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Paisajes del sentimiento, 
escenarios de la emoción 
Texturas del cine deAkira Kurosawa 

Tomás 
Fernández 

Valen tÍ 

:lktin Kumswrrm•n ::..tÚt'll/(/1'1'11 

biz.itasunak. newn' !Jatmn. hen• 

Á'Utlf(IÁ'lzt/1/l'l/ I'SZI'IIf'/(IÁ'IJ ('/([ 

''gú.,JI'ioko" l'll'lllt'lllllf/k. llh'f!,Út 

¡xu:mill nolum/f/k edo ¡ll11to 

ztill'tttalogrr!fikl)(•/mt t•mikiloko 

dekomluak mmltimlatu eta 

t•m!daiz..l'ko 11111d11 !Jl'lei hom•lmt 

du lx•re i::.((/cko mHt:.oia. f:/11 

t'll'mmtu lwni·k ¡JIJrlikrr Dt'I'IÚ 

hall•n pit·::.a bilwrla'tl ditu: 

c•m!Jai bisua/11. emfxtl smlsurcla 

!'la sr•ttlillll'lll'i l'rahr¡f lo/u/a 

da¡}/Jl'/1 rsl ilu Dolent•ngmncyi'O/;, 

Úerl' fJt•rlsonoia rtlwz/¡•::.ti/1'11 

¡Jsikologiarf•ktil ¡•fc•neztit den 
OS(J{(IS//1/(/ ('1'(//1/Z. 

urante una época ex istió cierta tendencia 
a simplificar el alcance del cine de Akira 
Kurosawa mediante su comparación cap
ciosa con el de los otros grandes maes

tros del c ine nipón cuya obra se encuentra más o 
menos difundida en occidente, Kenji Mizoguchi y 
Yasujiro Ozu por un lado, y más recientemente el 
por fin reivindicado y un poco más divulgado Mikio 
Naruse. Solía afi1marse de manera taxativa que Ku-

rosawa era más épico y visceral que Mizoguchi, Ozu 
o Naruse, quienes -según este tópico- son cineastas 
líricos, sobri os y serenos, lo cua l prácticamente 
equivalía a decir que estos últimos eran más sutiles, 
más "artísticos", que el primero. Semejante barbari
dad, unida a un falso elitismo que parecía preferir a 
Mizoguchi, Ozu y Naruse por su condición de ci
neastas poco conocidos en España antes que por sus 
extraordinarios méritos artísticos, arraigó profunda-
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mente entre muchos sectores de opinión, deleznable 
actitud lamentablemente frecuente entre la crítica de 
cine española, a la que todavía hoy le gusta practicar 
una especie de patemalismo ante los cineastas "exó
ticos", que recuerda, salvando las distancias, s inies
tras consignas de tiempos pretéritos del estilo "siente 
un pobre a su mesa". 

Ahora bien, s i por un lado es verdad que e l est ilo de 
Kurosawa resulta más llamativo que el de sus epígo
nos, no lo es menos que en Kurosawa hay una apa
rente renuncia a ciertas sutilezas. "Cuando por fin 
pude realizar mi primera película -afirmaba el reali
zador a propósito de La leyenda d el gr a n judo 
( 1943)-, me sentí tan feliz que me divertí muchísimo 
haciéndola. Como por entonces se nos prohibía la 
más mínima libertad de expresión, no pensé más que 
en exagerar los efectos puramente cinematográficos. 
En aquella época se consideraba que la mejor cuali
dad del cine japonés consistía en una especie de sim
plicidad, de sobriedad, de ausencia de todo artificio. 
Todavía hoy se sigue pensando lo mismo. Y por eso 
se me reprocha una cierta 'exageración'. Pero yo creo 
que hay cosas que conviene exagerar" ( 1 ). 

Esa "exageración" se traduce en un cine vi tal, exube
rante y "extravertido", en el que abundan las s itua
ciones violentas y dramáticas (sin que por ello falten 
inesperados toques de humor) y que articula su dis
curso en una puesta en escena también muy fls ica y 
vivaz. Uno de los signos característicos de su cine 

La leyenda del gmn judo 

res ide en su manera de integrar e l drama ele los 
personajes en un escenario vigorosamente dibujado 
que condiciona las peripecias, las actitudes y la psi
cología de aquéllos. Escenarios y personajes son in
disociables en e l cine de Kurosawa: los unos com
plementan a los otros . La belleza de un paisaje o la 
fealdad de una barraca, la frondosidad de un bosque 
o la asepsia de una oficina, una nevada copiosa o un 
calor sofocante expresan, por contraste o por inte
racción, una idea, un pensamiento o una emoción de 
los personajes. Y aunque es verdad que una parte 
importante de la fama de Kurosawa se as ienta -como 
la de John Ford, David Lean, Anthony Mann, Henry 
Hathaway o Delmer Daves- en su sentido del paisaje 
natural (bosques, montañas, llanuras, desiertos), y so
bre todo en su tratamiento dramático de elementos 
telúricos (lluvia, viento,_ nieve, niebla) y ambientales 
(frío, calor), también lo es que nuestro realizador fil
ma con el mismo ímpetu, e idéntica finalidad expresi
va, los escenarios urbanos m1ific iales (ciudades, al
deas, calles, suburbios, despachos, oficinas, templos). 

