LA OBRA DE JAIME ROSALES:
DIALOGOS CON YASUJIRO OZU

Santiago Bravo Escudero
Doctorando, Universidad de Cérdoba

RESUMEN

Rosales es uno de los cineastas mds personales del panorama espanol, con una filmografia
tan variada como destacable. Su peculiar labor tras la cdmara, aparte de suponer un pro-
fundo trabajo de investigacién en busca de nuevas formas cinematograficas (y narrativas),
se nos antoja fruto de la influencia de otras cinematografias. El siguiente articulo trata de
aproximarse a su obra a partir del didlogo que esta mantiene con la del cineasta japonés
Yasujiro Ozu, con vista a arrojar alguna luz sobre ella.
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ABSTRACT

«The work of Jaime Rosales: dialogues with Yasujiro Ozu». Rosales is one of the most per-
sonal filmmakers on the Spanish panorama, with a filmography as varied as remarkable.
His peculiar work behind the camera, besides a deep investigation work searching new
cinematography forms (and narratives) is the result of the influence of other cinemas. The
following article tries to approach his work through dialogue that it has with the Japanese
filmmaker Yasujiro Ozu, with the intention of shedding light on it.

Keyworbps: Cinema, Rosales, Ozu, dialogue, form.

1. INTRODUCCION

No podemos asegurar que el cine de Yasujiro Ozu haya influenciado el trabajo
de Jaime Rosales. Ni siquiera estando seguros; ni aun siendo el propio Rosales el
que lo afirmara. Pero son visibles ciertas reminiscencias del cine de Ozu en la obra
del cineasta espanol. Evocaciones que, mds alld de ser meras anécdotas o pequenas
referencias en las peliculas de Rosales, se descubren como importantes reflexiones
acerca del trabajo del cineasta japonés por parte del director.

Intentaremos argumentar en el siguiente texto que es licito y plausible tratar
como influencia a Ozu respecto al cine de Jaime Rosales. A través del anilisis y la
comparacion, acercar los trabajos de estos dos cineastas y servirnos de ello para una
mejor comprensién del trabajo del cineasta cataldn. No solo valernos de aspectos
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que los aproximen, como la preocupacién por la familia o la minuciosidad formal,
también aprender de sus diferencias, como el uso o no de la musica.

Pero no solo pretendemos dar respuesta a algunas preguntas que nos surgen
acerca del trabajo de Rosales, sino que serd importante también plantear preguntas
que, quedando sin resolver, también ayuden a la lectura de sus filmes, y que ademds
sirvan para continuar la investigacién sobre el cine de Jaime Rosales, con la posibi-
lidad de ser respondidas en un futuro. O no.

2. TRAMA

Tanto Ozu como Rosales parecen tener una preocupaciéon obsesiva por la
familia y su idiosincrasia. Se instalan en el nicleo familiar para, desde ahi, abordar
temas como la muerte, la soledad, las relaciones paternofiliales, etc.; temas que
también comparten. Y esto, parece ser, se debe a la concepcién de familia como
microsociedad, sirviéndose de ella como una especie de metdfora, abordando temas
particulares para hacerlos universales. Cuando hablamos de que parten de la familia
como microimagen de la sociedad, nos referimos a que la radiografia que hacen de esta
es extrapolable a sus personajes y las familias que estos conforman. Angel Quintana
senala lo siguiente: «Ozu puede ser considerado como un cronista imprescindible
a la hora de entender la evolucién experimentada por la sociedad japonesa en el
periodo que abarca su obra, es decir, entre 1927 y 1962...» (Quintana, 2003, p. 9).

