participan de la linea quebrada. Se ve cuiles
son los objetos del expresionismo: traducir simboélicamente, por medio de las lineas, las formas o el
volumen, la mentalidad de los personajes, su estado animico, también su intencionalidad, de tal
forma que el decorado aparezca como la traduccion plastica de su drama” (Sanchez Noriega, 2022,
p. 267).

3 Detalladamente, véase Einster (1988, pp. 15-20).
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Gobierno aleman como a los mecanismos de control totalitario que emergerian en
las décadas siguientes.4

Aunque el expresionismo llegbé a Japon alrededor de 1920 y dejé una impronta
duradera, no consiguié establecerse como estilo dominante. E/ gabinete del doctor
Caligari se estren6 en 1921 y su estilo altamente original fasciné a los interesados
en el cine. Bl escritor Tanizaki Junichirc (& E—EBB, 1886- 1965) , autor del
célebre ensayo E/ elogio de la sombra 2 5% L B | 1933) , escribié una critica muy
favorable de la obra.’

Sin embargo, en ese momento el cine ain no era reconocido como arte en Japon.
Faltaban las condiciones necesarias para que se produjera una verdadera
transculturacién  cinematografica. Por ejemplo, ante el desconocimiento
generalizado de las costumbres occidentales, surgié la figura del benshi ( ik
1) : un narrador que explicaba verbalmente los elementos de las peliculas
extranjeras al publico japonés, buscando preservar la magia del visionado sin dejar
de orientar al espectador.’

El cine japonés de la época cumplia principalmente una funcién de entretenimiento
popular, emparentado con espectaculos como el abuki (HREE%) o el

shinpa GHTiR) , con acompanamiento musical en directo al estilo del teatro
tradicional japonés (Tanaka, 1975, p. 147; Nishikawa, 2016, pp. 29-30).” En este
contexto, el expresionismo aleman resultaba demasiado vanguardista para ser
asimilado plenamente.

No obstante, Mizoguchi Kenji asumié el reto. En 1923 dirigié Chi to rei ( La sangre y
el alma, . & ZE ), una obra con claras referencias a E/ gabinete del doctor Caligari,
El resultado, sin embargo, fue un rotundo fracaso, considerado una mera imitaciéon
del expresionismo aleman. Tanto Mizoguchi como el autor de la obra original,
Oizumi Kokuseki ( KREA7,1893 0 1894-1957) , reconocieron las limitaciones

48Si desea observar el analisis de Kracauer, véase Kracauer (1995, pp. 63-77)., Siegbert Salomon
Prawer replica a Kracauer que, aunque reconoce que la pelicula nos transmite la critica social,
considerar a Caligari como mero tirano es un error. Aunque Kracauer considera a Caligari como
Hitler, en el afio del rodaje, 1919, todavia no se podia decir que Hitler setfa el futuro dictador. Para
Siebert Salomon, la opinién de Kracauer es un poco deficiente, ya que en realidad el caracter de
Caligari se vislumbra. (Prawer, 1980, pp. 164-200).

5 Para conocer la critica de Tanizaki, véase Tanizaki (2018, pp. 7-10).

¢ Para conocer el trasfondo del cine japonés de los 20, véase Yamada (2022, pp. 245-254).

7 Shinpa es un estilo teatral nacido en 1887, basado en el estilo &abuki, buscando otro estilo teatral
innovador. Sobre el shinpa, véase Sato (1961, pp. 262-2806).
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del filme. Oizumi comenté en su estreno que, aunque los decorados eran
aceptables, los actores aun no estaban preparados para adoptar ese nuevo estilo
(Saso, 1991, p. 143). Hoy dia, al no conservarse ninguna copia de la pelicula,
debemos limitarnos a sus testimonios.

Tras este intento fallido, Mizoguchi no volvié a adoptar directamente la estética
expresionista, pero eso no significé que renunciara a su impulso explorador. Por el
contrario, asimil6 la esencia del expresionismo aleman y, a lo largo de su carrera, la
dej6 fluir de manera mas sutil en su cine.”

Esta influencia se hace especialmente visible en Ugessu-monogatari, donde aparecen
figuras espectrales femeninas que no generan una ruptura con lo real, sino que
introducen lo fantastico en perfecta armonia con lo cotidiano. Mizoguchi logra un
equilibrio entre lo sobrenatural y lo realista, alcanzando un “realismo romantico”
que se apoya en recursos expresionistas para evocar terrores metafisicos y estados
animicos complejos.”’

3. Metodologia

El presente estudio adopta una metodologia de analisis comparativo en el ambito
del cine, con un enfoque visual-estético. El objetivo es identificar y examinar
elementos del lenguaje expresionista aleman en la pelicula Ugetsu-monogatari (1953)
de Mizoguchi Kenji, a través de una comparaciéon con Nogferatn (1922), obra
paradigmatica del expresionismo dirigida por Friedrich Wilhelm Murnau (1888—
1931).

La comparacion se basa en el analisis cualitativo de secuencias visuales clave que
presentan similitudes formales o tematicas entre ambas peliculas. Las escenas
seleccionadas en Ugetsu-monogatari han sido elegidas por su tratamiento poético de

8 Yamamoto Kikuo escribe: “Su interés [de Mizoguchi] por el expresionismo también se ve en
la proxima obra, titulada Kiri no minato (El puerto en la niebla, 7% D ¥%,1923) que Chi o

re?” (Yamamoto, 1967, p. 26). Actualmente no se conserva ninguna copia.