Un excelente ejemplo del por así llamarlo empleo 
"dual" del escenario por parte de Kurosawa, el paisa
j e natural y el decorado erigido en estudio, lo encon
tramos en el paradigma popular del cine de su autor: 
Ras homon ( 1950). Como apunta al respecto el es
pecialista M itsuhiro Yoshimoto en su excelente tra
bajo sobre el cineasta, "la yuxtaposición de composi
ciones horizontales y verticales es el motivo visual 
dominante. En las escenas en el templo de Rasho-



mon, las líneas verticales estructuran el espacio del 
encuadre: el movimiento vertical de la lluvia cayen
do de arriba abajo, el diseiio vertical de la puerta, 
la inclinación vertical de lo cámara. Por contraste, 
las líneas horizontales y las bandas dominan las 
soberbiamente compuestas escenas del interrogatorio 
judicial de los testigos. (. . .) Las composiciones hori
zontales y verticales aparecen juntas en las escenas 
en el bosque. (. . .) Las luces y las sombras, por me
diación de la estabilidad y la variación en la com
posición, son empleados poro visualizar simbólica
mente la complejidad de la mente humana" (2). Es 
decir, para Kurosawa el escenario, natural o artifi
cia l, fil mado en exteriores o en un plató c inemato
gráfico, nunca es un mero engranaje func ion al, ne
cesario para ubicar en él a los intérpretes, sino un 
espacio que combina tanto lo físico como lo emo
cional, una suerte de catalizador de las emociones 
puestas dramáticamente en juego que, e n combina
ción con la iluminación, la dirección de actores, la 
elección del encuadre, el movimiento o la quietud de 
la cámara y el montaje, configura un elemen to más 
de su estilo cinematográfi co. Unos escenarios enten
didos en sentido dinám ico, que nunca están rodean
do a los personajes, s implemente acompañándolos 

en sus vicisitudes, ni por encima de ellos (ni siquiera 
cuando se trata de escenarios monumentales como 
montañas, bosques, castillos o palacios), sino que 
con su fisonomía complementan, añaden matices o 
enriquecen el di lema de las figuras que pueblan el 
ci ne de Kurosawa, subordinándose incluso a la idio
sincrasia de estas últimas, plegándose a sus exigen
cias dramáticas, a sus miedos y a su dolor, a sus 
risas y a su llanto, a sus aventuras y desventuras, 
con vistas a conseguir de este modo un determinado 
efecto estético (3). 

De todo ello se infiere un tema, siempre presente en 
Kurosawa, como es el de la lucha que entablan sus 
personajes contra el entorno -flsico, psicológico, so
cial, moral o ético- que les rodea, y de qué modo 
logran triunfar o fracasar en dicho empeño. Temáti
ca que se deriva, a nivel formal, de la rica herencia 
cultural japonesa de la cual Kurosawa se convierte 
en uno de sus principales divulgadores (a despecho 
de quienes se empeñan, con una irritante insistencia 
digna de mejor causa, en considerarle "el más occi
dental de los cineastas orientales"), y a nivel filosó
fi co, y el cine de Kurosawa lo es en el sentido más 
noble y menos dogmático de la expresión, como 
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B:ubatToja 

resultado de la as imilación de ciertos conceptos del 
budismo zen. 

E l r everso del decorado 

Es mérito de Santos Zunzunegui el haber recordado 
que "Kurosawa combina dos tradiciones de origen 
pictórico, en personalísima síntesis. Una primera, que 
encuentra 1111 ejemplo privilegiado en los emakimono 
(que encontraron su apogeo en los siglos Xll y XIII), 
pinturas realizadas sobre rollo vertical u horizontal 
en el que se desplegaba, en ausencia de límites que 
aislaran cada acción de las inmediatamente anterio
res o posteriores, una composición, sabiamente or
questada Ó' hay que tomar esta expresión en su senti
do estrictamente musical), en la que cuenta, tanto o 
más que la historia que se narra, la puesta en forma 
de la misma. ( .. .) La segunda línea explorada por 
Kurosawa para la 'composición' plástica de sus 
obras, tiende a vincularlas con el arte del sumi. El 
sumi o p intura a tinta, exacerba, mediante el peso 

Dodes l<aden 

del rasgo caligráfico, esa dimensión común a gran 
parle del arte japonés por la que se tiende a pres
cindir de la profundidad de campo, del volumen y 
de las sombras a la hora de producir un mundo en 
el que se privilegia la línea de acción sobre la 
perspectiva y donde se deja en un segundo plano el 
aspecto de las figuras para destacar la dimensión 
planaria de manchas y signos de las configuracio
nes visuales" (4). 

