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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene como finalidad analizar las metdforas que se crean a partir del uso
de imégenes, asi como de sonidos en el paisaje sonoro y visual dentro de la filmografia de Makoto
Shinkai. Se contemplaron 21 andlisis de 5 peliculas a partir del afio del 2007 al 2019, en donde se

incluyen: Byasoku go senchimétoru (YR 5 &2 > F * — kL) 5 centimetros por segundo, Hoshi
o Ou Kodomo (£ %18 F &) Viaje a Agartha, Kotonoha no Niwa (§ DEDRE) El jardin de
las palabras, Kimi no Na wa (BD%I|X, ) Tu nombre y Tenki no Ko (KRR ®D 1) El tiempo

contigo. De acuerdo con las secuencias analizadas se muestran metéforas relacionadas con
elementos que incluyen el uso de: agua, escaleras, espejos y la religion sintoista, utilizados como
una dualidad entre el mundo mitico y el mundo real, la separacién entre la vida y la muerte, asi
como la intensificacion de las acciones y sentimientos en los personajes. Los elementos

metaféricos permiten el acercamiento a distintas tradiciones y creencias del actual Tokio Japdn.

La importancia de la presente investigacion radica en el interés que tengo respecto al uso
de las metaforas en el cine de animacion implementadas en el paisaje sonoro y visual para adquirir
nuevos significados en ideas que a simple vista no se perciben. Decidi analizar 5 peliculas de
Makoto Shinkai como primera instancia debido a que me es interesante la forma en la que el
director a lo largo de sus filmes emplea el agua como un elemento primordial en sus narrativas,
que metaforizan desde la vida y la muerte, hasta el cambio climético que vive Tokio. Ademds, me
gustaria conocer de que forma el director hace uso de metaforas en el paisaje visual y sonoro, su
importancia, las referencias que realiza y si ademads del agua, existen otros elementos metaféricos

en comtn que aplique por medio de sonidos e imégenes.



Asi mismo, la pertinencia de analizar a las metédforas en el paisaje visual y sonoro en el
area de concentracion sobre “el cine como herramienta de ensefianza” se debe a que, gracias a las
metéforas la cultura de Japon sale a relucir, debido a que los productos audiovisuales mantienen

caracteristicas relacionadas con su pais de origen, transmitiendo sus tradiciones, cultura y folklore.

El cine de animacién se ha distinguido por ser un medio audiovisual que utiliza metiforas
a través del paisaje sonoro y visual, para intensificar sentimientos en sus historias y proporcionar
en los espectadores elementos culturales de Japon. De acuerdo con Fajardo (2001) “La metafora
es un mecanismo que hace posible conceptualizar y reconceptualizar el mundo a partir de la

traslacion de rasgos de un dominio de origen a un dominio de llegada™ (p.1).

El estilo de Makoto Shinkai se ha distinguido por utilizar en su filmografia al agua como
uno de los elementos principales que envuelven sus narraciones. El agua partiendo desde la
metéfora, se ha estudiado a lo largo de la historia en gran medida debido a la variabilidad en sus
significados, ya que, es un elemento que, interpretada por su uso, color, sonido y componentes,

consigue crear un sin fin de significados dependiendo del contexto en el que se desarrolle.

En este sentido, el objetivo general de la investigacion consiste en conocer: cOmo a partir
del paisaje visual y sonoro se crean metidforas para evocar nuevas interpretaciones en las peliculas
5 centimetros por segundo, El jardin de las palabras, Viaje a Agartha, Tu nombre y El tiempo

contigo, dirigidas por Makoto Shinkai.

Al mismo tiempo, he planteado por objetivos particulares: Identificar la historia del cine
de animacidn japonés y cémo su montaje utiliza al folclore y la cultura japonesa como parte de su
materia prima para el desarrollo de sus historias; Conocer la manera en la que Makoto Shinkai
utiliza la metéafora en el cine; e identificar las principales metaforas de las peliculas de Makoto

Shinkai.



Para ello, indagaré primero en la teoria relacionada con el paisaje sonoro, paisaje visual, el
uso de las metaforas en el cine y el cine de animacién japonés, posteriormente analizaré escenas
de las ultimas 5 peliculas realizadas por Makoto Shinkai comprendidas desde el 2007 hasta el
2019, partiendo desde el andlisis del paisaje sonoro y visual: el agua, las escaleras, los espejos y

las leyendas como metaforas.

En este sentido, la hipdtesis de la investigacion plantea que: las peliculas dirigidas por
Makoto Shinkai utilizan paisajes sonoros y visuales a partir de un sistema de metéforas, unificadas

y relacionadas entre si, entre ellas el agua como representacion que unifica la vida y la muerte.

Finalmente, como metodologia dentro de esta investigacion analizaré al paisaje visual y
sonoro en la forma filmica de las peliculas 5 centimetros por segundo, El jardin de las palabras,
Viaje a Agartha, Tu nombre y El tiempo contigo distinguiendo las metaforas que surgen a partir
de la imagen y el sonido, con las cuales pretendo dar cuenta de las similitudes del paisaje sonoro

y visual a partir de metéforas en el estilo del director para la creacién de nuevas interpretaciones.
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1. MARCO TEORICO

CONCEPTUAL

VI



1.1. CINE DE ANIMACION

1.1.1. Breve historia del cine de animaciéon

El término animacion deriva del latin animar que significa dar vida, la técnica consiste en que
animadores especializados a partir de programas dan la sensaciéon de movimientos a imdgenes o
dibujos. De acuerdo con "[...] la Asociacion Internacional del Cine de Animacion (ASIFA) la
animacion es “la creacion de imagenes en movimiento por medio de la utilizacién de diferentes
clases de técnicas, con la excepcion de la toma de vistas directas” (Artiga, 2011, citado en Horno,

2012)

Entre los inicios del cine animado Athanasius Kircher escribié en 1646 en su libro Ars
Magna Lucis et Umbrae (La gran ciencia de la luz y la oscuridad), acerca de la linterna mégica
instrumento que podia proyectar imdgenes con movimiento, sin embargo, fue hasta 1659 que
Christiaan Huygens le da una descripcion. El aparato en forma de caja utiliza un espejo de figura
céncavo y un cafién con dos lentes convexas que permiten el paso de la luz y que posteriormente

proyectan imagenes hacia un lugar.

La linterna mégica introduce entre la luz y los lentes unas figuras muy pequeiias,
pintadas en vidrio o calco con colores transparentes, que se ven representadas con
toda perfeccion en la pared, sin perder la viveza de los colores, y en mucho mayor
tamafio, aumentando o disminuyendo lo que se quiere, con acortar o alargar el

cafion (DARAE, 1734: 413-414, citado por Frutos 2008).

Afios mds tarde, en Francia de 1877 Emile Reynaud considerado como uno de los

precursores de la animacién cred el praxinoscopio, instrumento en forma de caja circular que



utiliza en su interior una rueda con diversos dibujos colocados en la parte superior, al mirarse desde

arriba da la sensacién de movimiento como si fuera una sola imagen.

Al ser presentado este aparato en la Academia de Ciencias de Francia, Emile
Reynaud hizo constar en un documento oficial [...] que en vez de dibujos las
imégenes podrian ser fotografias a modo de secuencia, y que ademds podrian ser
proyectadas en una pantalla. En 1888, Emile Reynaud present6 una version atin
mas elaborada de su invento, al que llamo6 Teatro ptico, que combinaba una serie
de mecanismos para proyectar imagenes fijas y estaticas. Utilizando un espejo y un
sistema de lentes, proyectaba imdgenes pintadas a mano sobre largas tiras de un
material llamado cristaloide, antecesor al celuloide cinematografico, las que
estando perforadas permitian su sujecién en un registro creado, mientras eran

giradas entre si. (Vidal, 2008, p.39)

Debido a que Emily Reynaud innové el Teatro Optico agregandole escenografia y efectos
sonoros, se convirtio rapidamente en un medio de atraccién para el publico. Sin embargo, atn no

era posible reproducir una y otra vez el mismo producto, caracteristica primordial de un filme.

Desde la creacién del Teatro Optico, tuvieron que pasar nueve afios para que los hermanos
Louis y Auguste Lumiere basindose en el kinetoscopio de Thomas Alva Edison inventardn el
cinematografo, “aparato que servia como cadmara y proyector, [...] el cual se basaba en el efecto
de la persistencia retiniana de las imdgenes en el ojo humano" (Jiménez, 2008) y tenia la
posibilidad de reproducir el mismo video de manera exacta en diversas ocasiones. En 1895 los
hermanos Lumiére patentaron el cinematdgrafo y proyectaron la primera pelicula de la historia La

salida de los obreros Lumiere en la fabrica Lumiére en Lyon.



La animacion comenzoé a dar sus primeros pasos a partir de 1906 con el corto de James
Stuart Blackton “Humorous Phases of Funny Faces (Fases chistosas de caras divertidas), que fue
animada toda sobre una pizarra, modificando relativamente la imagen con lineas de tiza” (Vidal,

2008, p.47).

Posteriormente surgieron distintos cortos animados como: The Haunted House (1907) de
Segundo de Chomon, Midwinter Nigh’s Dream y Fantasmagoria (1908) de Emile Cohl, el primer
cortometraje completamente animado €l cual estaba disefiado con 700 imégenes, planeadas con 16

fotogramas por segundo y con una duracién de 1 minuto cuarenta segundos.