9 En el presente articulo, empleamos los términos “terror metafisico” u “horror metafisico” para
referirnos a un sentimiento especifico que no se limita a la inquietud provocada por elementos
ominosos, como una sombra o una ruina, sino que actia como mediador de una experiencia mas
profunda: la percepcién de una alteracién radical del orden del mundo y la sensacion de que el yo
esta expuesto, sin proteccion, ante una presencia que excede lo representable. Este tipo de temor,
que no se dirige a un ente particular sino al ser mismo, puede definirse como terror metafisico, en
tanto coincide con la estructura de la angustia heideggeriana (véase Heidegger, 2004, pp. 274-282),
aunque nos inclinamos por el término “terror”; dado que trabajamos con peliculas de terror y los
seres monstruosos evocan con mayor propiedad esa reaccion.
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lo sobrenatural y por integrar recursos plasticos que remiten de forma clara —
aunque transformada— a las convenciones expresionistas: el claroscuro, la
espacialidad simbdlica, el uso de la niebla, la aparicion de lo espectral y la distorsion
de lo realista. Por su parte, Nosferatu ofrece un modelo fundacional de estas
estrategias visuales en el cine de horror.

Las categorias propuestas para el analisis —luz y sombra, niebla y paisaje,
construccion del espacio, movimientos sobrenaturales de los vehiculos y
humanidad de los monstruos— responden a una légica estética, pero también
funcional, ya que permiten observar como ambos directores representan lo
fantastico en didlogo con la realidad. Estas dimensiones han sido escogidas porque
condensan los principales mecanismos del expresionismo para evocar lo
metafisico, asi como la forma en que Mizoguchi los asimila en su propio lenguaje
narrativo.

Este enfoque comparativo se articula no solo desde los recursos visuales, sino
también desde su valor simbdlico, permitiendo establecer una lectura critica que
desborda la mera influencia formal para explorar una confluencia poética entre
culturas y épocas distintas.

4. Resultados

Para llevar a cabo nuestro analisis, tomamos la medida de estudio comparado con
la pelicula de terror expresionista aleman Nosferatu (1922), dirigida por Friedrich
Wilhelm Murnau (1888 - 1931), en la que aparece el vampiro, simbolo del “azote
de Dios”, y solo como tal identificable en la peste, como simbolo de un tirano que
llegara a Alemania (Kracauer, 1995, pp. 78, 80).

Esta obra esta llena de recursos escénicos para transmitir el terror del vampiro de
manera metafisica y expresionista. Ademas, Murnau se atreve a rodar en exteriores,
alejandose de los decorados pintados caracteristicos del expresionismo para
acercarse al realismo.

En la Alemania de los afios 30 el expresionismo ya estaba en declive. Esto no solo
se debid a que el publico no estaba preparado la expresion hermética del mundo
interior de los personajes mediante los fondos pintados, sino también a que el
propio cine expresionista presentaba ciertas limitaciones.

Por ejemplo, si bien los decorados pintados son adecuados para el teatro, donde la
escenografia se construye manualmente, el cine, en cambio, la ventaja del cine es
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poder grabar la realidad. El cine expresionista renuncié intencionadamente a este
principio. Para trasladar al cine la estética teatral, era fundamental que la
escenograffa estuviera perfectamente diseflada para generar la ambientacion
deseada.

No obstante, en los estudios de la época, incluso en Alemania, la tecnologfa de la
iluminacién aun era limitada, especialmente en lo que respecta a la simulacién de
la luz diurna. La luz es un elemento esencial para la construccion del espacio, ya
que otorga profundidad y vitalidad al fondo. Sin embargo, debido a las limitaciones
técnicas de esta época, no siempre se lograba el efecto deseado, a excepcion de
algunos ejemplos, como E/ gabinete del doctor Caligari."’

Por otra parte, en Alemania, durante la década de 1920, surgi6é una nueva corriente
realista llamada Nueva Objetividad en un contexto socioeconémico y politico
complejo, que influy6 incluso en Mizoguchi (Simsolo, 2008, pp. 27, 28)."" Para
reflejar los problemas sociales en una pelicula el realismo es un requisito
fundamental, ya que permite suscitar la empatia del pablico hacia la trama. La
Nueva Objetividad tiene su origen en la oposicion al pictorialismo y propone, en
su lugar, el documentalismo y una fotografia con una estética auténoma.'

Por estas razones, en los afios 30 surgié un regreso al realismo, lo que debilité al
cine expresionista puro. Sin embargo, esto no significa que el expresionismo
cinematografico desapareciera por completo; al contrario, sus recursos para
transmitir sensaciones metafisicas han seguido vigentes en el cine posterior a nivel
mundial.

Murnau, aunque mantuvo cierto realismo en Nosferatu, sin duda incorporo las ideas
del expresionismo como un medio para construir secuencias capaces de transmitir
un horror de naturaleza metafisica.