Dentro del cine de Kmosawa cada decorado "artifi
cial", englobando aquí a efectos sistemáticos todo 
aquel que no es natural, es decir, el decorado recrea
do en estudio y el escenario urbano, tiene una fun
ción dramática o expresiva que va más allá de su 
aparente func ionalidad, erigiéndose las más de las 
veces en una suerte de contrapunto escénico a las 
dificultades que tienen que atravesar los personajes 
de K urosawa, obstáculos a los cuales estos últimos 
hacen frente esforzándose por doblegar, superar o 
evitar esa barrera con ta l de seguir adelante con sus 
propósitos. Los escenarios artificiales acoshtmbran a 
representar la lucha del hombre conh·a ese entorno, 
genera lmente mostrado como a lgo hostil porque, 
como luego veremos, al contrario de los escenarios 
naturales, son obra de oh·os hombres y, por tanto, 
un elemento lleno de connotaciones negativas: vani
dad, soberbia, indiferencia, privilegio, dificultad, in
comodidad, egoísmo, intereses creados, rivalidad, 
enemistad, inferioridad ... 

S in ánimo de ser exhaustivo, en El perro rabioso 
( 1949), por ejemplo, un estadio de béisbol abarrota
do de público, donde se produce la persecución poli
cial de un sospechoso, s imbol iza la indiferencia ge
neral del colectivo ante el problema particular de los 
agentes que están enzarzados en aquélla. En Los 
canallas duermen en paz ( 1960), vers ión libre y 
contemporánea del Hamlet de William Shakespeare, 
cuya acción principal se desarrolla en el elegante 
bloque de oficinas de una gran empresa (5), la sordi
dez oculta de los personaj es queda expresada en e l 
miserable solar abandonado - los restos de una anti
gua fábrica de municiones- donde se citan secreta
mente para conspirar. En Bm·barroja ( 1965), la mi
seria del hospital del doctor Niide, alias Barbarroja 
(Toshiro Mifune), provoca en el joven médico Yasu
moto (Yuzo Kayama) tanto su rechazo inicia l como 
su posterior decisión de permanecer en el lugar: el 
decorado "decide", en cierto sentido, la evolución del 
personaje de Yasumoto. Por otro lado, una barriada 
marginal dominada por e l hampa, en E l ángel borra
cho ( 1948), un miserable reducto marginal, en Bajos 
fondos ( 1957), o un pintoresco barrio de chabolas, 
en Dodeskaden ( 1970), son los marcos propic ios 
para la descripción de los variopintos personajes que 
habitan en ellos, fuera de los cuales probablemente 
serían inconcebibles. 



Una de las mejores ideas de L os siete samu rá is 
( 1954) tambi én mantiene una estrecha re lación con 
los problemas de los personajes y e l entorno en el 
que se mueven. Me refiero a la necesidad de que la 
fisonomía de la a ldea tenga que ser modificada para 
asegurar la mejor defensa de los samuráis y los cam
pes inos que les han contratado contra los bandidos: 
e l decorado se transforma, coincidiendo con decisio
nes estratégicas adoptadas por los personajes, quie
nes lo alteran en virtud de su propia voluntad. Algo 
parecido ocurre en Yojimbo ( 196 1), en la que la 
fisonom ía del escenario donde transcurre el grueso 
de su acción está íntimamente relacionada con los 
intereses de los personajes: un pueblo, dividido física 
y moralmente por la lucha entre dos violentas bandas 
rivales, al cual llega un mercenario, Sanjuro (Toshiro 
Mifune), consciente de dicha rivalidad y dispuesto a 
sacar tajada de la misma, que se instala, nada más 
llegar al lugar, en una taberna estratégicamente s itua
da en medio de la calle central que, al mismo tiempo, 
divide y enfrenta a los clanes enemigos. 

Un caso especial serían los veintisiete planos que 
conforman una secuencia de Kagemusha, la som
bra del guerrero ( 1980) en la que un francotirador, 
apostado frente a un ventanuco y disparando a un 
pequeño árbol del patio, explica ante sus superiores, 
"visualizándolo", cómo atentó contra el shogun del 
clan Takeda. La explicación que da e l asesino sobre 
cómo se colocó estratégicamente cerca de su vícti
ma, y la minuciosa forma que tiene Kurosawa de 
reconstruir, mediante un meticuloso montaje, lo que 
el personaje está narrando, confiere a dicha secuen
cia un a tonalidad parti cular: como en Los s iete 
samurá is o en Yojimbo, el decorado se somete a la 
voluntad de l personaje que narra, aunque, a diferen
cia de estas últimas, aquí el sometimiento del deco
rado a la voluntad de los personajes no se produce a 
un nivel físico, sino más bien mental o imaginativo. 
Un s imple ventanuco y un modesto árbol plantado en 
un patio dejan, en cierto sentido, de serlo, para trans
formarse en una "escenificación", dejando la visualiza
ción de los hechos a la imaginación del espectador. 