No obstante, fue hasta 1917 que se cre6 la primera pelicula animada titulada El apostol de
Quirino Cristiani, la cual contaba la historia de Yigoren, un hombre que suefa que se encuentra
en el cielo, en donde se encuentra con Jupiter quien le presta sus rayos para golpear a Buenos Aires
Argentina, este filme se ha catalogado como una critica que realiza Quirino al gobierno de su pais

por el mal manejo que tenian en aquel entonces.

Por otro lado, la animacién para llegar a completarse en un largometraje, serie o
cortometraje pasa por distintas etapas. Cavallaro (2007) citado en Meo, (2016) menciona las

siguientes:

1) fase de planificacion: seleccion del producto a adaptar y/o creacidn de historia
original, busqueda de sponsors que contribuyan con dinero para la posterior
produccion; 2) fase inicial de produccion: elaboracion del “escenario”, el director
da instrucciones a los guionistas, disefadores de personajes y a los artistas que
dibujan los fondos; 3) fase para “pulir detalles”: una vez finalizado el guion se dan
mads instrucciones acerca de las técnicas, los movimientos de cdmara y el

posicionamiento en particular de los personajes; 4) fase post finalizacién del guién:



el director monitorea minuciosamente la integracion de los personajes, los fondos,
etc. Cavallaro destaca que los dibujos primero se realizan en papel y luego se
trasladan a una version filmica en la que se testean los didlogos, soundtracks (banda
sonora) y los efectos acusticos; 5) fase final: esta etapa se inicia con la aprobacion
del director de los dibujos preliminares y, posteriormente, se crean los fotogramas.
El autor manifiesta que, en la animacion tradicional, una vez que una secuencia ha
sido dibujada, todas las imagenes, excepto los fondos, son transferidos del papel a

hojas transparentes de pldstico, o las cels (los fotogramas dibujados a mano)

(p.257).

Finalmente, Cobos (2010) menciona las siguientes caracteristicas de los personajes en una

animacion audiovisual:

Su aspecto visual salta a la vista con el disefio de los personajes. [Tienen] ojos
grandes (ovalados para expresar juventud y vivacidad y horizontales para expresar
adultez y seriedad. En contados casos son pequeios o no pasan de ser puntos). Estos
son muy definidos y de colores llamativos (café, rojos, verdes, azules, amarillos,
grises, violetas, rosados). El coloreado combina sombras, tonos y luces para generar

profundidad” (Cobos, 2010).



1.1.2. Historia de la animacién en Jap6n

El cine de animacién japonés, mejor conocido como anime es uno de los principales medios de
entretenimiento que provienen del manga el cual estd basado en una serie de dibujos animados

para DVD (OVA u OAV), desarrollados a partir del siglo XX.

El anime es caracterizado por ser realizado por animadores japoneses especializados en
software de animacion que dan la sensacion de movimiento a dibujos o imagenes, para crear

historias, mangas, cuentos, series de television, cortometrajes y largometrajes.

Su técnica se ha distinguido de tal modo que las animaciones del pais se consideran como
obras no unitarias debido a que existe una intertextualidad en su formacién, el anime puede
comenzar desde un manga, pasando a una historia, peliculas e inclusive videojuegos. Se cree que
el registro de los primeros proyectos audiovisuales comenz6 a partir del afio de 1907 con el dibujo
animado Katsudo Shashin de tan sélo tres segundos de duracién en donde se ve la figura de un

nifio que saluda y escribe la palabra jE&) B E (imagenes en movimiento). Posteriormente, en la

década de los 60 sali6 a la luz “Panda y la Serpiente magica" y en 1917 la cultura nipona emprendid
el uso del anime por medio de cortometrajes, en donde destacan animadores como Shimokawa

Oten.

Mas tarde en 1945 se cred el primer largometraje con audio japonés titulado Momotaro
umi no shinpei de Mitsuyo Seo, realizada en la segunda guerra mundial como medio de propaganda

a favor de Japon, en donde se muestra la historia de paracaidistas japoneses que liberan a Asia.

De esta manera, la animacién no tenia por tinico objetivo entretener, ya que se ha utilizado

como un medio capaz de proyectar ideologias marcadas por la cultura dominante del pais. De



hecho, en la segunda guerra mundial el anime era utilizado como arma mediatica para transmitir

pensamiento e ideas al proyectar criticas o satiras de problemas politico-sociales.

Para el ano de 1960 Keiko Kozonoe cred la primera serie animada Mittsu no Hannashi:
The Third Blood, pero fue hasta el afio 1963 que con la llegada de "“Astroboy”, se marco un estilo
concreto de animacion copiado por muchas de las obras siguientes” (Ortiz y Rodriguez, 2012, p

142).

Posteriormente, “en 1988 se estrend “Akira”, largometraje que dio una nueva vision de la
animacion japonesa, mostrando obras enfocadas a un publico adulto, [...] (NAVARRO, 2008; 375
—386). Esta pelicula se transform6 en una obra de culto para los nuevos amantes de la animacion

proveniente del pais del sol naciente” (Ruiz, Sf)

Actualmente el cine de animacién japonés es caracterizado por tener cineastas como
Mamuro Hosada, Hayao Miyazaki, Keiichi Hara y Makoto Shinkai, caracterizados por contar
historias con paisajes fantdsticos y mitoldgicos. Los estudios mds sobresalientes son; Studio Ghibli
fundado por Hayao Miyazaki quien realiz6é El viaje de Chijiro la primera pelicula de animacion
japonesa en ganar un Oscar; CoMix Wave FIMLS de Kabushiki Gaisha, en donde se han realizado
peliculas como Your Name de Makoto Shinkai; y Toei Animation estudio que principalmente

realiza largometrajes de series de television como Dragon Ball Z o One Piece.

Ademads, la animacién no sélo muestra escenas, planos, iluminacion, racords, sino que
funge como un medio de expresion capaz de atravesar temporalidades, espacios, clases sociales,
desarrollar ideologias, culturas y pensamientos. Los espectadores a través del cine ven una

representacion de la realidad del pais en el que se desarrolla el filme.



En el marco de la concepcidon cognitiva la cultura es “la interpretacion tipica
recurrente y ampliamente compartida de algin tipo de evento, evocada en cierto
nuimero de personas como resultado de experiencias vividas similares. Asi en la
medida, la cultura-significado tiende a generar en los individuos que la interiorizan
ciertas estructuras mentales que los psicologos llamas “representaciones sociales”
y los cognitivistas “esquemas, esto es, “redes de elementos cognitivos fuertemente
interconectados que representan conceptos genéricos almacenados en la memoria.

(Claudia Strauss 2001, citado en Giménez, 1999)

De este modo, la cultura en la animacion esta planteada a partir de una serie de condiciones
sociales histdricas, en donde la religion, costumbres, gastronomia, tradiciones, autores, leyendas y
demads estan involucradas entre si. La cultura es transmitida, de persona a persona, de generacion
en generacion, por medio del estado, escuela y la familia. "La cultura hace existir una colectividad
en la medida en que constituye su memoria, cohesiona sus actores y permite legitimar sus acciones.
"

Lo que equivale a decir que la cultura es a la vez socialmente determinada y determinante

(M.Bassand, 1981: 7-1, citado en Gimenez, 1999, p. 31-32).

Por otro lado, Van Dijk (2005) menciona que “las ideologias son un sistema de creencia
sociales, almacenados en la memoria de largo plazo [...] estos sistemas ideologicos de creencias
son socialmente compartidos por los miembros de grupos sociales especificos o comunidades

ideoldgicas” (p.18).

Segtin la concepcién epifenoménica la ideologia es un sistema de ideas que
expresan los intereses de la clase dominante pero que representan las relaciones de
clase. La ideologia expresa los intereses de la clase dominante en el sentido de que

la conforman ideas que, en cualquier periodo histérico particular, la representan las
I



ambiciones, preocupaciones y deliberaciones anhelantes de los grupos sociales
dominantes conforme luchan por asegurar y mantener su posicion de dominio

(Thompson, 1998, p.59).

En este contexto, con la llegada del cine los filmes comenzaron a impregnar en sus historias
propuestas culturales e ideologia que se ven manifestadas en el montaje, a partir de la técnica
(iluminacion, fuera de campo, imaginacion, lenguaje). en donde se puede manipular la realidad

denotada en un mensaje connotado.

Por otro lado, el contenido de los filmes contiene estereotipos que engloban a la cultura,
ideologias y creencias. En este sentido, “los estereotipos son, [...] reflejos de una cultura y una
historia y como tales van a nacer y mantenerse porque responden a las necesidades que tiene tal

contexto de mantener y preservar normas sociales” (Gonzalez, 1999, p. 83)

Finalmente, Lisandro Otero menciona que “la vida cultural forma parte las canciones y la
musica popular, la moda y el entretenimiento, los medios de comunicacién masiva [entre ellos el
cine] ya que son el vehiculo principal [en] las relaciones entre el publico y la cultura, los mitos,

las imdgenes y la imagineria, el arte popular y otras manifestaciones". (Ron, 1977, pp. 45).



1.2. ;QUIEN ES MAKOTO SHINKAI?

Makoto Nitsu, mejor conocido como Makoto Shinkai naci6 el 9 de febrero de 1973 en
Koumi prefectura de Japon, es disefiador, escritor, dibujante, director y productor de cine.
Inici6 su carrera como cineasta con su cortometraje Other Worlds (1999) de 1 minuto 29

segundos, en la cual narra en escala de grises y de manera melancélica la historia de una pareja.