Aunque Mizoguchi seguramente no viese Nosferatu, porque esta no llegd a
estrenarse en Japon, podemos encontrar muchas similitudes en las secuencias
expresionistas. El filme del cineasta japonés nos narra las aspiraciones y los
desengafnos de cuatro personajes en el corazon del desastre bélico causado por los

10 Para conocer el estado de la decoracion del cine expresionista de la época, véase Berriatda (2009,
pp- 89-92).

11 Para conocer cémo Mizoguchi presta atencién a los detalles en la creaciéon de cine realista desde
los 30, véase Takizawa (1954, pp. 37-41).

12 Para conocer mas la Nueva Objetividad y el otro realismo que aparecié en este momento en
Alemania, Kammerspielfilm, Sanchez Noriega (2002, p. 272).
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apegos de los sefiores. El tema condena claramente la guerra, la avaricia, la
ambiciéon mezquina y la prostitucion. La pelicula tiene un trasfondo del disturbio
politico, social y economia de la época de realizacion.

Ademas, Mizoguchi emplea en gran medida el expresionismo para expresar lo irreal,
lo metafisico y lo misterioso. Por casualidad, la manera de emplear el expresionismo
es similar a la de Murnau. Ambos cineastas utilizan estrategias visuales similares
para representar lo monstruoso y lo espiritual, como el tratamiento del paisaje, la
composicién escénica, el movimiento de vehiculos o la ambigtiedad entre lo
humano y lo espectral.

Por ello, en este articulo, a través de un analisis comparativo sobre la introduccion
de elementos expresionistas en la obra de Murnau, confirmaremos que el cineasta
japonés también recurre a estrategias expresionistas en determinadas secuencias.

4.1. Ugetsu-monogatari

4.1.1. Concepto del provecto de Ugetsu-monogatati

Ugetsu-monggatari” esta basada en dos cuentos, Asaji ga Yado (Casa en medio de la
espesura, JEFDME) y Jasei no In (La lubricidad de la serpiente, BETED JE), ambos
pertenecientes a la colecciéon de nueve relatos sobrenaturales titulada Ugessu-
monogatari, publicada en 1776 por Ueda Akinari (£ FAFNFK, 1734-1809)." Ademas,

13 1.a trama de Ugetsu-monogatari: Genjuro y Tobei son dos hermanos ceramistas pobres que viven
junto al lago Biwa, en la provincia de Omi, durante el Japén feudal del siglo XVI, afectado por las
guerras. Genjurd, casado y con un hijo pequefio, suefia con hacerse rico, mientras que Tobei
ambiciona convertirse en samurii. Ambos deciden abandonar su aldea llevando sus ceramicas con
la intencién de venderlas en la ciudad. Genjaro viaja solo a la ciudad, mientras que Tobei lleva
consigo a su esposa. En el mercado, ambos venden sus productos con éxito, pero mientras estin
ocupados, Miyagi, la esposa de Genjuro, es asesinada. En el mercado, una anciana y una mujer
noble visitan el puesto de Genjuro y compran algunos articulos. Agradecido, Genjaro las acompafia
a su palacete, pero en realidad, ambas mujeres son espiritus malignos de un linaje exterminado de
un seflor feudal durante la guerra. Genjuro queda atrapado en la fantasfa creada por los espiritus,
pero gracias a la intervencién de un bonzo, logra escapar. Por su parte, Tobei, a pesar de las saplicas
de su esposa, gasta el dinero obtenido en el mercado para comprar una armadura de samurai. Asi,
consigue alcanzar su suefio de convertirse en uno, pero al olvidar a su esposa, ella se ve obligada a
prostituirse para sobrevivir. A través de estas dolorosas experiencias, tanto Genjuré como Tobei
comprenden cudl es la verdadera felicidad que les cotresponde como ceramistas y seres humanos.

14 Anteriormente se realiz6 la pelicula Jasez no in (1921), cuyas escenas esta rodadas integramente en
platd, dirigida por Thomas Kurihara® X ¥ X K X | 1885-1926), mientras que el guion fue esctito
por Tanizaki Junichir6. Actualmente no es posible verla debido a la pérdida del negativo, pero,
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la pelicula incorpora una introduccién inspirada en la novela de Guy de Maupassant
(1850-1893) E/ collar (1884). Aunque en la pelicula se incluye una historia de horror
en la que una princesa de un linaje feudal embruja a un ceramista, Mizoguchi se
esforzé por desarrollar la narrativa de terror manteniendo un enfoque realista.

La historia de dos ceramistas cuyas vidas se ven sacudidas por las circunstancias
politicas y econémicas del Perfodo de los Estados en Guerra (BkEIBRFF, 1497-
1573) resultaba facilmente comprensible para los japoneses de la posguerra
inmediata tras la Segunda Guerra Mundial. Por ello, el publico empatizo
profundamente con la pelicula.

Mizoguchi recurrié finalmente al realismo, pero al mismo tiempo buscd una
manera de crear un terror de naturaleza metafisica mediante el expresionismo,
logrando un equilibrio entre lo realista y lo simbdlico. En este sentido, su enfoque
comparte elementos con la pelicula alemana Nosferatu, dirigida por Murnau.

A pesar de que, en aquella época, aun no existian los graficos generados por
ordenador, las secuencias en las que aparecen los seres espectrales en ambas
peliculas presentan similitudes en su concepcion visual.

Estudiaremos estos aspectos mediante las secuencias expresionista, donde nos
evocan terror es el contraste de luz y sombra, el uso de la naturaleza, la construccion
del espacio, el movimiento de los vehiculos y la humanizacién de los monstruos.