Dentro de esta clas ificación "urbana" hay un ejemplo 
particularmente refinado: Vivir ( 1952), uno de cu
yos ejes argumentales gi ra, precisamente, alrededor 
de la alteración de un "decorado" : un parque infantil 
cuya construcción se convierte en el objetivo priori
tario del protagonista del relato, Watanabe (Takashi 
Shimura), antes de que una enfermedad termina l 
acabe con su ex istencia. No me parece casual que 
algunos de los más bellos momentos de esta obra 
maestra estén construidos relacionando la tragedia 
de su protagonista con los espacios urbanos en los 
que se mueve. Por ejemplo, cuando Watanabe sale 
de la consulta del médico y baja a la calle tras descu
brir la gravedad de la enfermedad que acabará con 

su vida, la cámara efectúa un ligero retroceso: la 
entrada en el encuadre del ruidoso y denso tráfico de 
vehículos contrasta con e l dolor y la turbación del 
personaje, cuya traged ia personal queda así minimi
zada, reducida a la nada, ante la agobiante presencia 
del entorno ambiental, impersonalizado, de la gran 
c iudad (algo parecido a lo que ocurría, como ya 
hemos mencionado, con el estadio de béisbol de E l 
pel'l'o rabioso). Más tarde, mediante el empleo de la 
cámara subjetiva y el off sonoro, Kurosawa muestra 
la llegada a la casa del hijo y la nuera con los que 
Watanabe vive como a lgo inquietante, casi amenaza
dor, que sugiere la soledad que siente el protagonista 
en su convivencia con su hijo y la esposa de este 
último, para é l dos extraños cuya presencia es sim
bólicamente escamoteada al espectador: pocas veces 
la descripción de una casa, de un hogar, ha estado 
tan marcada por semejante sensación de "incomodi
dad". Por otro lado, el bullicio ambiental, alegre y 

desenfadado, que se vive en el local donde Watanabe 
acude a embon·acharse, unido al magnífico apunte 
de la fiesta de cumpleaños de una chica, coincide 
con la firme decisión del protagonista de hacer algo 
productivo en lo que le queda de vida: la canción de 
las amigas de la joven "parece" dirigida a Watanabe, 
activando como un resorte el deseo vitalista del per
sonaje. Ya cerca del final, e l moribundo Watanabe se 
detiene, bajo un melancólico fondo de nubes, a ad
mirar la belleza de la vida representada en un árbol 
en e l que nunca se había fijado: la fuerza del momen
to radica en que dicho árbol está fuera de campo: el 
gesto del actor ante ese elemento natural no vis ible 
para el espectador es lo que transmite aquella emo
ción. 

Menc ión especia l merece E l infiemo d el odio 
(1963) -para el que suscribe, y s in án imo de pontifi-



car, una de las mejores películas policíacas de la 
historia del cine- en la que los decorados tienen un 
peso específico en el deveni r del relato, hasta e l 
punto de que puede afirmarse, con escaso margen 
de error, que "evolucionan" paralelamente con el de
venir psicológico de los personajes . Esta admirable 
película, que para Yoshimoto es "una representación 
alegórica de la transformación de los espacios urba
nos japoneses como consecuencia de los radicales 
cambios socioeconómicos de los alios sesenta", y 
cuyo título original nipón, traduc ible como "Cielo e 
infierno", "articula la dicotomía entre el orden y el 
caos" (6), s itúa su primer acto en la casa del adine
rado Gonclo (Toshiro Mifune), un decorado que Ku
rosawa filma preferentemente "en horizontal", a tono 
con el carácter coral de las escenas que se desarro
llan en e l lugar y, sobre todo, con la divers idad de 
sentimientos humanos en j uego. E l segundo acto, 
centrado en el pago del dinero de un rescate y en las 
pesquisas policiales destinadas a dar con el paradero 
del secuestrador de un niño, adopta el tono febril y 
urgente de un documenta l. El tercer acto, un breve 
pero intenso epílogo en el que Gondo conversa a 
solas con el secuestrador detenido, un estudiante lla
mado Takeuchi (Tsutomu Yamazaka), está en cam-

bio dominado por la construcción "en vertical" de los 
encuadres: la rej a metá lica que separa a ambos inter
locutores. El resentimiento que Takeuchi siente hacia 
Gondo está en gran medida alimentado por el hecho 
de que la lujosa mansión de este último se div isaba 
desde la humilde casa del primero: la visión de esa 
casa, de ese "decorado ajeno", y el contraste con su 
hogar, el "decorado propio", describe perfectamente 
la diferencia social entre ambos personajes, en la cual 
se fundamenta buena parte del odio de Takeuchi. 