Si hacemos un repaso por el argumento de las peliculas de Jaime Rosales,
en todas ellas la familia juega un papel importante, dirfa que determinante. En Las
horas del dia (2003) Abel es propietario y regenta una tienda de ropa unisex. Vive con
su madre pero parece estar a punto de dar el paso e independizarse junto a su novia.
En La soledad (2007) nos presenta, por un lado a Adela madre soltera, separada de su
parejay padre de su hijo, que deja la casa de su padre, y a este, para partira Madrid y
empezar una nueva vida allf; y por otro lado a Antonia, madre de tres hijas adultas,
una casada, otra independizada y de la que Adela, acabard siendo companera de
piso, y la pequena, que vive con ellay su pareja Manolo. Suerzo y silencio (2012) trata
sobre una familia espafola, que conforman padre, madre y dos nifias, que reside en
Paris. Incluso en 77ro en la cabeza (2008), donde contemplamos desde la distancia
(nunca llegamos a escuchar didlogos) la vida de un hombre solitario que acabard
cometiendo un acto de violencia, la relacién con los que parecen ser su hermana
y su sobrino pequefo, y con su pareja sentimental, nos acerca al mundo familiar.

Podemos establecer numerosas relaciones entre los argumento de los dos
cineastas. En Primavera tardia (Banshun, 1949. Ozu, Y.), por ejemplo, vemos a
Noriko, una joven treintafiera, encargarse del cuidado de su padre viudo; este y su
tia insisten en que la joven debe encontrar un marido y abandonar el nido, pero ella
se resiste a dejar a su padre y su cuidado. Rosales, en Las horas del dia (2003), nos
muestra cémo Abel, que vive con su madre viuda, acaba por frustrar cualquier intento
de emanciparse, buscdndole siempre peros y excusas a los pisos que ve con su pareja,
hasta incluso ver cémo su relacién se rompe. El personaje de Rosales no lo expresa de
una manera tan clara como el de Ozu, pero la sensacién que transmite es la misma.



Son las dos primeras peliculas de Rosales las que mds deben al cine de
Ozu, pero es sin duda entre Cuentos de Tokio (1953. Ozu, Y.) y La soledad (2007.
Rosales, ].) donde encontramos una mayor relacién. En la pelicula de Ozu, un
matrimonio de ancianos viaja desde su pueblo a la capital para visitar a sus hijos,
establecidos alli desde hace tiempo, pero la ajetreada vida de estos en la metrépolis
(v la falta de interés) les impide dedicarles a sus padres el tiempo que ellos espera-
ban; solo Noriko, su nuera viuda, parece encontrar tiempo entre sus obligaciones
para ellos. Tras instalarlos en un balneario los viejos padres deciden volver a casa
habiendo visto frustrado su intento de acercamiento a la vida de sus hijos. Como
ya comentamos anteriormente, La soledad (2007) nos habla de dos mujeres; por
un lado Adela, madre soltera que vive con su padre en un pueblo del norte, decide
partir a Madrid, dejando atrds a su padre y a su hijo, para acabar compartiendo piso
con la hija mediana de Antonia, madre de tres hijas adultas, la mayor ya casada y
emancipada, y la pequena que vive con ella y su pareja, Manolo. Ademds regenta
una pequefa tienda de ultramarinos.

Las relaciones familiares son de suma importancia en el cine de Ozu (no
menos importantes que en el de Rosales), pero el japonés sobre todo hace hincapié
en los afectos entre padres e hijos.

En Cuentos de Tokio Ozu plantea los problemas que se derivan de las relaciones
entre padres ¢ hijos en las modernas sociedades desarrolladas, especialmente cuando
los hijos han formado una nueva familia y los padres alcanzan una edad avanzada

(Puigdomenech, Giménez, Expésito, Mas, 2014, p. 213).

Este comentario sobre la pelicula de Ozu de 1953 es extrapolable a La sole-
dad (2008. Rosales, J.), sobre todo si nos fijamos en una de las dos historias que se
cruzan, en concreto la de Antonia.