Antes de abordar el analisis detallado de las secuencias de Ugetsu-monogatari,
conviene seflalar que el orden expositivo adoptado a continuacién no sigue la
cronologia de la narracién filmica, sino una logica tematica orientada al estudio
comparativo. Esta estructura responde a tres objetivos principales: facilitar la
comparacion con Nosferatu segin ejes expresionistas compartidos; agrupar
elementos visuales afines —como el tratamiento de la luz, la niebla o el espacio—
antes de abordar aspectos dinamicos como el movimiento de los vehiculos o la
aparicion de figuras espectrales; y reservar para el final el marco conceptual del
proyecto de Mizoguchi, de modo que funcione como sintesis y clave interpretativa
de los recursos analizados.

resulté un fracaso total.
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4.2.2. Tratamiento de luz v sombra

En el expresionismo aleman, el claroscuro es la manera habitual para evocar la
angustia o el terror ',

En Nosferatu, se emplea el contraste entre luz y sombra, una manera expresionista
representativa unas veces. Al entrar en el mundo diabdlico desde el mundo humano.
Cuando Hutter llega al portén del castillo de Nosferatu, la cimara esta colocada al
nivel de los ojos de Hutter, y captura a Nosferatu saliendo de la oscuridad del otro
arco del castillo a la luz emanada entre dos portones. Esto simboliza que Nosferatu
viene a buscatle desde el mundo diabdlico al terrenal. Ambos personajes entran en
el mundo del monstruo.

Figura 1. Fotograma de Nosferatn (Friedrich
Wilhelm Murnau, 1922)

Fuente: ©Jofa-Atelier Betlin-
Johannisthal/Prana-Film GmbH

En la segunda noche en el castillo, el conde intenta beber la sangre de Hutter. El
vampiro no es encuadrado directamente, sino que aparece como una sombra
proyectada en la pared detras de Hutter, que duerme. L.a sombra de Nosferatu
levanta los brazos para atacarle. Esto estimula nuestra imaginaciéon sobre el
vampiro.

Dicha secuencia culmina en la conocida escena de Nosferatu subiendo la escalera
para atacar a Ellen. Murnau rodé solo la sombra del vampiro subiendo la escalera
y acercandose a su habitacién, proyectada en la pared por un fuerte foco desde
abajo. La sombra empieza a alargar la mano hacia el pomo de la puerta de la
habitaciéon. En este momento, la sombra de la mano, de dedos puntiagudos, se

15> Muchos investigadores, incluido Kracauer, indican que el claroscuro es un atributo esencial del
expresionismo, que en su origen esta un teatro expresionista E/ mendigo (1912) de Reinhardt Sorge
(1892-1916). Puesto en escena en 1917. (Einster, 1988, p. 45). Por cierto, Kracauer se refiere a la
“luz”, pero se ve claramente por el contexto de su libro que observa la sombra también (Kracauer,

1995, pp. 75-76).
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extiende. Destaca la forma monstruosa, no humana, proyectada en la pared. La
sombra del vampiro aparece como si estrangulara el cuello de Ellen.

Tal uso de la sombra como entidad auténoma se relaciona con lo que Kracauer
(1995) describe como manifestaciéon del inconsciente colectivo en el cine
expresionista, en el que los personajes ya no controlan su destino y se ven rodeados
por fuerzas oscuras que representan estructuras de poder opresivas.

Figura 2. Fotograma de Nosferatu
(Friedrich Wilhelm Murnau, 1922.)

Fuente: ©Jofa-Atelier Betlin-
Johannisthal/Prana-Film GmbH

Mizoguchi también emplea la sombra de manera impresionante en la secuencia de
la mansién de Kuchiki. Al principio, la camara nos muestra la puerta destruida,
indicandonos que el edificio esta abandonado. Luego, los tres personajes entran en
el terreno de la residencia. Genjuro no percibe nada extrafio. L.a cimara muestra
las sombras de los tres personajes, que se desplazan de izquierda a derecha. Sin
embargo, al llegar a la derecha, las sombras desaparecen de manera misteriosa. Esto
nos hace comprender que esta ocurriendo un fenémeno espiritual.

En la secuencia de la residencia de Kuchiki, Wakasa, la anciana, y Genjuro van al
salon para visitas. Este momento, atardece de repente y las sirvientas empiezan a
encender las velas de las lamparas. El contraste entre luz y sombra es ahora muy
fuerte y produce un ambiente particular. Genjuro detecta que el mundo donde esta
ha cambiado, quedando un poco asustado.
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Figura 3. Fotograma de Ugetsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

Fuente: ©Daié kyoto studio

La princesa de Kuchiki, después de cambiarse de vestido, sale al salén desde la
parte izquierda del pasillo, pero al principio, sale como una sombra proyectada en
la pared. Después, aparece la propia princesa, pero como una silueta negra. Este
tipo de apariciéon encarna el simbolo visible del terror, donde la sombra ya no
representa al objeto real sino una presencia espectral sin nombre. La imagen
proyectada anticipa asi la naturaleza sobrenatural del personaje antes de que su
cuerpo se haga visible. Cuando camina un poco hacia la vela, acompafiada de una
musica misteriosa, puede verse su imagen. Esta expresion es muy efectiva para
mostrarnos que esta apareciendo un fantasma, aunque tenga forma humana.