La comunión con la natura leza 

En el cine de Kurosawa, los escenarios naturales 
ofrecen siempre un contrapu nto dramático al con
fli cto "interno" de Jos personajes. Varios autores, en
tre ellos Stephen Prince, han señalado e l vínculo 
filosófi co existente entre el c ine de Kurosawa y algu
nos postulados del budismo zen, en concreto, y por 
lo que aquí nos interesa destacar, aquel que afim1a 
que la relación del hombre con el entorno natural es 
muy distinta a corno se interpreta en la cul tura occi
dental, ''para la cual/a naturaleza es algo que debe 
ser conquistado y dominado por los seres humanos. 
Según el zen, uno no debe dominar a la naturaleza, 
sino convivir con ella de una forma verdaderamente 
espiritual. ( .. .) Los filmes de Kurosawa están llenos 
de representaciones de la interconexión entre la vida 
humana y el mundo natural. ( .. .) Como en el zen, la 
vida humana y el mundo natural se encuentran com
penetrados entre sí" (7). Al hilo de esta argumenta
ción, Yoshimoto añade que "la func ión de la natura
leza en los filmes de Kurosawa es diferente de la 
manera habitual de utilizar el entorno natural en la 
mayoría de películas japonesas. En los filmes de 
Kurosawa, la naturaleza no ocupa una posición de 
inmutable existencia que se encuentra más allá de la 
intervención humana. ( .. .) Lejos de ser un mero de
cO/·ado o un silencioso telón de fondo, la naturaleza 
interactúa activamente con los personajes humanos, 
deviniendo una expresión de dichos personajes sin 
por ello convertirse en un símbolo previsible. En los 
filmes de Kurosawa, la naturaleza no preexiste res
pecto a la acción de los personajes; por el contrario, 
su aparición como medio ambiente encuentra su ver
dadero origen en el colosal enfrentamiento enh·e 
f uerzas humanas y naturales" (8) . 

A l contrario que los escenarios artificia les, los esce
narios natura les (y j unto a ellos toda suerte de fenó
menos climatológicos y meteorológicos) no son ba
rreras a franquear, sino, por el contrario, una espe
cie de complementos espirituales del hombre cuya 
presencia, en el cine de su autor, obedece a una 
amplia gama de matices psicológicos de sus perso
najes. Los paisaj es naturales y los fenómenos atmos
féricos se alían, en la puesta en escena del cineasta, 



para conformar un determinado "clima" poético cuya 
causa principal reside en el es tado de ánimo de los 
personaj es. Dicho de una manera que puede sonar a 
perogrullada, pero que la confrontación con las imá
genes de su cine reafirma contundentemente, en K u
rosawa un campo, un bosque o una montaña son, al 
mismo tiempo, eso y "algo más" que eso: un reflejo 
de pensamientos, ideas y sentimientos "campestres", 
"boscosos" o "montañosos" de los personajes. Cuan
do en un film ele Kurosawa llueve, hace calor o hace 
frío, en cierto sentido e llo se debe a que los persona
j es también "llueven", son "calientes" o son "fríos". 

Ya en su primera película, La leyenda del g ran judo, 
el clímax del film, la pelea a muerte entre Sugata 
Sanshiro (Susumu Fujita) e Higaki Gennosuke (Ryu 
nosuke Tsukigata), se produce en lo a lto de una 
montaña y entre una frondosa vegetación que subra
ya el carácter "sublime" del combate: ambos hom
bres luchan por el amor de una mujer. En Ra
s homon, la manera com o e l bandido Tajomaru 
(Toshiro Mifune) se abre paso a sablazos a través de 
la espesura del bosque refleja su anhelo ante la pers
pectiva de deshacerse del samurái Takehiro (Masa
yuki Mori), que está detrás de él, para luego poseer a 
la esposa de este último, Masago (Machiko Kyo). En 
Los siete samuráis, la primera vez que el joven 
Katsuhiro (Ko Kimura) ve a la chica campesina cuyo 
padre pretende hacer pasar por un chico, ambos 
personajes están rodeados por un verdadero torrente 
de flores blancas, las cuales sug ieren la pureza de su 
amor juveni l y quizás también la v irginidad de am
bos. En La fortaleza escond ida ( 1958), el itinerario 
de los p ersonajes es tan físico como moral: el peligro 
de l viaje tiene s iempre su correspondencia v isual en 
las dificultades de los paisajes que los v iajeros tienen 
que atravesar (véase ese momento extraordinario en 

que, con g randes esfuerzos, los personajes trepan 
por una impracticable ladera cubierta de guijatTos). 
En Kagemusha, la sombra d el guerrero, la sim
biosis entre el shogun Shingen Takeda y su doble 
(ambos encamados por Tatsuya Nakadai) está per
fectamente expresada en la muerte del segundo, ca
yendo a las mismas aguas de l lago donde fue sepul
tado el primero. En Ran ( 1985), espléndida adapta
ción de El rey Lear de William S hakespeare, la dra
mática decis ión de Hidetora I chimonj i (Tatsuya 
Nakadai), en las primeras secuencias del film, de 
dividir su re ino entre sus tres hij os, está contra
punteada por una serie de planos de nubes de tor
menta progresivamente ominosas. 