El interés y el egoismo se nos muestran de una forma eminente en ambos
filmes. En el caso de Ozu (quizds de una manera mds directa), los hijos ven como un
inconveniente la presencia de los padres en la ciudad; se ven «obligados» a abandonar
sus vidas o hdbitos para pasar tiempo con ellos, y no estin dispuestos a anteponer
eso a su dfa a dfa. Cuando la hija mayor de Antonia, en La soledad, pretende com-
prar una casa en la playa pide ayuda econémica a su madre, que en un principio se
niega pero que acabard cediendo ante el chantaje emocional al que se ve sometida,
anteponiendo su propio interés al de su madre e incluso sus hermanas. Esto, ademds,
creard un conflicto familiar, principalmente entre la hermana mayor y la mediana
(companera de piso de Adela). Por su parte, Adela decide abandonar el pueblo e irse
a Madrid con su hijo, no solo dejando a su padre viudo alli, sino alejando también
a su hijo del suyo, o sea de su expareja.

Otro ejemplo lo encontramos en la situacién que tiene lugar justo tras la des-
aparicién de la madre (tanto en Cuentos de Tokio [1953] como en La soledad [2007)).

Al final del filme de Ozu, con la madre de los hermanos recién fallecida, tiene
lugar una comida en familia. Durante esta, mantienen una conversacién distendida
llena de recuerdos y otros menesteres hasta que en un momento dado, una de las
hermanas le pregunta a otra, la mds joven y la Gnica que todavia vivia en el pueblo
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con los padres, si todavia guardaba el chal gris de las flores, «quiero queddrmelo de
recuerdo»; a todos les parece bien y entonces pregunta por el quimono de lino, «el
de verano», que también acabard consiguiendo. En La soledad (2007) se repite la
situacion; la madre ha muerto, y, aunque esta vez no hay comida de por medio, s
una conversacion en familia alrededor de una mesa. Hablan sobre qué hacer con las
pertenencias maternas y sale el tema de la venta de la casa, como vimos mds arriba,
motivo de conflicto entre dos de las hermanas, y aunque la que saca el tema lo hace sin
dnimo de discutir la otra se siente aludida y le echa en cara tratarlo en ese momento.
La hermana menor, que ha contemplado el conflicto desde fuera espeta: «Que no te
lo ha dicho por nada malo, no te pongas asi; tras pedir perdén la aludida, un silencio
incémodo invade la escena hasta que de nuevo la hermana mediadora dice que a ella
siempre le habia gustado «ese» cuadro, y todos rompen a reir; obviamente acceden a
que se lo quede, e incluso las otras dos hermanas contintan la broma anadiendo lo
horrible que lo encuentran. Aunque quizés las intenciones y sensaciones son diferentes,
parece interesante y remarcable el paralelismo de la situacién.

3. CONCEPCION. EL PASO DEL TIEMPO

La manera de afrontar las peliculas muchas veces marca su estilo, y ese es
uno de los factores que podemos afirmar acerca a los cineastas que estamos tratando.
El intento de reflejar (plasmar) la vida en la pantalla, esa busqueda de realidad, es
algo que preocupaba a Ozu, asi como preocupa a Rosales. No es extrano asistir a
momentos cotidianos en sus peliculas como cocinar, descansar, cepillarse los dientes,
asearse, etc. Y no solo en lo que muestran estd la clave, sino en cémo.

Tanto por su técnica formal como por sus contenidos, Ozu muestra en su cine que
es posible concebir una visién pausada del mundo, en la que los seres humanos y
los acontecimientos se suceden siguiendo un ritmo acorde con el paso natural del
tiempo. (Puigdomenech, Giménez, Expdsito, Mas, 2014, p. 130).

Intentar transmitir el verdadero ritmo vital, o algo que se aproxime; no
apresurar los acontecimientos, los tempos.

A pesar de que ambos buscan, aparentemente, algo similar muestran dis-
tanciamientos en la manera de concebirlo. Ozu se movié dentro del mismo «corsé»;
sus filmes, formalmente, eran idénticos, dando siempre las mismas soluciones, al
contrario que el director espafol, que, aunque alguna vez ha manifestado estar
buscando eso mismo, un lenguaje a través del cual contar sus historias, nos presenta
una concepcién formal (o dispositivo formal, como ¢él lo califica) diferente en cada
una de sus peliculas. Tampoco utiliza musica (por lo menos extradiegética) en sus
trabajos, cosa que si hace Ozu en numerosas ocasiones. El japonés solia contar con
el mismo reparto para sus diferentes proyectos, y Rosales no solo no repite actores,
sino que suele buscar caras desconocidas para el gran publico en pro de dar mayor
credibilidad y realismo a lo que cuenta.