Otros cortometrajes realizados por el cineasta son: Kanojo to Kanojo neko (Ella 'y su
gato), el cual durd cinco minutos y narra la historia del amor que le tiene un gato a su duefia.
La historia obtuvo el premio Animation contest (2000) por el DoGA CG, posteriormente
realizé los cortometrajes: Voces de una estrella distante (2002); Egao (2003); A Gathering of

Cats 'y La mirada de alguien (2013).

Por otra parte, Makoto Shinkai, realiz6 los filmes; Kumo no Muko, Yakusoku no Basho
(Mas alla de las nubes, La tierra prometida 2004), Byosoku Go Senchimétoru (Scentimetros
por segundo 2007), Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a Agartha 2011), Kotonoha no Niwa (El jardin
de las palabras 2013), Kimi no na wa (Tu nombre 2016) y Tenki no Ko (El tiempo contigo

2019).

Makoto Shinkai se ha caracterizado por crear “largometrajes animados, cortometrajes
animados, tomos de manga y novelas. La forma en la que se ha edificado este universo autoral
asume la concepcidn de autor transmedia, en la medida en la que la narrativa de Shinkai toma

forma en diferentes medios” (Rojas, 2018, p.74).

Asi mismo, Makoto Shinkai se ha caracterizado por realizar filmes en donde la soledad,

distancia y fantasia son de los elementos principales en su narrativa. De igual manera, Antonio



Crespo Borrego (2018), menciona que Makoto Shinkai a través de sus filmes tiene un estilo

técnico que:

“[...] simula que usa camaras reales, juega con los desenfoques, con la profundidad
de campo, e incluso se atreve a realizar timelapses. También le dedica muchos recursos a crear
paisajes y ambiente [...] llena la escena de detalles, tratando de llevar a la animacién al
hiperrealismo. [...] Makoto en todas sus obras hace que suene el late motiv, que desemboca al
final, con la cancidn de pop que se acaba convirtiendo en la cancion principal de la pelicula”

(Crespo, 2018, p.18)

Otro elemento importante de resaltar es que el cineasta ha conferido al estudio CoMix
Wave Films, Inc como “el tnico encargado de realizar sus obras animadas, en las que el autor
japonés es tanto director, como guionista y productor. Asi, se puede afirmar que la obra de

Shinkai se ha gestado y desarrollado en un universo autoral propio” (Rojas, 2018, p.74).



1.3. EL PAISAJE SONORO Y VISUAL

El paisaje sonoro o Soundscape estd compuesto por dos palabras inglesas sound (sonido) e
Iandscape (paisaje), fue empleado para explicar elementos sonoros que percibimos dentro de un
espacio ya sea urbano, rural o a través de medios audiovisuales con montajes analdgicos o

digitales.

El concepto de paisaje sonoro [es] acufiado por primera vez por el
canadiense R. Murray Schafer en 1933 [el cual] se basa en la defensa del valor del
silencio y del sonido por si mismo como fuente de creatividad [...]. El paisaje
sonoro son sonidos o una combinacién de [cualquier cosa que suene] o también las
formas que surgen de una inmersion en el medio ambiente [...]. El paisaje sonoro
es ademds una valiosa herramienta de sensibilizacion y educacién sonora no solo
en el campo musical sino también, en el campo de la educacién ambiental.
[Ademas] Fomenta el interés o curiosidad de la percepcion sensorial y emocional a
través de [...] una obra de arte o cualquier expresion artistica. (Botella y Hurtado

2016, citado en Botella, 2020 p.112-115).

Asi mismo, Maria Lopez (2017) citando a R. Murray Schafer menciona tres elementos que

componen los paisajes sonoros.

a) La tonalidad (Tonalité Keynote) el término musical que identifica la
tonalidad son los sonidos, los que marcan el temperamento de las personas, se
escuchan de manera inconsciente, son los sonidos de fondo (background
sounds) que desde el inicio son creados por la naturaleza, segin la geografia y

el clima, como: el viento, el agua, los animales, etcétera; y en dreas urbanas es



constituido por sonidos como: el transito de los automdviles, las instalaciones
eléctricas, el transito aéreo, etcétera.
b) Senales sonoras (Signaux sonores o Sound signal) se encuentran en
el primer plano (foreground sounds). Son aquellos que escuchamos esporadica y
conscientemente, por ejemplo: las sirenas de las patrullas de policia o las
ambulancias, los cldxones de los automdviles, el sonido de las campanas, etcétera.
C) Marcas sonoras (Les marqueurs sonores o Soundmarks) son los
sonidos caracteristicos de un drea especifica; aquellos que adquieren un valor
simbdlico y afectivo. Schafer escribi6 en su libro que €stas se deben proteger pues
constituyen las huellas sonoras, que hacen Unica a la vida acustica de cada lugar.
Como por ejemplo en casa seria; la voz de su madre, la mdquina de coser, la

respiracion de la hermana y los arafiazos sobre el soféd de su gato (p.81).

Al mismo tiempo, el paisaje sonoro en medios audiovisuales une imédgenes y sonidos a
partir de efectos sonoros, permitiendo de este modo realizar una construccién de sonidos
correspondientes con el paisaje visual que se ven en pantalla. El paisaje sonoro juega un papel
importante dentro de la pantalla grande, ya que es capaz de unificar sonidos que engloban el paisaje
en el que se desarrollan los filmes, en el caso del cine de animacidn, logra provocar sonidos
pertenecientes a paisajes sonoros reales, permitiendo formar espacios que, aunque son de ficcion,
finalmente son verosimiles en la narrativa al provocar sentimientos relacionados con lo que se ve

y escucha.

De hecho, Segiun Martin Marcel (1996) el sonido aporta al cine aspectos que sumergen a

los espectadores en un espacio creible como:



Realismo: el realismo o, mejor dicho, la impresion de realidad: el sonido aumenta
el coeficiente de autenticidad de la imagen; la credibilidad de la imagen, no s6lo
material sino estética, se halla literalmente decuplicada: el espectador siente notoria
esta polivalencia, asi como la compenetracion de todos los registros perceptivos
que nos impone la presencia indivisible del mundo real; la continuidad sonora:
cuando la imagen de una pelicula es una continuidad de fragmentos, la banda
sonora en cierto modo restablece esa continuidad, el papel de la musica es
primordial como factor de continuidad sonora [...]; - el silencio se considera un
valor positivo, y sabemos el papel dramatico [...]; -la yuxtaposici6bn de la imagen
y del sonido como contrapunto o como contraste [...] el sonido en off permite la
creacion de toda clase de metdaforas y simbolos; - los ruidos naturales: todos los
fendmenos sonoros que podemos percibir en la naturaleza virgen (viento, trueno,
lluvia, olas, agua que corre" gritos de animales, cantos de pdjaros, etc.); -los ruidos
humanos, en los cuales hay que diferenciar los ruidos mecédnicos (méaquinas, autos,

locomotoras, aviones; ruido de calles, fabricas, estaciones, puertos); (p.124- 126).

En este sentido, el paisaje sonoro en el cine utiliza sonidos acrénicos, sincrénicos, sonidos
reales, sonidos subjetivos, sonidos expresivos y musica, componentes que permiten un esquema
auditivo, capaz de producir elementos expresivos que aumentan la realidad de lo que se percibe en
la pantalla. Ademds, el vinculo de los sonidos e imdgenes empleados en un filme formulan
contrapuntos o similitudes, proporcionando mas informacién de lo que a simple vista se escucha
o ve, la importancia de la imagen y el sonido en el cine es que a partir del montaje los componentes

se complementan y apoyan en los significados de las escenas.



Por otra parte, otro elemento importante dentro del filme es la musica que, de acuerdo con

Barberena, (S.f) 1a musica ha conseguido:

[...] ser un complemento dentro de las historias y su ritmo, ya que la
musicalizacion de determinadas escenas en los filmes es tan obvia como eficaz. La
musica incidental reproduce en el espectador de manera imperceptible y refuerza
estados emocionales de los personajes, sentimientos que fluyen de la escena,
momentos dramdticos y brindan informaciéon muchas veces de manera sutil que

implican emocionalmente al espectador. (p.106)

De acuerdo con Chion, 1993: 61, citado en Arredondo & Garcia, 1998 menciona que:

La musica desempefia un importante papel sugiriendo situaciones de este
tipo, en las que un sonido, un ritmo sonoro, u otro recurso musical, crean estas
expectativas. (...) La ausencia de sonidos y ruidos no es el tnico recurso utilizado
en el cine para expresar el silencio. También pueden aparecer ambientes en los que
se hace sentir el silencio utilizando sonidos tenues, sonidos lejanos, ruidos que

sugieren intimidad, discretas reverberaciones, etc. (p.104).

En este sentido, la misica como lenguaje artistico consiste en afiadir valor expresivo a las
imagenes que se plasman en el filme, la musica modifica y elevan significados, a través de su

interpretacion plantea circunstancias, ademads de reforzarse el sentido dramatico.

Por otra parte, el paisaje visual es la capacidad de percepcion sensorial por un observador,
dentro del cine este funge como la herramienta para mostrar los espacios y sus relaciones dentro

de la historia que se cuenta.