Fenómenos atmosféri cos y temperatura ambiente 
j uegan, en el sentido al que nos estamos refiriendo, 
otro papel fundamental en el cine de Kurosawa: 

a) La lluvia: Resulta obligado referirse a este aspecto 
recurriendo a la famosa definic ión de Gilles Deleuze, 
quien consideraba a nuestro realizador uno de los 
más grandes cineastas de la lluvia (9). Este fenóme
no abunda en la mayoría de las películas de Kuro
sawa, quien no desprecia la posibil idad de aprove
char su efecto melodramático trad icional como re
presentación g ráfica de las lágrimas y el llanto: véa
se, en Kagemusha, la somb.-a del guerrero, la 
escena en la que el doble de Takeda es expulsado del 
campamento, bajo un fuerte manto de lluvia; o aque
lla secuencia de Madadayo ( 1993) en la cual la tris
teza que embarga al profesor Hyakken Uehida (Tat
suo Matsumura) por la pérdida de su gato se v isuali
za con un plano general del personaje, de espaldas a 
la cámara, v iendo caer la lluvia en el patio de su 
casa, y con un inserto fantasioso en el que el prota
gonista "imagina" al animal empapado por esa misma 
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tormenta. Pero, por regla general, es un procedi
miento que a Kurosawa también le s irve para favore
cer el ais lamiento de sus personajes y, de esta mane
ra, fac ilitar sus confesiones íntimas -Fujisaki (Toshi
ro Mifune) hablando de su enfermedad a un colega 
en Duelo silencioso ( 1949), la conversación entre 
los tres personajes que se refugian en el templo al 
princip io de Rashomon-, descargar sus tensiones -la 
lluvia y las goteras que alteran los nervios de la 
pareja protagonista de Un domingo maravilloso 
( 1947)-, dar rienda suelta a sus impulsos violentos -la 
exh·aordinaria batalla final de Los s iete samurá is-, 
o como expresión de la pérdida de la razón: la de
mente carrera bajo la lluvia de la anciana Kane (Sa
chiko Murase) que cierra patéticamente la bellís ima 
y menospreciada Rapsodia en agos to ( 199 1 ). 

b) E l viento: Al contrario que la lluvia, fenómeno que 
parece invitar al recogimiento y concentración de 
sentimientos, para Kurosawa e l viento es expres ión 
de emociones repentinas y escurridizas: la brisa que 
despierta al adormecido Tajomaru en Rashomon , 
quien a l abrir los ojos se fija por primera vez en e l 

E l id iota 

samurái y su esposa ( incluso en su JU ICIO por el 
asesinato del primero llegará a afirmar: "Si no lwbie
se sido por esa brisa, no habría matado a ese hom
bre"); la ráfaga de viento golpeando la puerta de la 
miserable casa de Bajos fondos, que expresa e lípti
camente la muerte de la mujer tuberculosa; en Kage
musha, la sombra del guerrero, el aire que acom
pafta, creando una atmósfera turbadora, a la primera 
aparición del doble ante los shogunes reunidos, quie
nes se sobresaltan al ver su extraordinario parecido 
físico con el fallecido Shingen Takeda. 

e) El frío, la nieve y la niebla: Las bajas temperaturas 
sue len estar relacionadas, en el cine de Kurosawa, 
con la dureza o la fr ialdad de sentimientos de ciertos 
personaj es y de determinados ambientes. Por ejem
plo, en E l idiota ( 1951 ), la ciudad nevada donde 
transcurre el relato está entonada con el carácter y 
los sentimientos rígidos, "congelados", de sus prota
gonistas. En Vivir, el cadáver de su protagon ista, 
Watanabe, es hallado, cubierto por la nieve, en el 
parque que contribuyó a construir; el comentario del 
alcalde que asis te a su solemne funeral, tratando de 



minimizar las circunstancias de su fall ecimiento, es 
tan gélido como el entorno en el que el protagonista 
acabó encontrando la muerte ("Anoche nevaba, y 
eso sólo ocurre en las novelas") . En Los siete 
samurá is, la espesa niebla que encubre la misión 
suicida del estoico Kyuzo (Seiji Miyaguchi) está a 
tono con el carácter impertérrito, inquietante, del 
personaje. El frío ambiental que impera en Bajos 
fondos se corresponde -al igual que en El idiota
con la cruel indiferencia de las personas que habitan 
en ellos. La helada que está a punto de matar a los 
montañeros en el episodio "La tempestad de nieve" 
de Sueños de Al<ira Kurosawa (1990) da paso a la 
aparición de una mágica Mujer de las Nieves, cuya 
belleza es un presagio de muerte: dorm irse bajo su 
abrazo supone no volver a despertar. 