4. FORMA. EL AGUA COMO METAFORA

Encuentro oportuno comenzar este capitulo referido a la forma, o estilo
formal, tratando una de las primeras claves en comin que encontraremos al ver
algunos filmes de estos cineastas; y esta no es otra que la manera que emplean para
introducirnos en la pelicula (asi como para salir de ella), los primeros planos que nos
ofrecen. Los responsables de £/ tiempo y la nada describen de la siguiente manera la
primera secuencia de Primavera precoz:

Ozu consideraba muy importante que el espectador no se sintiera desorientado en
el espacio filmico, y al comienzo de cada secuencia un plano inmévil identifica
la situacién, ya sean las colinas Kyoto, el monte Fuji o el castillo de Osaka. Un
ejemplo de esta utilizacién encadenada de planos de situacién se encuentra en dos
secuencias de Primavera precoz (1956). En la primera de ellas, justo después de
los titulos de crédito, cinco planos sitdan al espectador en el lugar y en el espacio
donde se iniciard la accién de la pelicula:

1. Plano imagen fija con casas en una gran plataforma que indica la localizacién
exacta del lugar.

2. Plano imagen fija de mds viviendas situadas en una calle con las farolas ain
encendidas, destacando al fondo una chimenea sin humo de una fébrica.

3. Plano imagen lateral de una casa ocupando un tercio de la imagen. A su izquier-
da el paso de un tren en un espacio lleno de torres eléctricas paralelas a la via.

4. Plano imagen del interior de la casa donde dos personas duermen al lado de una
puerta cubierta con una tela transldcida.

5. Plano medio a pocos centimetros del suelo. Una mujer tendida durmiendo boca
arriba, tomada de perfil, y al fondo el hombre dormido que estd de costado y
de frente a la cdmara.

6. Suena el timbre y empieza el desarrollo de la accién (Puigdomenech, Giménez,
Expdsito, Mas, 2014, p. 61).

Bien es cierto que al principio de esta cita se habla de los planos de situacién
(o planos de transicién) que Ozu utiliza para ubicar al espectador al comienzo de casi
toda escena, y de lo que hablaremos mds adelante; pero quedémonos con este ejemplo
concreto que nos proponen los autores, con la manera de comenzar este filme. En ¢l
nos describe cémo mediante diferentes planos fijos se nos introduce en la pelicula,
se nos sitta. Esta va desde fuera hacia adentro, acercindose desde las afueras de la
ciudad hasta el interior del hogar de los protagonistas. Y no es la Gnica ocasién en
que Ozu nos introducird de esta manera en sus peliculas. Lo vemos, por ejemplo, en
Primavera tardia (1949), Buenos dias (1959) o, de una manera muy clara, en Cuentos
de Tokio (1953). Rosales se sirve de esta férmula para introducirnos en sus filmes
(también, como Ozu, la usard a la inversa para cerrar las peliculas, desde el interior
hacia afuera). Las horas del dia (2003), y siguiendo el mismo estilo de descripcién
que aparecia en la cita anterior', comienza de la siguiente manera:

! Mediante la enumeracién de planos (cada punto describe un plano).
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1. Plano imagen fija de un rio rodeado de verde campo; a lo lejos un puente y detrds
torres eléctricas y atisbos de una ciudad.