El paisaje visual se divide en naturales y culturales: En los paisajes naturales la
naturalidad se define como el grado de ocupacion en un territorio [...] (sin
intervencion humana), [mientras que] los pasajes culturales [es en donde] los
elementos naturales son cambiados por la actividad humana, sub dividiéndose en:
(a) paisajes culturales rurales, donde la matriz original de naturalidad ha sido
reemplazada mayoritariamente por la actividad silvoagropecuaria (e.g.,
plantaciones forestales, cultivos, praderas ganaderas) o de infraestructura vial o
energética. Esto incluye paisajes que contienen microbasurales o basura en
disposicion difusa. [y] (b) paisajes culturales urbanos, paisajes practicamente sin
naturalidad, artificiales o construidos y que incluyen los emplazamientos

industriales o de servicios (Mufioz, Sf, p.162)

Ademads, “un paisaje estd marcado por las experiencias y aspiraciones de sus habitantes,
son paisajes con significados. De hecho, podemos entender el paisaje, [...] como un sistema de
signos y de simbolos, de modo que no solo refleja la cultura, sino que es parte de su constitucién

y es expresion de una ideologia” (LASH y URRY, 1994, citado en Muiios, 2017, P.171).

Asi mismo, “el cine fue creciendo con las ciudades y, de algiin modo, se convirti6 al mismo
tiempo en un reflejo especular de ella, hasta el punto de que podemos afirmar, sin temor a ser
exagerados, que la ciudad se constituye en el paisaje cinematografico por excelencia” (Ortiz, 1998

citado en Ortiz, 2007, p.212)
De este modo, lo que el paisaje visual le brinda al cine segtin Aurea Ortiz Villeta es:

“un espacio ilusorio, construido mentalmente mediante la unién de
fragmentos que dan la impresion de continuidad espacial, como si lo que

estuviéramos viendo fuera sélo un trozo de la realidad, aunque de hecho sean



imégenes fragmentarias, planos, unidos por el montaje. Eso que nos parece una
parte del mundo real s6lo es un fragmento ilusorio, construido para la ocasion. [...]
[Ademas,] “el cine afiade a la imagen, el movimiento, o sea, el tiempo, establece
duraciones, recorridos y provoca sucesos, incluso aunque no haya alguien
realizando acciones, incluso aunque el plano muestre solo un paisaje sin habitantes

humanos. (Ortiz, 2007, p.206-208).

Si bien en sus inicios, al igual que ocurri6 con la fotografia, “se consideraba que el cine
consistia en una técnica para reproducir lo que el ojo humano ya podia ver y, por lo tanto, se
reivindicaba a la objetividad de lo que presentaba, [sin embargo,] desde el momento en el que el
cine se utiliza como un moderno instrumento para la narraciéon de historias empieza a ser

reconocido como un medio de expresion artistica”. (Gamir & Valdés, Sf, p.4).

Finalmente sobra decir que el uso del paisaje sonoro y visual en el cine ha permitido
provocar realismo en las historias de los filmes, ya que por si solos no tendrian la misma sensacion.
Asimismo, los paisajes visuales y sonoros traen un discurso que tiene que ver con el campo
referencial que el espectador tenga, pues dependiendo del campo en el que se relacione este podra

ser influenciado.



1.4. LA METAFORA EN EL CINE

La metafora que proviene desde Aristoteles, y es introducida posteriormente por Paul Ricoeur, es
catalogada como un tropo que da significado y se establece a partir de la teoria de la sustitucion,

es decir, del cambio de concepto a otro.

Decia Aristételes, <<la metifora es percibir lo semejante>>, asi la propia
semejanza debe entenderse como una tension entre la identidad y la diferencia en
la operacion predicativa desencadenada por la innovacion semantica [...] La
metafora se presenta entonces como una estrategia de discurso que, al preservar y
desarrollar el poder creativo del lenguaje, preserva y desarrolla el poder heuristico

desplegado por la ficcién. (Ricoeur, 1980, p.14)

La metéfora afecta el objeto o accidon que se disponga a ella, predisponiendo un nuevo
significado, el crear metdforas conlleva a renovar e innovar lo que a simple vista no es percibido.

De acuerdo con Paul Rocoeur (1980) la metéfora tiene 3 rasgos importantes:

Primero: la metdfora es algo que afecta al nombre. Aristételes, al vincular la
metédfora al nombre o a la palabra y no al discurso, da a la historia poética y retdrica
de la metéfora una orientacién que duraré varios siglos. La definicion de Aristételes
contiene ya virtualmente la teoria de los tropos, o figuras de palabras. El hecho de
confinar la metifora a las figuras de palabras dard lugar a un refinamiento
extremado de la taxonomia. Pero habrd que pagar un precio bien caro: la
imposibilidad de reconocer la unidad de un determinado funcionamiento que, segin
demuestra Roman Jakobson, ignora la diferencia entre palabra y discurso y opera a

todos los niveles estratégicos del lenguaje: palabras, frases, discursos, textos, estilos



(cf. Estudio VI, 1). Segundo: la metédfora se define en términos de movimiento: la
epifora de una palabra se describe como una especie de desplazamiento desde...
hacia... Esta nocion de epifora implica una informacion y una ambigiiedad. Tercero:
la metafora es la trasposicion de un nombre que Aristételes llama extrafio
(allotrios), es decir, «que... designa ofra cosa», «que pertenece a otra cosa»

(Ricoeur, 1980, p.29)

Ademas, citando nuevamente a Ricoeur, el autor manifiesta que la metafora tiene dos
funciones por un lado una poética y una retérica. La metéfora a partir de la retérica aumenta el
sentido emotivo de situaciones u objetos partiendo de una suma de pruebas y no simplemente de
la intuicion, mientras que la metafora a partir de la poética tiene la capacidad de inventar nuevos
significados que mds que demostrar de manera exacta y lineal una situacidon o interpretacion,

manifiesta sentimientos y emociones.

Para poder partir hacia un andlisis de como el paisaje sonoro y visual en las peliculas de

Makoto Shinkai construyen metédforas es de gran utilidad definir a la metéafora en el cine.

Segin Martin Marcel, llam6 a la metafora “a la yuxtaposicion mediante el montaje
de dos imégenes cuya confrontacién debe producir en la mente del espectador un
golpe psicoldgico cuyo fin es facilitar la percepcidon y la asimilacion de una idea
que €l realizador quiere expresar a través de la pelicula. La primera de estas
imégenes suele ser un elemento de la accidn, pero la segunda (cuya presencia crea
la metafora) también puede estar tomada de la accién y anunciar la continuacién
del relato, o bien constituir un hecho cinematografico sin relacién alguna con la

accidén y cuyo valor estd dado en relacion con la imagen anterior. (1996, p.102)



Asi mismo, la metafora en el cine incita al espectador a mirar mds all4 de lo que a simple
vista se ve en una imagen, la observacion en el elemento audiovisual debe de incluir una banda
sonora, recursos graficos, uso de colores y uso de la palabra hablada. La metafora en el cine
consiste en profundizar lo que vemos y escuchamos, ya que el significado a simple vista puede ser
desarrollado con mayor profundidad, de este modo, el cine es un medio de expresién que con

ayuda de un universo de imagenes y sonidos evocan nuevas interpretaciones.

Sin embargo, “la metifora no es necesariamente un fendmeno intencional. Es posible
concebir un ordenador, que, componiendo casualmente sintagmas de una lengua, produzca
expresiones” (Eco, 1992, p.175). Asi mismo, la metdfora, mas alld de su encasillamiento,
nos permite pensar el sentido gracias al debilitamiento del lenguaje mismo en que tiene

lugar.

La metafora consciente que la idea establecida en un concepto se reconceptualice,
permitiendo que el cambio, adaptacion e interpretacion sea a medida de que un significado se cree
y recree a partir de la informacion ya existente, pero con nuevas caracteristicas establecidas por un

intérprete.

La metéfora, entonces, no es s6lo un problema lingiiistico, dado que no es sélo un
asunto del uso del lenguaje, sino que es mds bien una forma de hacer manifiesta la
concepcion del mundo, es uno de los recursos de los que se vale el hablante para
referirse a él y a las relaciones que se establecen entre las diferentes realidades que
lo conforman. La metdfora es un vehiculo que hace posible profundizar en el

conocimiento que tenemos del mundo (Fajardo, 2005, p.48)

Por otra parte, dentro de esta investigacion utilizaré el agua, las vias del tren y los espejos

como elemento metafdrico a lo largo de los filmes de Makoto Shinkai. Para ello utilizaré el libro



El cine y la metdfora de José Maria Aguilar Moreno, quien menciona caracteristicas de los

elementos antes mencionados.
Caracteristicas metaforicas del agua segiin José Maria Aguilar Moreno

- La lluvia es utilizada como recurso cinematografico para expresar la tristeza de

personajes o situaciones.

- La Illuvia y ldgrimas coinciden, las gotas de lluvias son el sustituto del sentimiento

que acompaiia el llanto.
- La nieve da la metafora de tristeza en el tiempo.
- El agua tiene un claro sentido de purificacion.

- El agua primigenia, no contaminada, sirve de metafora para expresar la pureza e

inocencia de la victima.

- El simbolismo del mar es ambivalente, metaforiza a la fuente de vida por su

dinamismo.
Caracteristicas metaforicas de las vias segiin José Maria Aguilar Moreno

- Los ferrocarriles son escenarios de dramas romanticos

- El recorrido en el tres puede albergar en el interior de los vagones situaciones

diversas, desde la tragedia hasta la comicidad o el romanticismo.