En otra secuencia Wakasa baila para Genjaro. Su baile despierta al espiritu de su
padre, el sefior Kuchiki. El alma de Kuchiki canta. Este momento, Wakasa se
hunde en la sombra. .a sombra es simbolo del mundo espiritual.

Figura 4. Fotograma de Ugetsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

=g ~

s i
Fuente: ©Daié kyoto studio

A pesar de la aparicion repentina de Miyagi, Genjurd no puede extrafarse debido
a lo contento que esta. La pareja se alegra. Aunque hay algunas sombras en esta
secuencia, no simbolizan ninguna maldad gracias al fuego. Genjuro y Miyagi, con
su hijo, gozan de la intimidad familiar. Genjuro se duerme por el cansancio. La
imagen de Miyagi se hunde en la oscuridad total. La imagen de Miyagi simboliza su
tristeza o su soledad, porque la mujer tiene que despedirse de su marido y su hijo
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para ir al otro mundo. Entendemos, por el uso de la iluminacién, que este fantasma
apareci6 ante su marido solo por amor.'®

Figura 5. Fotograma de Ugetsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

*

Fuente: ©Daié kyoto studio

4.2.3. Empleo de niebla y otros paisajes naturales

En Nosferatu, Murnau introdujo la espiritualidad de la naturaleza como decoracion
en varias escenas.

Hutter se hospeda en una posada justo antes de adentrarse en el territorio del conde
Orlok. Los aldeanos le aconsejan que regrese a la ciudad de donde partid,
advirtiéndole que, por la noche, aparece el hombre lobo. Hutter ignora sus
advertencias. Esa noche, la camara captura la imagen de un lobo emergiendo del
bosque en busca de una presa. Mientras tanto, los caballos miran inquietos hacia el
bosque y huyen en direcciéon contraria. Han detectado la presencia de un
depredador. Esta escena simboliza la inminencia de un encuentro aterrador para
Hutter.

Mas tarde, la camara nos muestra a Hutter leyendo un libro sobre vampiros que ha
encontrado en su habitaciéon. Por un momento, sospecha que la verdadera razén
de las advertencias de los aldeanos es que Orlok es un vampiro, pero
inmediatamente desecha la idea. Al amanecer, la pelicula nos presenta un paisaje
montafioso. Sin embargo, se trata de una montafia cuyas superficies aparecen
blanquecinas y rocosas, sin rastro de animales ni vegetacion. La escena transmite
una sensacion de frialdad. Luego, la imagen cambia a la falda de la montafia, donde
una sombra proyectada desde su cima se mueve de manera rapida e irracional. Hay

16 Hay otra secuencia parecida de Miyagi en la imaginacion de Genjaro, pero, como se trata de un
ensuefio de Genjur6é y no una secuencia sobre un fantasma, no la hemos mencionado. En la
imaginacién de Genjuro, aunque Miyagi surge de una sombra negra, cuando coge el regalo que iba
a comprar para ella, muestra un sentimiento alegre. En ese momento, Miyagi estd bafiada por una
luz intensa. Incluidos todos estos elementos, Antonio Santos concluye que Miyagi es un simbolo
de vida, mientras que Wakasa es un simbolo de muerte (Santos, 1993, p. 289).
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algo sobrenatural en ello. Se nos insinda que estamos cerca de un mundo que no
pertenece a la realidad terrenal.

Figura 6. Fotograma de Nosferatn
(Friedrich Wilhelm Murnau, 1922.)

Fuente: ©Jofa-Atelier Betlin-
Johannisthal/Prana-Film GmbH

Llega al castillo de Orlok. Cuando anochece el segundo dia de la estancia en el
castillo de Otlok, la camara capta el sol escondido detras de las nubes. El subtitulo
reza: “La luz fantasmagorica del anochecer”, expresando directamente que la noche
del territorio de Otlok pertenece a otro mundo. Nosferatu es una pelicula en la que
se emplea la naturaleza como decoracién en abundancia.’

Mizoguchi también emplea imagenes poéticas de la naturaleza, y, en particular, el
uso de la niebla es fundamental en su estilo. En la secuencia en la que Wakasa, la
anciana y Genjuro comienzan a caminar hacia su residencia a orillas del lago, la
camara los captura lateralmente, desde detras de la espesura de las gramineas. Los
tres avanzan en sentido horizontal, de izquierda a derecha. Detras de ellos, una
densa niebla cubre el lago, ocultando parcialmente las montafas en el fondo.
Podemos interpretar esta escena como una representacion del paso del tiempo y
de la proximidad al otro mundo.

17 Lotte Henriette Eisner escribe: “La naturaleza participa en el drama: por una montafia perceptible,
el impulso de las olas deja prever el acercamiento del vampiro, la inminencia del destino que va a
azotar a la ciudad. En todos estos paisajes, colinas sombrias, bosques espesos, cielos con nubes que
anuncian la tempestad, se cierne, como lo indica [Bela] Balazs, la gran sombra de lo sobrenatural”

(Eisner, 1988, p. 70).
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Figura 7. Fotograma de Ugefsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

ik :
Fuente: ©Dai¢ kyoto studio

Genjuro recibe la hospitalidad de Wakasa y disfruta de sus dias junto a ella. Sin
embargo, un dia, al salir a la ciudad, un bonzo le advierte de que en su semblante
se percibe un presagio de muerte. Tras escuchar la historia de Genjuro, el bonzo
le asegura que las mujeres de Kuchiki son en realidad espectros. Como proteccion,
le ofrece un remedio: escribir conjuros en todo su cuerpo. Al regresar al palacete
de Kuchiki, Genjuro suplica a las mujeres que lo liberen, pero rechazan su peticion.
Desesperado, blande una katana para defenderse e intenta huir. Durante su fuga,
llega al patio, envuelto en una densa niebla que impide ver claramente incluso los
arboles. L.a combinacién de esta escena con la banda sonora misteriosa refuerza la
sensacion de haber entrado en el mundo de los fantasmas.