d) El ca lor: Frecuente en el cine de su director, y 
que por regla general suele relacionarse con el sexo 
y el erotismo: véanse en El perro rabioso esos inol
v idab les planos del descanso de las bailarinas de ca
baret, con sus cuerpos cubiertos de sudor, en una 
secuencia que transmite como pocas la sensación 
ambiental de pereza y languidez; o, en Ras homon, 
ese intercambio de miradas entre Tajomaru y Ma
sago, con los rostros húmedos, en la escena en la 
que la segunda le propone al primero que mate a su 
marido: excitación sexual y apasionamiento criminal 
se funden en una sola cosa. No obstante, es bastante 
frecuente en Kurosawa la utilización del calor como 
elemento que refleja s imbólicamente el tormento de 
los personajes, como ocurre por ejemplo en El ángel 
borracho, donde su protagonista, Matsunaga (To
shiro Mifune), suda copiosamente como consecuen
cia del calor ambiental y de la enfermedad que le está 
matando, pero también a modo de reflejo indirecto 
de su dilema moral y ético ( 1 0). 

Mapas del corazó n humano 

Estrechamente relacionada con todo lo anterior es la 
manera, muy física, con que Kurosawa fusiona ges
tos y miradas con los elementos escénicos y am
bientales mencionados, siempre a tono con los senti
mientos de los personajes y el sentido del relato. En 
El ángel borracho, la pelea final entre Matsunaga y 
Okada (Reizaburo Yamamoto) resul ta tan "sucia" 
como "li beradora": ambos hombres se revuelcan so
bre la pintura que han derramado durante su reyerta, 
unidos en un abrazo mortal. En la resolución de El 
perro rabioso, la lucha entre el detective Murakami 
(Toshiro Mifune) y el asesino al que el primero está 
buscando tiene una rudeza que encuentra, a pesar de 
todo, su lírico contrapunto en el piano y las risas 
in fantiles que suenan a lo lejos, y en esas flores 
sobre las cuales gotea sangre; al final de la misma 
secuencia, el criminal, vencido por el detective, se 

revuelca sobre la hierba y chi lla, desesperado, cons
ciente de que tras su detención, ya consumada, le 
espera la pena de muerte. En diversos momentos de 
La leyenda del gran judo o Los siete samuráis se 
produce una subrepticia u ti 1 ización del ralentí, a 
modo de amalgama visual y dramática entre los per
sonajes y su entorno, esto último muy claro sobre 
todo en la ya mencionada batalla fi nal de Los siete 
sam uráis, donde los hombres que luchan a muerte y 
la ll uvia torrencial prácticamente se funden entre sí. 
En Rapsodia en agosto, uno de los momentos más 
representativos al respecto consiste en una reunión 
de antiguas víctimas de la bomba atómica de Naga
saki alrededor de un parque de juegos infantil donde 
se conserva una masa de hierros retorcidos como si 
fuera una reliquia, a modo de poética evocación del 
horror nuclear. 

Aunque, en mayor o menor medida, la presencia de 
estos elementos es constante en todas las películas 
de Kurosawa, hay algunas en las que el paisaje, el 
ambiente y el decorado conforman de tal manera la 
entraña del relato que se erigen, incluso, en motores 
directos de lo narrado. Dos ejemplos acuden de in
mediato a la memoria: T rono de sangre (1 957) y 
Ders u Uzala ( 1975). La primera, adaptación del 
Macbeth de William Shakespeare tan libre como mo
délica, es una extraordinaria película cuyo desarrollo 
narrativo reposa, en gran medida, sobre los elemen
tos de puesta en escena que estamos tratando. Tras 
un soberbio arranque premonitorio, marcado por un 
sombrío paisaje cubierto de niebla, el fi lm introduce 
rápidamente al espectador en un siniestro contexto 
de presagios y malos augurios que Kurosawa visuali
za de manera magistral mediante una densa capa de 
lluvia que sobrecoge el corazón del general Takeoki 
Washizu (Toshiro Mifune) - "¡Qué día más extra
ño!", exclama-; un relámpago que se mezcla con la 
risa de la bruja y, como colofón de esta gran se
cuencia, una cabalgada por un espeso manto de nie-

Trono de sangre 
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bla que se diría un paseo por el limbo. El viento (que 
ilustra la decadencia del cast illo de Washizu), de 
nuevo la lluvia (que reaparece cuando Washizu re
gresa al bosque de la Araña) y, una vez más, la 
niebla (que acompaña el "mágico" avance del bosque 
contra el castillo del tirano), son la columna vertebral 
de es ta soberbia tragedia shakesperiana, en la que la 
furia de los elementos está en s incronía con la crue l
dad del ser humano sediento de poder. 