- El camino que marcan las vias, en general, significa también el paso del tiempo.

Caracteristicas metaforicas del espejo segiin José Maria Aguilar Moreno



- La imagen proyectada en el espejo no es la verdad, es la apariencia de la realidad,

por lo que se presta a ser utilizada como metéfora de la mentira.

- La multiplicidad de espejos proyecta en la pantalla repeticiones de los personajes,

repeticiones que sugieren falsedad de sus comportamientos.

- El espejo es un vehiculo de los suefios.

- El espejo ejerce entonces una influencia hipnética sobre el personaje.

- El espejo es un mecanismo del cual se introducen elementos fantasticos (...) Los

recursos técnicos del cine han permitido utilizar esta intervencion de lo fantastico a lo sobrenatural.

- Los espejos pueden expresar realidades que trascienden las apariencias visibles: la

anamorfosis como manifestacion de verdad.



2. ANALISIS

CINEMATOGRAFICO

Ps



2.1. BYOSOKU GO SENCHIMETORU (#:&5t >
F A— kJL) (5 CENTIMETROS POR
SEGUNDO)

2.1.1. ARGUMENTO

Byosoku Go Senchimétoru, #9132 5 €2 > F * — bk JLo en espafiol conocida como 5 centimetros

por segundo fue el segundo largometraje de Makoto Shinkai, estrenado el 3 de marzo de 2007 en

Japon, por el estudio CoMix Wave Inc, con una duracién de 64 minutos.

El filme narra en tres capitulos la vida de Takaki Tohno quien después de ser alejado de
Akari Sinohara llega a edad adulta, sin poder olvidarla. El recuerdo, olvido y depresién son factores

que giran alrededor del personaje.

En el primer capitulo de la pelicula titulado Extracto de flor de cerezo (¥4 1£#> Okasho) se

observa a Takaki Tohno viajando en tren rumbo a su reencuentro con Akari Shinohara mientras a
través de Flashbacks recuerda cuando era un nifio, estudiaba en la primaria, la mayoria del tiempo
estaba enfermo y solia estar solo, caracteristicas que influyeron para formar su amistad con Akari
Shinohara, ya que, al igual que él, ella presentaba mala salud y poca convivencia con otros
compafieros del instituto. No obstante, debido a su amistad ambos son molestados por compaiieros

de sus clases, acusdndolos de formar una pareja sentimental.

Por otro lado, a pesar de su buena amistad, debido a la transferencia de trabajo del padre
de Akari Sinohara, ella y Takaki Tohno son separados impidiendo su contacto y alejandolos poco

a poco.



Terminando con el Flash Back y volviendo al presente Takaki Tohno es interrumpido por
el clima de llegar a tiempo a su destino, ya que la nieve retrasa el tren en el que viaja en varias
ocasiones, hasta llegar al punto de que la hora de la cita ha pasado, sin embargo, Takaki Tohno
continda viajando en el tren teniendo la esperanza de que el reencuentro con su vieja amiga aun

sea posible.

Sin embargo, el clima continda haciendo de las suyas ya que el tiempo en los vagones cada
vez es mas largo, haciendo casi nulo su reencuentro, ademds de que en este capitulo Takaki le
escribe una carta a Akari que pierde en el transcurso de su viaje debido a una ola de aire que

desprende de sus manos la carta y lo lleva hacia otra direccion.

Finalmente, Takaki llega al destino de su cita sin esperanzas de ver a Akari, pero Akari ha

estado esperdandolo. En su encuentro ven a un arbol de cerezo que atestigua el beso que se dan.

El segundo capitulo, titulado Cosmonauta (2 A EF ") ; Kosumonauto), Takaki Tohno

ahora es un joven de secundaria conservador y solitario, que continia pensando en su antigua
amiga Akari. En el capitulo surge Kanae Sumita el personaje de una joven que le gusta la natacion,
y que a lo largo del capitulo a través de su voz en Off va narrando cémo se ha enamorado de
Takaki. Sin embargo, Takaki no da pistas de tener sentimientos por nadie mas que no sea por Akari
Sinohara. De hecho, en sus tiempos libres continta escribiendo cartas para Akari, a pesar de que

ella ha dejado de escribirle desde hace un tiempo.

El personaje de Sumita evoluciona conforme va avanzando el capitulo, separando sus
sentimientos de su amistad con Tataki, y aceptando su propio camino para asi poder lograr nuevas

cosas.



En el tercer capitulo, Cinco centimetros por segundo (F#03&5+ > F A — k)L Bydsoku 5

Senchimétoru) la historia se torna en video musical, acompafiando en todo momento a la historia,
aqui se ve a Takaki Tohno siendo un adulto, triste, solitario, y aun conservando el recuerdo de
Akari, sin embargo, Akari estd a punto de casarse y aunque recuerda a Takaki no hace nada por
encontrarlo. Después de que Takaki cree encontrarse a Akari en el cruce del tren, pero impidiendo
perder verla por el paso de dos trenes, se da cuenta que todo ha terminado y que el pasado no
regresard, finalizando el filme con una sonrisa de Takaki que da la apertura a la continuacion de

su vida.



2.1.2. ANALISIS DEL PAISAJE SONORO Y
VISUAL EN LA FORMA FILMICA

2.1.2.1. Escena 1: El paisaje sonoro y visual: el arbol de cerezo
como metafora.

La escena comienza con un plano en Close Up (P1) mostrando las sombras que proyectan las
ramas del arbol de cerezo, al tiempo que un pétalo cae lentamente sobre un charco de agua.
Posteriormente pasa a un Full Shot (P3) enfocando una motocicleta, consecutivamente pasa a un
Long Shot (P5) del paisaje visual en donde se encuentran ambos personajes, mismos que van
platicando acerca de los pétalos de los arboles de cerezo. En la escena también se utiliza un plano
en cenital (P6) exponiendo los pies de los protagonistas, mientras que los pétalos de cerezos cubren
el suelo que van pisando. Otros planos utilizados son Médium Close Up (P7), Long Shot (P 11,12),

Close Up (P 2,4,8,16), Full Shot (P 14), Medium Shot (P 13,15) y tomas en picada (P10).

Asi mismo, dentro de la escena se pueden distinguir marcas sonoras del paisaje sonoro del
lugar que describen el paisaje visual, estos consisten en cantos de pajaros, el sonido del aire soplar,
campanas del tren que anuncian su llegada, el movimiento de las llantas y vagones que pasan por
las vias. Al mismo tiempo, en voz off se escucha la voz de Takaki y Akari que van dialogando

acerca de como los pétalos de los arboles de cerezos caen a cinco centimetros por segundo.

Si bien, al ser la primera escena de la pelicula, la flor de cerezo da una descripcién clave
en el desarrollo del filme, ya que, los drboles de cerezo en Japén forman espacios de reflexion para
los visitantes que se retinen alrededor de ellos para pensar sobre aspectos pasajeros de la vida como
la naturaleza y la existencia misma, en este sentido, dentro de la historia las hojas de cerezo denotan

la fallida relacion de Takaki y Akari, destacando una metéafora de transicion de tiempo a corto
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plazo en la vida de ambos personajes, su separacion y su corta estancia mientras conviven el uno

del otro.

A su vez, hay una denotacion en la caida de los pétalos de cerezo ya que es a cinco
centimetros por segundo que llegan al suelo, tiempo que es utilizado como titulo del filme. La flor
de cerezo que sdlo florece una vez al afo es vista como una manifiesta de renacimiento en la
naturaleza, algo inocente como el amor que comenzaron a sentir Takaki y Akari Sinohara, pero
que al igual que los pétalos a raiz de su fragilidad caen antes de marchitarse conservando los

recuerdos de su belleza.

Asi mismo, el uso de colores rosados pélidos, color caracteristico de los pétalos de cerezos
inundan por completo los planos de la escena, destacando aun mds el sentido metaférico en la flor

de cerezo, asi como su protagonismo a lo largo de la linea narrativa del filme.

Por otro lado, la separacién entre ambos que se da por el paso del tren surge como una

metéafora del paso del tiempo, las vias impiden que sus caminos se unan creando una division en
el trayecto de sus vidas, ademds de ser utilizadas como un elemento de transicién a lo largo de la

pelicula.
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TABLA 1

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 1 (Close Up)

Plano 2 (Close Up)

Plano 3 (Full Shot)
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Plano 13 (Medium Shot) Plano 14 (Full Shot) Plano 15 (Medium Shot)

Plano 16 (Close Up)

2.1.2.2. Escena 2: El paisaje sonoro y visual: el viaje en el tren

como metafora.

El Inicio de esta secuencia comienza con cuatro elementos del paisaje sonoro que marcan el
conflicto de la escena: en primer lugar, se escucha el sonido en primer plano y de manera diegética
de la lluvia caer a través de planos en Close Up (P 17) de una canasta de bicicleta que contiene
diversas botellas de vidrio, pasando a un Very Long Shot (P 18) de las canchas del instituto en
donde estudia Takaki Tono, en segundo lugar, en voz off se escucha una plitica entre dos
estudiantes que hablan acerca de que nevara y que es marzo enfocandose en planos principalmente
de Close Up (P 19, 29, 21), en tercer lugar, el sonido que realiza Tohno mientras acomoda hojas
de papel, acomoda su mochila, e ingresa una carta dentro de un sobre utilizando planos en Close

Up (P 20,21) y por tltimo el sonido en voz off de la voz de Akari que dice: “Me alegra mucho que
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vengas a visitarme, pero, serd un viaje largo, por favor ten cuidado [...] estaré esperdndote en la



sala de espera de la estacion a las 7 de la noche” haciendo uso de planos Close Up en Tilt Down
(P 24), Long Shot en contrapicada (P 25), Long Shot en picada (P 26), ademas de Medium Shot
en contrapicada (P 27) que muestran el apresuramiento que Takaki mantienen al salir rumbo a su
cita con Akari, al mismo tiempo esta voz off de Akira que estd en primer plano es acompanada
en segundo plano del sonido de las pisadas de Takaki que baja las escaleras de su instituto y del

ruido que produce al sacar cosas de su casillero.