2. Plano imagen fija de un descampado con algunos edificios y vehiculos circulando
al fondo.

3. Plano imagen fija de un poligono industrial con la ciudad inmediatamente detrds.

4. Plano imagen fija de un bloque de edificios con un parque con drboles delante.

5. Plano imagen fija parcial de la fachada de un edificio. Sus balcones.

6. Plano de Abel afeiténdose.

Rosales repite procedimiento en La soledad (2007), pero disminuye el niimero
de planos de acercamiento a dos antes de situarnos en el hogar del personaje. Unas
vacas pastando con un pueblo de fondo y unos pequenos edificios adosados tras unas
vias de tren rodeados de campo es lo que vemos antes de «entrar» en casa de Adela,
una de las protagonistas. Y respecto a la siguiente pelicula de Rosales, los planos
de acercamiento se reducirdn a uno (ademds, no volverd a utilizar este método para
introducir sus siguientes proyectos); pero lo hace de una manera especial, que ademds
nos servird para tratar otro aspecto importante en la relacién de ambos cineastas.
Lo primero que vemos en 7iro en la cabeza (2008) es un plano fijo del mar (fig. 1).
Un mar no del todo en calma. Solo agua y cielo; y después un plano fijo frontal del
balcén y la ventana del piso del protagonista, aunque esto no se aprecia, debido a la
oscuridad del plano, hasta que este levanta la persiana del balcén dejando salir algo
de luz. Este tltimo plano serd el que, interpretamos, equivaldria al del hogar, dado
que en esta pelicula la cdmara siempre se mantendrd a gran distancia del sujeto y
nunca se situard en el mismo interior que él; en la misma habitacién.

Segtin Rosales comenta en la version de la pelicula acompanada de audioco-
mentarios, nos encontramos ante un plano de situacién; no deja de tener la misma
funcién que los planos que utiliza Ozu para situar al espectador, o el mismo en sus
anteriores filmes, pero de una manera mds escueta y metaférica.

El plano de inicio de cualquier pelicula, para mi, me parece muy importante.
Idealmente tiene que contener cosas que tienen que ver con lo que se cuenta y con
la propuesta cinematogréfica. En este plano estoy especialmente contento porque
desde un principio vemos un mar que no estd encuadrado de forma habitual, estd
hecho con un telefoto, la linea de horizonte estd exactamente en el medio y de
alguna manera también es un mar que no estd ni muy calmado, ni muy revuelto
y entonces eso tiene que ver con lo que se va a contar en la pelicula, ese personaje
que en una aparente banalidad luego pasa del otro lado (Jaime Rosales. Versién
audiocomentada de 77ro en la cabeza Fresdeval Films, 2008).

Aparte de la relacién con la forma de introducirnos en la pelicula, este plano
nos interesa especialmente por otro aspecto, sin dejar de estar relacionado con la
sintesis o la metdfora respecto a la situacién en la que se encuentra la pelicula o los
personajes. En Cuentos de Tokio, Yasujiro Ozu, hacia el minuto 49, nos muestra un
plano fijo del mar (fig. 2).

Los hijos, poniendo de manifiesto su egoismo y desinterés, deciden alojar a
sus padres en un hotel; «Papd y mamad estarfan mejor en un sitio donde los atendie-
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se nos muestra el plano del mar (fig. 2) después de decir el padre: «El mar estd muy
tranquilo». Aunque en realidad vemos un mar muy parecido al que veremos en 77ro
en la cabeza (2008). No del todo en calma. La situacién de los ancianos, que hasta ese
momento habian aceptado de buen grado las decisiones de sus hijos, a partir de ese
plano comenzard a cambiar hasta desembocar en la muerte de la madre. Como en el
filme de Rosales, una aparente calma que de un momento a otro torna en tragedia.
De nuevo en Sueio y silencio (2012) el cineasta espanol recurre al agua como metd-
fora situacional (fig. 3); pero esta vez al final de la pelicula (es el pentltimo plano,



Figura 3.

si no tenemos en cuenta como parte del relato en si el prélogo y epilogo en el que el
artista Miquel Barcel¢ interviene, realizando unas acuarelas acerca de E/ sacrificio
de Isaacy El sacrificio de Cristo respectivamente). Cuando todo ha acabado, agua en
aparente calma nos muestra el pulso de la pelicula, nos indica que todo ha pasado.