Figura 8. Fotograma de Ugetsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

Fuente: ©Daié kyoto studio

4,24, Forma de crear el espacio

En la pelicula Nosferatu, aparecen dos edificios importantes. Uno es el de Ellen. Su
residencia tiene un jardin lleno de plantas. Hutter arranca unas flores para
regalarselas, pero Ellen le reprocha que no hay que matar las flores. Ella también
tiene plantas en el balcon, y un gato. Incluso su habitacién esta empapelada con
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motivos de plantas. Su vida esta repleta de vitalidad.

El espacio de Nosferatu, en contraste con el de Ellen, es totalmente insulso.
Cuando Hutter llega al castillo de Nosferatu, este le ofrece la cena. En ese momento,
la camara captura el saloén en su totalidad desde lejos de la mesa. Se puede observar
que no hay ninguna decoracién u ornamentaciéon. El suelo de baldosas en patrén
ajedrezado genera una sensacion de profundidad y continuidad hacia el fondo, lo
que enfatiza la amplitud del espacio, pero también destaca la soledad. Hay unas
secuencias mas del salén o del pasillo con motivos geométricos para subrayar el
espacio frio en la pelicula.

Figura 9. Fotograma de Nosferatn
(Friedrich Wilhelm Murnau, 1922)

Fuente: ©Jofa-Atelier Betlin-
Johannisthal/Prana-Film GmbH

Ademas, los respaldos alargados de las sillas refuerzan la impresion de falta de
conexion conceptual entre ellas, incluso cuando alguien se sienta. El salon carece
por completo de elementos decorativos; solo contiene lo estrictamente necesario.
Por ejemplo, el reloj de péndulo presenta un detalle singular: la figura que emerge
de la tramoya para hacer sonar la campana es un esqueleto. El mundo de Nosferatu
es profundamente inorganico y gélido. Este espacio expresa la falta de humanidad
en el castillo de Orlok.

Figura 10. Fotograma de Nosferatu
(Friedrich Wilhelm Murnau, 1922.)

Fuente: ©Jofa-Atelier Berlin-
Johannisthal/Prana-Film GmbH
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Las puertas de las habitaciones del castillo tienen formas similares a la de un ataud.
Cuando el conde Orlok atraviesa el umbral del aposento de Hutter para hablarle,
la camara se sitta en el interior de la habitacion. Orlok emerge desde la oscuridad,
mientras que la luz que entra por la ventana ilumina directamente el espacio frente
a la puerta. La escena da la impresion de que Orlok surge desde un atadd hacia el
mundo terrenal para invitar a Hutter al mundo de la muerte, en un paralelismo con
la secuencia del primer encuentro en el arco del castillo (Vallet Rodrigo, 2017, p.
19)".

En  Ugetsu-monogatari, Mizoguchi introduce la diferencia conceptual entre dos
espacios en el palacio de Kuchiki. Su apariencia en el mundo real o terrenal es
similar a la de una chabola. Dos mujeres guian a Genjuro al interior de la residencia,
pero la puerta principal no esta sellada; de hecho, estd completamente destrozada.
Al llegar a la entrada del edificio, este también parece abandonado: los papeles de
las puertas, shji (F&F), estan rasgados.

Sin embargo, el contraste es inquietante, ya que, a pesar del estado ruinoso del lugar,
las mujeres visten
ropas impecables. Esto genera una sensacién extrafa y desconcertante.

La secuencia cambia drasticamente al interior del palacio. Cuando los personajes
avanzan por el pasillo, el edificio aparece repentinamente ya bien conservado. Al
atravesar el patio y los corredores, no solo ingresan al palacio de Kuchiki, sino que
también parecen cruzar un umbral desde el mundo terrenal hacia un reino
desconocido.

Esta transformacién puede entenderse claramente como metaférica, pero
Mizoguchi también utiliza otro recurso clave para expresar lo diabdlico: el angulo

de la camara®.

Mizoguchi filma a los personajes del mundo terrenal generalmente desde un

18 En este sentido, en la posada en la que se aloja Hutter justo antes de llegar al castillo de Orlok,
hay un hueco decorativo que recuerda a un atadd en la pared justo detrds de la cama en la que
duerme Hutter. Esta secuencia, en combinacién con las escenas antes mencionadas de lobos y
caballos, sumadas al paisaje montafioso tefiido de espiritualidad, presagian el destino de Hutter
cuando se convierte en presa del vampiro.