Y menciond que con estos elementos se marca el conflicto de la secuencia porque Makoto
Shinkai a partir de ello da a conocer que el capitulo serd desarrollado en marzo una temporada de
frio con nevadas y lluvias, en Japon, un pais que precisamente en ese mes tiene una temperatura

promedio de 5° C al anochecer.

Por otro lado, con el sonido de las hojas de papel, las pisadas de Takaki al bajar las
escaleras de su instituto y la voz off de Akari se entiende que Takaki Tohno escribe una carta para

Akari con quien se ha quedado de verse en un lugar alejado de su hogar.

La siguiente secuencia comienza con el paisaje sonoro de manera extradiegética de la
estacion del metro en donde predominan los sonidos del: bullicio de la gente, teléfonos sonar,
rechinidos de las llantas y el ruido del motor del tren mientras avanza haciendo uso de planos Long
Shot (P 29, 30, 32), Close Up (P31), Medium Close Up (P 33), que visualizan el paisaje sonoro
melancdélico del filme. Posteriormente, a través de un plano en Medium Close Up (P 33) comienza
a suceder un Flashback de los recuerdos que tiene Takaki Tohno sobre cémo conocié a Akari
Shinohara, utilizando la voz off de Takaki en segundo plano, que narra en tono melancélico
momentos que vivid junto a ella, ademds, se utilizan diferentes planos para presentar el paisaje

visual de los recuerdos, en ellos destacan: Long Shot con Zoom out (P 34), Long Shot (P 35, 37,



41, 43, 44, 45), Medium Close Up (P 36), Very Long Shot (P 38), Medium Shot (P 39, 40,

42).

Volviendo al sonido, dentro del Flashback se escucha en segundo plano el paisaje sonoro
del lugar, manteniendo caracteristicas sonoras del espacio en el que se desarrolla la escena, de ahi
que destacan sonidos de insectos en el parque (P 34, 35, 36, 37), y sonido de burlas que recibian
Takaki y Akari en su escuela cuando eran nifios por parte de sus compafieros que los senalaban de
tener una relacion amorosa (P 42,43, 44), al mismo tiempo que en tercer plano suena una melodia
melancélica de Eminence Symphony Orchestra titulada “Recuerdo de los dias lejanos” la cual

como su nombre lo indica es utilizada para recordar los dias lejanos que tenian Takaki y Akari.

Por otra parte, mientras Takaki estd en el tren hay una combinacién entre los sonidos de
adentro (platicas de los viajeros, pisadas, voz de los vagoneros que anuncian el retraso de los
trenes) y los sonidos de afuera del vagén (aire, movimiento y rechinido de las llantas) (P 51).
Técnica que es utilizada en diferentes secuencias ya que también estd presente cuando Takaki se
encuentra en el bafio a través de planos en Close Up (Plano 48) y Medium Shot con Over Shoulder
(P 49) teniendo en cuenta que aqui es utilizado el sonido diegético de adentro de la secuencia del
agua caer mientras se lava las manos y de manera extradiegética se hace uso en fuera de campo

del sonido de la gente que camina en el interior de las instalaciones del tren.

Asi mismo, cada que hay cambio de escena ocurre un silencio muy corto combinado con

una imagen negra fungiendo como elemento de transicion en la historia.

Por otro lado, el grupo de sonidos que son recreados para esta escena, como las pisadas,
barullo de voces de personas, la voz del operador, los sonidos de los torniquetes logran que el

espectador distinga el paisaje sonoro de un tren de Japon de una manera amena. Y aqui hay algo



interesante ya que, la gente que no conoce el paisaje visual de un tren de Japon a partir de la

pelicula 5 centimetros por segundo y de su paisaje sonoro puede crear una idea de ese espacio real.

Por tltimo, cabe destacar que el sonido del tren cuando esta lleno y cuando esta vacio es
completamente distinto ya que cuando estd vacio predomina con mayor fuerza el sonido del
ambiente como el aire, logrando una especie de melancolia en la voz off de Takaki que sigue
narrando en voz off su sentir, ademds de que en ese momento €l se siente triste por la tardanza que
tiene con su cita. Asi mismo, la voz del vagonero que anuncia el retraso del tren en repetidas
ocasiones provoca una suerte de tension en Takaki y el espectador ya que se empieza a creer que

Takaki ya no podra reunirse con Akari.

Colores dominantes cuando Taki recuerda a Akari

Colores dominantes cuando taki esta en el tren
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TABLA 2

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 17 (Close Up)

Plano 18 (Very Long Shot)

Plano 19 (Close Up)

Plano 20 (Close Up)

Plano 23 (Long Shot)

Plano 24 (Close Up en Tilt

Down)

Plano 25

(Long Shot en contrapicada)
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Plano 26 (Long Shot en
picada) Plano 27 (Medium Shot) Plano 28 (Long Shot)

Plano 29 (Long Shot) Plan 30 (Long Shot) Plano 31 (Close Up)

Plano 34 (Long Shot con

Zoom out)

Plano 35 (Long Shot) Plano 36 (Medium Shot)

-
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Plano 38 (Bery long shot) Plano 39 (Medium Shot)




Plano 41 (Long Shot)

Plano 42 (Medium Shot)

Plano 43 (Long Shot)

Plano 45 (Long Shot con Tilt
Up)

Plano 48 (Close Up)

Plano 49 (Medium Shot con
Over Shoulder)

Plano 50 (Long Shot)

Plano 51 (Long Shot)

Plano 53 (Medium Close Up)
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Plano 56 (Long Shot)

Plano 57 (Medium Shot)

Plano 58 (Toma en picada)

Plano 61 (Close Up)

Plano 64 (Long Shot en

picada)

Plano 67 (Very Long Shot)

Plano 68 (Close Up)

Plano 69 (Medium Shot)

Plano 70 (Close Up en

contrapicado)
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Plano 71 (Close Up) Plano 72 (Medium Shot) Plano 73 (American Shot)
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2.1.2.3. Escena 3: El paisaje sonoro y visual: el arbol de cerezo

como metafora.

El inicio de esta secuencia comienza con un encuadre acompaifiado de una toma en Medium
Shot de Takaki Tohno (Plano 76) sentado en un asiento del tren, abatido por el retraso que tiene
para llegar a su cita con Akari, en este momento el no cree poder llegar a tiempo. Al mismo tiempo,
dentro del plano cinematogréfico, se escuchan dos sonidos el primero de manera diegética y en
primer plano de la operadora, decir “les ofrecemos nuestras mas sinceras disculpas por las
molestias. El tren partird en breva rumbo a Utsunumiya”, al mismo tiempo, en segundo plano esta
presente el sonido de manera extradiegética, del paisaje sonoro que cubre el paisaje visual, de las

vias del tren mientras el tren avanza sobre ellas y el aire soplar con intensidad.
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A continuaciodn, el sonido del tren pasa de ser extradiegético a diegético, asi como de estar
en segundo a primer plano. De igual manera, se observa un Long Shot (Planos 77, 78) del tren en

el que viaja Takaki Tohno al salir de la estacion.

Por otra parte, el sonido del aire se enfatiza, tomando el papel de un ruido empatico
asocidndose con los sentimientos de Takaki Tohno ya que le da sentido dramético a la escena y al

personaje principal, ademds de que el sonido estd relacionado con lo que se muestra en la pantalla.

Asi mismo, la carta toma un papel metaférico, ya que, brinda una vision diferente a la
escena y pelicula en general, pues recordemos que es una declaracién de amor de Takakki Tohno
hacia Akari, y al salir volando en ese momento, en el que Takaki siente que su reencuentro ha
fracasado, se proyecta en la pantalla como una metéfora de que el amor que tienen por Akari no

llegara a realizarse.

Pasando a otro punto, el uso de colores en esta escena y la escena antes analizada crea un
contraste de tonalidades de vivos a sombrios, ademds el paisaje visual toma un papel contrapuesto

ya que en la primera Takaki a comparacién de la segunda se encuentra alejado y sélo.
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TABLA 3

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 76 (Medium Shot)

Plano 77 (Long Shot)

Plano 78 (Long Shot)

Plano 79 (Close Up)
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Plano 82 (Long Shot)

Plano 83 (Close Up)

Plano 84 (Close Up)

Plano 85 (Close Up)

Plano 86 (Long Shot)

Plano 87 (Medium Close Up)
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Plano 88 (Close Up) Plano 89 (Close Up pasando | Plano 90 (Close Up)

gradualmente a Long Shot)

Plano 91 (Medium Close | Plano 92 (Long Shot) Plano 93 (Long Shot)

Up)

2.1.2.4. Escena 4: El paisaje sonoro y visual: el agua como metafora.

La escena comienza con un Close Up (plano 94) de las manos de Kanae Sumita que prepara
su tabla de surf para entrar al agua, posteriormente continua con un Long Shot (plano 95)
mostrando el paisaje visual que la rodea, sigue con un Long Shot (plano 96) de ella corriendo,
después a través de planos Full Shot, Medium Shot, ella estd calentando, sucesivamente con un
Tilt Up con Long Shot (plano 97) se le ve dirigiéndose hacia el mar, con este plano se proyecta

su determinacion y simboliza la confianza que en ese momento tiene de si misma.