La magnífica Dersu Uzala es, s in duda, la pe lícula 
más telúrica de su director. Aquí un Kurosawa en la 
plenitud de su estilo ni s iquiera tiene que recurrir al 
más mínimo énfasis para mostrar su mundo perso
nal: le basta un gesto, una mirada, una expresión de 
ese g ran actor naturalista que es Max ime M unzuk 
para que ese no menos excepciona l personaje del 
cazador s iberiano de principios del s ig lo XX transmi
ta, como nunca en su cine, la más completa comu
nión de l hombre con la naturaleza. Su manera de 
descifrar los matices de una huella, de reñ ir a l fuego 
que crepita, de cantar una canc ión a lá que los an i
males de la taiga parecen responder, va más allá de 
un d iscurso que hoy en día sería rápidamente despa
chado como "ecologista": es la viva expresión de un 
alma tan senc illa como grandiosa, que no puede me
nos que despertar la admiración del sens ible topógra
fo Arseniev (Yuri So lomin), un representante del as í 
llamado mundo civilizado cuya s incera amistad será, 
no obstante, la causa indirecta del trágico final de l 
protagonista: ese rifle, regalado por Arseniev a Der
su, cuyo robo desembocará en e l ases inato de este 
último. Todo ello narrado con imágenes bellís imas y 
lleno de set-pieces te lúricas memo rab les que se 

Dersu Uzala 

cuentan entre lo mej or de su director, en particular 
la secuencia en la que los protagonistas recogen 
plantas frenéticamente, con las cuales fabricarán un 
refugio ante la inminencia de una peligrosa helada 
nocturna . 

Hay momentos en que la interacción entre persona
jes y escenarios o, mejor dicho, entre las personas y 
su entorno, a lcanza su máxima expres ión en la vi
sualización extrema de la violencia. La sangre tiene 
en Kurosawa un s ignificado especial: no resulta tanto 
una representación de la v io lencia como de esa lucha 
del ser humano contra su entorno. Por otro lado, s i 
estamos de acuerdo en que la naturaleza opera, en el 
cine de su director, a modo de reflejo simbólico de 
los senti mientos de los personajes, qué manera más 
gráfi ca puede haber para representar la salida "natu
ral" a l exterior de esos sentimientos interiores, como 
punto culminante del proceso emocional que los ha 
a limentado que la sangre brotando a borbotones . De 
ahí que, en ocas iones, la sangre "manche" e l escena
rio, sea éste un paisaje natural o un decorado erig ido 
en estudio, como resultado de ese choque. Ya he
mos menc ionado ese hermoso contrapunto que se 
produce en E l perro rabioso, en torno a un contex
to natural cuya belleza parece ajena a las pas iones 
humanas que se escenifican en é l, por mediación de 
unas gotas de sangre que salpican, ensuciándolas, 
unas fl ores. Como apunta Jesús Gonzá lez Requena a 
propósito de T rono de sangre, "es notable (. . .) 
cómo se inscribe el crimen en el universo plástico 
del film: Wasliizu recibe, en el comienzo del relato, 
el título de señor del castillo del Norte. Es en la 
habitación donde muriera, ajusticiado como traidor, 



el antiguo señor del castillo, donde se decide el 
crimen y donde la nuu'er espera el retorno de su 
esposo con las manos ensangrentadas. Pues bien, 
la sangre -esa sangre que de tantas maneras prota
goniza Macbeth- se halla de manera extrema, casi 
desmesurada, p resente en la escenografia: a modo 
de dos gigantescas manchas que cubren las paredes 
de la estancia" (1 1). No menos extraordinaria re
sulta, en este mismo sent ido, la pelea final entre 
Sanjuro y Hanbei Muroto (Tatsuya Nakadai) que 
consti tuye e l clímax de Sanju r o ( 1962), resuelta en 
un só li do plano general fijo que muestra cómo los 
dos rivales resuelven sus diferencias, l itera lmente, 
de un sablazo, y que cu lmi na con el espectacular 
chorro de sangre que brota de la herida mortal de 
Hanbei. O en la conclusión de Ran, ese extraordi
nario p lano en e l que el general Kurogane (Hisashi 
Ikawa) golpea morta lmente con su sable a la cons
p iradora Kaede (Mieko Harada), construido de tal 
manera que la mujer queda fuera de cuadro mien
tras su sangre literalmente empapa la pared, imagen 
que se erige en un perfecto resumen iconográfico 
de la sangrienta tragedia que se nos ha narrado, y 
que en su momento llegó a provocar comparacio
nes entre Kurosawa ... y el Dario Argento de Tene
bre (Tenebrae, 1982). 
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