19 “La camara de Murnau y Fritz Arno Wagner se encarga también de evocar el horror. Recordamos
que la figura del doctor Caligari o la de Cesare surgfan a menudo oblicuamente, en un plano
deliberadamente vago al que Kurtz definié como el plano ideal y puro de la expresion traspuesta de
los objetos” (Einster, 1988, p. 77).
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angulo frontal o lateral. Sin embargo, una vez que ingresan al reino misterioso, la
camara los capta en angulos oblicuos. Veamos algunos ejemplos.

Cuando los personajes se dirigen al palacio de Kuchiki, la cimara los filma de perfil
mientras caminan junto a la orilla del lago Biwa. Al llegar al palacete, entran en su
interior. Tras la secuencia en la que sus sombras se proyectan sobre la tapia, la
camara los filma frontalmente en su avance. Wakasa es la primera en aparecer y
gira hacia la izquierda (a la derecha desde la perspectiva del espectador). Luego, la
anciana entra en el encuadre y también gira a la izquierda. Finalmente, Genjuro
aparece en escena, y la camara se desplaza sutilmente hacia atras, siguiéndolos en
su avance.

Al fondo de la escena, se observa un desfile que se mueve en diagonal de izquierda
a derecha. Esta composicion genera la sensaciéon de que el espacio se expande
repentinamente, a pesar de que los personajes siguen en el patio de la residencia.
Simbolicamente, esta transformacion espacial refuerza la idea de que han cruzado
el umbral hacia el mundo espiritual.

La secuencia cambia al interior del edificio. La camara, situada a la altura del techo,
desciende lentamente hasta el patio, captando a los personajes mientras caminan
por el pasillo hacia el salén de visitas, vistos desde atras. Desde la perspectiva del
espectador, avanzan en linea recta hacia el fondo, pero ligeramente hacia la derecha.

Este encuadre, que muestra a los personajes alejandose de la camara hacia el fondo,
refuerza la sensacioén de profundidad del espacio. Se ve mucho vacio sin vida. La
dimensién donde viven los espectros es distinta a la humana, lo que acentda la
atmoésfera sobrenatural de la escena.

4.2.5. Movimiento magico de los vehiculos

Aunque el movimiento de los actores puede evocar el horror, esto es aplicable
también al movimiento de los vehiculos.” Cuando Hutter se acerca al territorio de
Orlok, el cochero del carruaje se detiene antes de cruzar el puente y le informa de
que no puede llevarle mas alla. Sin mas opcion, Hutter desciende y comienza a
caminar. Lo extrafio es que el carruaje de Orlok aparece para recoger a Hutter. Se
mueve de manera antinatural: avanza y desaparece por un instante, solo para
reaparecer mas adelante, repitiendo este patron. Este comportamiento refuerza la

20 Lotte Henriette Einster después de analizar el movimiento para evocar el terror de los actores en
E/ gabinete del doctor Caligari y otras peliculas expresionistas, aplica el analisis al movimiento de los

vehiculos de Nosferatu (Einster, 1988, pp. 78. 79).
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idea de que el carruaje no pertenece al mundo terrenal.

En realidad, el cochero es el propio Orlok, aunque su vestimenta impide
reconocerlo con claridad. Tras recoger a Hutter, la niebla envuelve al carruaje
corriendo. Inmediatamente después, se muestra una secuencia del vehiculo con
inversion de blanco y negro. En la mayoria de estas escenas, el carruaje se desplaza
a gran velocidad, como si la pelicula misma se acelerara artificialmente. Todo este
conjunto de efectos visuales simboliza el cardcter misterioso y diabdlico del
territorio de Orlok.

Mizoguchi también expresé la premonicion de la muerte a través de un vehiculo.
En Ugetsu-monogatari, los protagonistas intentan cruzar el lago en una barca. Primero,
la embarcacion aparece desde el fondo de la escena, avanzando en diagonal de
derecha a izquierda entre una densa niebla. Tras una secuencia de dialogo entre los
personajes, surge otra barca, aparentemente vacia, siguiendo la misma trayectoria.

Cuando ambas embarcaciones quedan encuadradas en la imagen, se cruzan en
diagonal. Sin embargo, a diferencia de la primera, la segunda barca avanza de
izquierda a derecha. En ese momento, Ohama grita: “{Un funa-yrre”, refiriéndose
al espiritu legendario japonés que provoca naufragios. No obstante, en su interior
se encuentra un comerciante que ha sido atacado por piratas. Antes de morir, les
advierte del peligro inminente de un asalto. La apariciéon de la segunda barca
presagia que el viaje de los protagonistas sera fatal.

Figura 11. Fotograma de Ugefsu-monogatari
(Mizoguchi Kenji, 1953)

Fuente: ©Dai¢ kyoto studio

4.2.6. Humanidad de los monstruos

En Nosferatn, el vampiro se presenta como un ser a medio camino entre lo humano
y lo monstruoso. En general, cuando debe interactuar con el mundo de los
hombres, adopta la apariencia del conde Orlok. Solo algunos rasgos exagerados,
como sus orejas prominentes y sus dedos afilados, insintan que su verdadera
naturaleza no es humana, aunque también pueden hacernos pensar en un dictador

362



carente de toda humanidad”. Sin embargo, esta representacion contribuye a
reforzar el realismo dentro de la pelicula.