A continuacion, con un plano en Long Shot (plano 104) se ve desde debajo del agua como
Kanae Sumita va surfeando sobre el agua hacia esa una bola de luz, metaforizando al agua como

un elemento de su positivismo ya que la unién de la luz con el liquido forman un camino, el camino ()

SI=N

[



que debe de cruzar para llegar a descubrirse, es una denotacion en la toma de sus futuras decisiones
y sus propositos, para llegar a la felicidad, ya que recordemos que Simita es un personaje que a lo
largo del capitulo se muestra como alguien que no logra decidir sobre su futuro, pero es en ese

momento en el que toma una decision, ademads, ya no se siente incapaz de lograr algo.

Por otro lado, los planos en Long Shot, Medium Shot y Close Up (planos 100, 106, 107,
108, 109) de Sumita surfeando sobre el agua cristalina, afiaden intensidad a la narrativa creando
un ambiente lucido, no s6lo metaforizan el positivismo que tiene en la toma de decisiones de su

vida escolar, ya que, también ha decidido abrir sus sentimientos por Takaki y declararle su amor.

Dentro de la secuencia, el paisaje sonoro es manifestado con el sonido del viento y las olas
ir de un lado al otro, el sonido del liquido hace referencia al sentir de Sumita, es una metafora que
forma un elemento hipotético que se encarga de explorar sus aspiraciones sin temor, ya que, la
metafora “una vez interpretada, [...] nos predispone a ver el mundo de manera distinta, pero para
interpretarla hace falta preguntarse no por qué sino como nos muestra el mundo de esa forma
nueva.” (Eco, 1992, p.169), es decir, los planos en si mismos en la escena no generan mas que
imégenes, pero el montaje del paisaje sonoro y visual que es la suma de planos, movimientos de
camara, sonidos, musica y elementos sonoros caracteristicos del paisaje visual, analizados con las

metéforas, logran descifrar el universo de los personajes y el contexto en el que se desarrollan.

Finalmente, el uso de una melodia que suena de manera extradiegética en segundo plano
le da ritmo a la escena, ya que al final esta melodia se escucha victoriosa, del mismo modo que se

siente Sumita.



Color dominante de la secuencia

Tabla 4
NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO
Plano 94 (Close Up) Plano 95 (Long Shot) Plano 96 (Medium Shot)

Plano 98 (Full Shot)

|

Plano 100 (Medium Shot)

Plano 101 (Tilt Up con Long

Shot)




Plano 103 (Close Up)

Plano 104 (Long Shot)

Plano 105 (Full Shot)

Plano 106 (Long Shot)
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Plano 107 (Long Shot)

Plano 109 (Long Shot)
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2.2. HOSHI O OU KODOMO (E%3B>5 F &)
(VIAJE A AGARTHA)

2.2.1. ARGUMENTO

Hoshi ou Kodomo (2 %383 F &) o en México conocida como Viaje a Agartha es dirigida y

escrita por Makoto Shinkai, producida por Noritaka Kawaguchi y Makoto Shinkai, musicalizada
por Temmon, pertenece a la productora Comix Wave Films. Fue estrenada el 7 de mayo de 2011
en Japon, con una duracién de 116 minutos, mientras que en Latinoamérica se dio a conocer hasta
el 10 de noviembre de 2014. Recibié dos nominaciones como mejor pelicula de animacidn en el

2012 por el Festival Internacional del cine de Gijon nimero 50 y el Festival de Sitges nimero 45.

Narra la historia de Asuna Watase una joven que, envuelta en su mundo como mejor
estudiante de su clase, y la responsable de las labores de su casa debido a que su madre se dedica
a trabajar la mayoria del tiempo, se convierte en una joven que, aunque no lo demuestra se siente
sola y triste, resguarddndose todos los dias después de clases en una pequeia presa que construyé
en una colina, en donde se refugia escuchando la radio o comiendo sola. Sin embargo, después de
conocer a Shun un joven que la rescata de ser atacada por un animal extrafio, por fin se siente
protegida por alguien, sin embargo, Shun muere, provocando que Asuna viaje hasta Agartha en

busca de revivir su alma.



2.2.2. ANALISIS DEL PAISAJE SONORO Y VISUAL EN

LA FORMA FILMICA

Viaje a Agartha

En este capitulo analizaré la forma filmica de diversas secuencias dentro del filme Hoshi o ou

Kodomo (£ Z1E 5 F &) o en espaiol Viaje a Agartha enfocdndome en el paisaje sonoro y visual

del agua, arboles de cerezo, rejas y la mitologia como elementos metaféricos del inicio y el final
de la vida, considerando que Makoto Shinkai a lo largo de su trayectoria como cineasta ha utilizado
como materia prima en sus narrativas aspectos como la pérdida de los seres queridos, el olvido,

asi como el inicio y el final de la vida.
Escena 5: El paisaje sonoro y visual: Las vias como metafora

del final.

La importancia de la escena radica en el grado del papel que Asuna tendrd a lo largo del filme, ya

que aqui es donde marca su objetivo y de que tratard la historia.

El comienzo de la escena inicia con una imagen subjetiva de Asuna que escucha a través
de las vias del tren, la lejania o cercania del vehiculo (plano 111), el sonido de las vias del tren
parte de un primer plano y posteriormente pasa a segundo plano, mientras que el paisaje sonoro
del lugar tiene sonidos de cantos de aves, agua caer y las pisadas de Asuna que corre sobre las vias
en direccién a una pequeia colina. Las vias juegas un papel metaférico importante, ya que dirigen

y marcan la trayectoria que Asuna recorrerd en el filme.



Asi mismo, la escena es acompafiada de una toma en Very Long Shot en picada (plano
113) y posteriormente de un movimiento de cdmara panordmica vertical hacia arriba de la imagen
de Asuna que corre en direccion a una pequeiia colina (plano 114), lugar que contiene en su interior
un fuerte, y es ocupado por Asuna como un espacio en donde se refugia, come y escucha la radio,
sin embargo en esta escena Asuna escuchando la radio casera logra percibir el ultimo canto de
Shun, sonido que le provoca sentimientos tristes y felices, aqui ocurre un plano panordmico en
picada que hace ver el cuerpo de Asuna pequefio (plano 115) a la vez que resalta la grandeza de la
melodia y su impacto en la vida de la joven, la musica funge como un elemento de ritmo que hace
fluir a la imagen.. La melodia mantiene importancia metaférica ya que la historia gira alrededor
del dltimo canto de Shun, pues es a partir de que Asuna escucha por primera el canto de Shun que
se crea un vinculo entre ambas vidas, por consiguiente, cuando ella se entera de la muerte de Shun

no duda en ir hasta Agartha para regresarlo a la vida.

Otro de los elementos principales de Makoto dentro de la escena es la utilizacién de un
arbol de cerezo ya que como lo mencioné en el andlisis de 5 centimetros por segundo, este arbol
ha sido utilizado por Makoto Shinkai de manera metaférica para representar la transicién de

tiempo, en Viaje Agartha a partir de €l se plasma el ciclo de la vida con la vida y muerte de Shun.

Colores dominantes en la secuencia.
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TABLA S

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 110 (Fundido negro de

un plano subjetivo)

Plano 113 (Very Long Shot)

Plano 111 (Medium Close

Up)

Plano 114 (Very Long Shot

con panordmica

hacia arriba)

vertical

Plano 112 (Long Shot)

Plano 115 (Long Shot con

travelling out)
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2.2.2.2. Escena 6: El paisaje sonoro y visual; el rio como

metafora del final.

A pesar de que esta escena mantiene el mismo espacio que el de la escena anterior analizada, su
inicio al contrario de la primera comienza con un Long Shot de Asuna caminando lentamente
(plano 117), y sin el sonido de las aves cantar que es caracteristico del paisaje sonoro del lugar, de
esta forma, la usencia de los cantos de las aves representa alerta y peligro. Sin embargo, el sonido
representativo de la secuencia es el sonido del rio que funge como un elemento dramatico, y
metafdrico del final, ademds, el agua al ser un elemento vital para la humanidad, caracteristico por
su color claro, en esta escena se ve oscura dando a entender que algo estd por pasar, es decir la
unidn del paisaje sonoro y visual del rio se utilizan de manera metafdrica para representar peligro.
De este modo, “La metafora no instituye una relacion de similitud entre los referentes, sino de

identidad sémica entre los contenidos de las expresiones” (Eco, p.163).

Asi mismo, el uso de las sombras en las vias del tren es otro elemento metaforico, pues las

sombras en su totalidad simbolizan misterio o amenaza.

Posteriormente, la combinacion de sonidos extradiegético de la musica de suspenso y los
sonidos diegéticos del movimiento que provocan las pisadas del monstruo, sus rugidos, su
respiracion, asi como las pisadas y la voz aguda de Asuna evocan un efecto de suspenso y
aumentan la sensacion de persecucion. Sin embargo, cuando llega Shun al lugar la musica
extradiegética se torna a una melodia con tonos mas veloces, al igual que los planos pasan con

mayor rapidez provocando una condensacion en el tiempo.