Retomando el asunto de los planos de situacién, no solo como forma de
introduccién al filme, sino como forma de ubicar al espectador en la escena, Ozu
acostumbra a seguir lo que podriamos entender como una rutina.

La estructura de las secuencias en el montaje guarda también una disposicién
equivalente que no se aleja del diseno habitual en Ozu: plano general / plano medio
/ primer plano / plano medio / plano general. A esta estructura le suma una intro-
duccién compuesta por una sucesién de planos vacios a modo de presentacién de la
accidn que va a tener lugar (Puigdomenech, Giménez, Expésito, Mas, 2014, p. 62).

En alguna ocasién Rosales, que no utiliza planos de transicién, se acerca a
ese diseno de Ozu, pero mds como una manera natural de orden. Un plano general,
plano medio y primeros planos. Pero es un recurso del que se ha alejado, rompiendo
totalmente con él en Tiro en la cabeza (2008) y Sueno y silencio (2012).

Uno de los aspectos formales que a priori pareceria distanciarlos, pero que sin
embargo la finalidad acaba uniendo, serfa la posicién de la cimara, que Ozu coloca
«entre 40 y 90 centimetros del suelo» (Puigdomenech, Giménez, Expésito, Mas,
2014, p. 60) en una bisqueda de frontalidad con sus personajes, que habitualmente,
y como sefiala Paul Schrader en Trascendental style in film (Schrader, 1998, p. 22) se
encuentran sentados en el tatami tradicional, o desarrollan sus acciones al fondo del
encuadre. Esta posicion de la cdmara es usada en los planos generales, alternada en
muchos casos con planos medios y primeros planos. Aunque los autores de Yasujiro
Ozu: el tiempo y la nada senalan otros factores qué podriamos tener en consideracién
para explicar el uso de esa posicién de cdmara:



Figura 4.

Figura 5.

Ozu lo empleé en la busqueda de un estilo propio y por la necesidad de aumentar
la profundidad en los espacios interiores de una casa, ya que utilizando el formato
1:33 normal no podia abarcar los costados del espacio encuadrado si queria enfocar
en el mismo encuadre lo mds importante, el techo y la fachada (Puigdomenech,
Giménez, Expésito, Mas, 2014, p. 60).

En el cine de Rosales la cdmara siempre estd a la altura del ojo del espectador.
Siel retratado, o retratados, estd sentado, la cimara bajard a su nivel (fig. 4), siempre
buscando la frontalidad, sin situarse por debajo o por encima de ellos.

También a raiz de esta imagen (fig. 4) podemos hablar de un tipo de plano
recurrente en la obra de ambos directores (fig. 5). La caracteristica de este tipo de
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Figura 7.

plano es la intencién de recomponer o reencuadrar la imagen mediante los marcos
de puertas y ventanas (en su mayoria). No me refiero al reencuadre en el cual me-
diante un movimiento de cdmara se modifica el plano, sino a una recomposicién
del plano en si utilizando los elementos naturales de la propia pelicula; mediante
la fragmentacién del propio plano. Vemos cémo la cimara se sitGa en otra estancia
de la casa, o incluso fuera de esta, afiadiendo un marco diegético al plano, dotando
de unas dimensiones distintas a la imagen (como vemos en la figura 4, arriba, seria
posible hablar de un formato vertical). Podemos interpretar, también, que Rosales
lleva mds alld su predileccién por este tipo de encuadre en La soledad (2007) con el
uso de la pantalla partida, o, como él mismo la denomina, la polivisién.



Figura 8.

Figura 9.

El director espafiol utilizard este tipo de encuadre, o reencuadre, en todas
y cada una de sus peliculas.

Es llamativo también que el formato utilizado por Rosales en su primer filme
sea 4:3 (1.66:1), similar al que empleaba Ozu (1:33), un formato casi cuadrado, que
aunque no ha vuelto a utilizar, reinterpreta en La soledad (2007) con el uso de la
polivisién (como comentamos mds arriba) usando dos pantallas simultdneas (pan-
talla partida) con un aspecto de ratio cercano al cuadrado, como trabajaba Ozu, y
él mismo en su épera prima, y alterndndolo con un panordmico (16:9).