Mizoguchi, por su parte, da forma a la figura del espiritu maligno a través de la
princesa de Kuchiki. El hecho de que el cineasta la represente con apariencia
humana refuerza el realismo narrativo de Ugessu-monogatari. Aunque su expresion
recuerda a una mascara del teatro 75°' —con cejas gruesas pintadas en lugar de sus
cejas naturales—, su presencia corpérea de carne y hueso, al igual que la de
Nosferatu, es esencial para la atmdsfera realista de ambas obras.”

Desde el momento en que Genjuro encuentra a Wakasa y la acompafa hasta su
palacio, sus gestos son casi inertes, transmitiendo una sensacion de irrealidad. En
este aspecto, se percibe un ambiente no humano. Solo cuando Genjuro levanta la
cabeza para ver el rostro de Wakasa siente algo extrafio y detiene su movimiento,
como si hubiese sido repentinamente poseido por un espiritu.

Podemos encontrar una escena similar mas adelante: después de que Genjuro se
despida de Wakasa, prometiéndole llevarle ceramicas a su residencia, la princesa y
la anciana aparecen inesperadamente frente a la tienda de telas donde él se
encuentra. Le llaman para guiarle hasta su morada. En ese momento, la princesa
de Kuchiki levanta una vela para iluminar su rostro y esboza una leve sonrisa.
Genjuro, desconcertado por su repentina aparicion, queda momentineamente
paralizado. Sin embargo, los espectadores pueden percibir una sutil insinuacion de

21 Mizoguchi se ve influido por los teatros tradicionales japoneses, especialmente el #0. La influencia
del 76 en su obra se manifiesta de diversas maneras y en distintos niveles. No hay que olvidar que
el cine en Japon surgid a partir del teatro japonés. En esta pelicula también se percibe la influencia
del 76, mas alla del gesto de Wakasa. Un ejemplo claro es la secuencia en la que Wakasa baila de
estilo 76 en el palacete de Kuchiki; se pueden apreciar rasgos estilisticos propios de esta tradicion.
Para un analisis mas detallado sobre la influencia del teatro tradicional en Mizoguchi, Herndndez
Les (2014, pp. 31-37).

22 Yoda Yoshikata, el reconocido guionista y colaborador cercano a Mizoguchi, encargado del guion
de Ugetsu-monogatari, sefiala que Mizoguchi intent6 emplear las pinturas de Salvador Dali (1904-1989)
como bocetos, en los que aparecia una criatura monstruosa. Sin embargo, el presidente de la
productora rechazé esta idea. Por ello, en la pelicula, el monstruo adopt6 una forma fisicamente
humana. Yoda reconoce que es una clave del éxito del filme, ya que las obras de Mizoguchi siempre
contienen una fuerte critica social. La transformaciéon del monstruo en un ser humano resulté
acertada para introducir un mayor realismo en Ugetsu-monogatari (Yoda, 1970. pp. 211-212).
Finalmente, Mizoguchi recurrié a pinturas orientales a la tinta que nos evocan el romanticismo,
como bocetos de los escenarios (Saso, 2013, p. 432). Mientras tanto, Murnau cre6 los bocetos,
basando en las obras de los pintores sutrealistas o simbolistas como el pintor Arnold Bocklin (1827-
1901) (Berriataa, 2009, pp. 193-207). Se ve que ambos directores buscaban la expresion metafisica
en las imagenes realistas.
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lo sobrenatural. Pero, sin duda, ambos personajes monstruosos tienen cuerpo
humano.

5. Discusion

Hemos analizado la pelicula Ugetsu-monogatars, de Kenji Mizoguchi, para rastrear la
influencia del expresionismo aleman, a través de un estudio comparativo con
Nosferatu, de F. W. Murnau. Aunque procedentes de contextos radicalmente
distintos, ambas obras, firmadas por cineastas frecuentemente asociados al
realismo, emplean recursos expresionistas para explorar lo monstruoso como
reflejo de sus respectivas realidades sociopoliticas.

Mizoguchi, sin embargo, no imita el expresionismo: lo reinterpreta desde una
sensibilidad propia, en la que lo sobrenatural y lo simbdlico no interrumpen el
mundo real, sino que lo atraviesan. Su cine articula una relacion dialéctica entre lo
visible y lo invisible, donde el horror no se limita a lo fantastico, sino que también
brota de las decisiones humanas marcadas por la ambicion, la guerra o la pérdida.

Mais que una cita estilistica, la presencia del expresionismo aleman Ugetsu-monogatari
revela la capacidad de Mizoguchi para transformar influencias foraneas en un
lenguaje cinematografico singular. Su conocido realismo —cercano por momentos
alo documental— se ve enriquecido por una atmosfera cargada de sombras, niebla
y silencios que intensifican lo espiritual y lo tragico.

Asi, Ugetsu-monogatari encarna una poética donde lo metafisico no niega lo real, sino
que lo eleva. Mizoguchi demuestra que la herencia expresionista puede trascender
su origen historico para resignificarse como un lenguaje visual del deseo, el dolor y
lo espectral. Esta confluencia entre tradicién local y herencia europea no supone
una contradiccién, sino una sintesis fecunda que enriquece su cine con una
resonancia poética inica.
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Mizoguchi, K. (director). (1953). Ugetsu-monogatari (RO H¥DEE ) [Pelicula]. Daié
Ky6to Studio.
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(Las imagenes utilizadas como figuras en este articulo son elementos centrales del
analisis, realizado unicamente con fines cientificos en el ambito académico.)
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