Cuando Ozu acerca la cdmara a sus personajes durante una conversacién con
la intencién de hacer un plano contra plano, no suele hacerlo de la forma méds comin

101

~
)4

P 91C

15, 2017, P

REVISTA LATENTE



102

Vil
4

REVISTA LATENTE, 15; 2017, PR 91-1(

entre los directores, sino que, siendo coherente con la bisqueda de frontalidad que
antes comentamos, sitia la cdmara en el lugar del interlocutor (o en la misma linea
que se trazaria entre los dos) que no sale en plano, mirando el otro directamente a
cdmara (figs. 6y 7).

En Tiro en la cabeza (2008) y Sueno y silencio (2012) no encontramos pla-
nos contra planos por su concepcion, y en Las horas del dia (2003) esto sucede de
una forma mds convencional. Sin embargo, en La soledad (2007) Rosales recurre a
esta solucién apoydndose ademds, mediante la polivision, en una vista de perfil del
receptor (figs. 8 y 9).

La cdmara de estos dos directores no se mueve. O apenas lo hace. Los planos
de Ozu estin anclados al suelo, inméviles. Rosales mantiene la misma decisién,
aunque en Las horas del dia (2003), aun siendo todo planos fijos, algunos no estin
anclados, o sea que poseen un pequeiio movimiento (dando la sensacién de cimara
en mano, o al hombro). Como sefiala Schrader: «The camera, except in the rarest of
instances, never moves; in the later films there no pans, no dollies, no zooms» (La
cdmara, excepto en raras ocasiones, nunca se mueve; en sus tltimos filmes no hay
paneos, dollies 0 zooms) (Schrader, 1998, p. 22). Pero, como se puede entender por
el comentario, el maestro japonés mantiene sus planos estdticos salvo en algunas
circunstancias en las que emplea movimientos de cdmara; también Rosales en la
pelicula que realiza en 2012, Suerio y silencio, los utiliza por primera vez en su fil-
mografia. Y es la escasez lo que hace que estos tomen un cariz mds relevante, tanto
en las peliculas de Ozu como en la filmografia de Rosales.

5. CONCLUSION

Hemos constatado que Ozu ha sido una influencia importante en el cine
de Jaime Rosales; también una de las referencias de las que se ha servido para desa-
rrollar su trabajo. Sobre todo en sus inicios. Peliculas como Las horas del dia (2003)
o La soledad (2007) deben y beben mucho de la obra del maestro japonés. Ozu fue
perfeccionando su estilo hasta encontrar un modelo formal a través del cual contar
sus historias. Rosales contintia en esa bsqueda, ofreciéndonos, mientras tanto, la
posibilidad de acompanarlo y descubrir la evolucién narrativa y formal en la que
desemboca cada uno de sus proyectos. Todo ello sin alejarse de unos principios,
compartidos en su mayoria con Ozu.

Ademds, este articulo, como nos proponiamos, ha servido como caldo de
cultivo para el planteamiento de preguntas que quedan sin respuesta. Por el momen-
to. Asi, en préximos acercamientos a la obra de Rosales, ya sea mediante didlogos
con otros directores que lo hayan podido influenciar o que él haya tomado como
referencia, o abordando directamente su obra, tendremos el camino mads llano,
siempre en busca de las respuestas, pero abiertos a no encontrarlas. Nos referimos a
la importancia de haber puesto el foco en numerosos aspectos respecto al desarrollo
de su trabajo; aspectos que tendremos presentes en futuras investigaciones, como
los movimientos de cimara, el reencuadre (o recomposicién del plano) o la mirada
directa a cdmara. Pero también hemos hallado respuestas gracias a la comparacién



con Ozu; la manera de introducirnos y salir del filme, la frontalidad o el tiempo, por
ejemplo, son algunas de las clarificaciones que asimismo nos servirdn para avanzar
en el estudio y la investigacion del cine de Jaime Rosales.
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