Otro efecto importante para resaltar es el pitido que provoca la clavis, dando a entender
que es el fin del animal. Al mismo tiempo, los colores que surgen cuando el monstruo estd

muriendo a causa de la clavis son una combinacion de colores frios y calidos con tonos altos.

Finalmente, la miusica extradiegética termina cuando el tren llega, comienzan los
rechinidos del vehiculo y el vagonero observa lo ocurrido, de hecho, el pitido del tren es un efecto
utilizado para darle término a la escena. Ademds, cuando cae el monstruo en el rio, este provoca
un sonido estremecedor simulando el fin de la vida. Asi mismo, la escena termina con el canto de

los pdjaros, dando a entender que Asuna ya no esta en peligro.

Colores dominantes en la secuencia.

TABLA 6

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Plano 117 ( Long Shot) Plano 118 (Medium Close Up) Plano 119 (Long Shot)
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Plano 121 (Long Shot)




2.2.2.3. Escena 7: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora del final.

El inicio de la escena comienza con el paisaje sonoro del lugar que consiste en el sonido del aire
precipitado y el sonido de los insectos cantar, por otra parte, en el paisaje visual, se observa el cielo
nublado, las flores moviéndose y la ventana del aula en la que asiste Asuna, los colores que se

presentan son oscuros con tonalidades bajas.

Durante toda la escena el elemento principal es la lluvia que ademés en la mayoria del
tiempo ocupa el primer plano, esta comienza después de que la madre de Asuna recibe una llamada
telefénica, en donde le informan que Shun ha muerto, de esto modo la lluvia toma un papel
metafdrico representando la pérdida, la muerte y el final de un ciclo. Ya que, “la lluvia es utilizada
como recurso cinematografico para expresar la tristeza de los personajes o situaciones” (Aguilar,

2007).

En este sentido la metafora, es utilizada en el montaje del filme, cumpliendo una funcién
de variacion en el objeto presentado, es decir, la lluvia no s6lo cumple la funcion de paisaje sonoro
y visual, ya que ademds a través de las metaforas, logra que el espectador perciba en ella a la

muerte y la pérdida del amor de una manera connotada.

Por otra parte, durante la escena se puede percibir a través de paisajes visuales como Asuna
se siente por no poder ver a Shun, ya que cuando lo espera en su fuerte ella se encuentra en un

lugar cerrado y oscuro, metaforizando su angustia.

Otros elementos sonoros para resaltar es el sonido extradiegético de la musica triste que se
escucha después de que Asuna se entera del fallecimiento de Shun y va a buscarlo a su fuerte, esta

melodia es utilizada como elemento de transicién para transportarla a través de flashback a sus

[



recuerdos de cuando murié su padre. Algo interesante es que aqui al igual que en otros filmes
realizados por el director como 5 centimetros por segundo utilizan a la nieve como metédfora del

tiempo y el fin.

Asi mismo, en los planos 123, 124 y 125, se observa al profesor Morisaki presentandose
en la clase, sin embargo, el sonido de lo que dice no se percibe, es el paisaje sonoro del lugar el
que se mantiene en primer plano, el silencio del salon de clases tiene un “papel dramdtico relevante
que puede desempenar como simbolo de muerte, de ausencia, peligro, angustia o soledad. [...]

marcar con fuerza la tensién dramética de un momento” (Marcel, 1996, p.126).

Finalmente, el uso de espejos es otro elemento metaférico en la escena ya que cuando
Asuna se entera de que Shun ha muerto, mira en la ventana el reflejo de su rostro sin expresion
alguno, asi mismo, “verse en el espejo es ante todo verse solo [...] en las que la atencién se dirige
preferentemente hacia el exterior [...] la imagen especular nos remite a nosotros mismos,
despojados de circunstancias externas, nos devuelve a nuestros yo desnudo” (Aguilar, 2007, p.33),

en este sentido el reflejo de Asuna muestra de manera metafdrica sus sentimientos intimos.

Aqui se puede apreciar como el color comienza a ser oscuro Célidos oscuros, Colores frios,
con intensidad tonal baja, Colores frios, con intensidad tonal baja, Colores calidos con intensidad

tonal baja, Colores cdlidos con intensidad tonal baja.

Colores dominantes

r59



TABLA 7

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 123 (Close Up)

Plano 124 (Medium Shot)

Plano 125 (Close Up)

Plano 126 (Long Shot)

Plano 127 (Long Shot)

Plano 128 (Long Shot)

Plano 129 (Medium Close

Up)

Plano 130 (Very Long Shot)
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2.2.2.4 Escena 8: El paisaje sonoro y visual: El fuego como metafora

Por ahora se puede apreciar que a lo largo del filme Makoto utiliza el audio de manera asincrénica,
ya que el sonido que escuchamos en el inicio de cada escena no va de acorde a las imagenes que

vemos.

Durante esta escena, el fuego es utilizado como el elemento principal para metaforizar a la
muerte y el peligro, en primera instancia la escena comienza con la voz de una anciana que le
agradece a Shin que haya regresado a Agartha con la clavis, sin embargo también le menciona que
ha cometido un error al dejar ingresar a Asuna y al profesor Morisaki a Agartha pues, en su poder
los intrusos guardan otra clavis, aqui la voz de la anciana toma un papel dramético, debido a que

su tono ronco y fuerte representan poder y sabiduria.

Asi mismo, esta voz que se encuentra en primer plano es fusionada con una melodia triste
la cual estd en segundo plano, logrando que las palabras de los personajes evoquen mayor
dramatismo. Sin embargo, cuando comienzan a hablar de todo el dafio que han hecho las personas
de la superficie (aquellos que llegan de la tierra hasta Agartha), la melodia melancdlica pasa de
segundo plano a primer plano, posteriormente, cuando el sonido de los disparos comienza a
escucharse la melodia se para. De hecho, el sonido de los disparos es un elemento que evoca a un
flashback, dentro del flashback se encuentran elementos sonoros como los disparos, gritos y
explosiones, asi como una serie de imdgenes que narran la historia de la guerra que atravesé

Agartha contra las personas de la tierra.

Por otra parte, el fuego tiene dos papeles importantes, en primer lugar, funge como un
elemento metaférico de peligro ya que incendia y destruye todo a su paso cuando estd

descontrolado, asi mismo, en esta escena el fuego es presentado como la herramienta que ayudo a



destruir el pueblo de Agartha. Y en segundo lugar es un simbolo de poder, en esta escena la anciana
que da las ordenes en Agartha estd rodeada de velas y colores amarillos. Asi mismo, se utilizan

travelling out para mostrar el escenario en el que ocurre la escena y plasmar con mayor dramatismo

la escena.

Colores dominantes en la secuencia.

TABLA 8

NUMERO DE PLANO | NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 131 (Close Up) Plano 132 (Long Shot)

)AMOoS U Servicio.

Plano 133 (Long Shot panordmica

vertical de arriba hacia abajo)

Plano 134 (Medium | Plano 135 (Medium Close Up)
Shot)

Plano 136 (Close Up)
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Plano 137 (Long Shot)

encomiel

2.2.2.5. Escena 9: El paisaje sonoro y visual: El rio como metafora

Esta escena desarrolla la despedida entre Mimi y Asuna después de que llegaron a Agartha.

La escena comienza con un Long Shot (138) de la imagen del cielo a punto de anochecer,
ademds de utilizar dos sonidos el primero en primer plano del sonido de una melodia triste de
despedida y el segundo, de manera diegética en segundo plano del sonido de unas aves que pasan

cantando.

Posteriormente con un movimiento de cimara en movimiento vertical de arriba hacia abajo
se observa un Medium Shot (plano 139) de Asuna, a punto de partir sobre el lago, despidiéndose
de Manna, el abuelo de Manna y aunque no lo desea también de Mimi, pues recordemos que en
ese momento Mimi ha decidido dejar a Asuna ya que ha cumplido su objetivo el cual era guiar a
Asuna hasta la tierra profunda, asi mismo, cuando ocurre esto hay un plano en contrapicada fijando
la imagen del abuelo de Manna quien le dice a Asuna “creo que el pequeiiin ha cumplido su deber,
nadie puede decidir lo que un Yadoriko hace”, aqui, la melodia melancoélica continua aunque ahora
en segundo plano, poniendo en primer plano la voz de los personajes, a la vez esta contrapicada
deja ver la grandeza de las palabras que dice el abuelo, las cuales son una metafora de las lineas
de tiempo, en este sentido Makoto vuelve a hacer hincapi€ a través del anime, algo que pasa en la

vida real, es decir las perdida de los seres queridos como una metafora del final (plano 139).



Ademas, los elementos sonoros y visuales en la escena logran que el paisaje visual y sonoro
sea adecuado para provocar sentimientos, es decir, el agua acompaiiada de la melodia triste en fade

out, eleva el nivel metaférico dramatico del fin.

Otro elemento metaférico dentro de la secuencia, son las tonalidades del clima ya que la
puesta de sol colorea el cielo de rojo cuando Asuna y el profesor Morisaki van calmados navegando
por el rio después de despedirse de Mimi, situaciéon que es acompafiada de una melodia
extradiegética melancdlica, sin embargo, cuando Asuna le cuestiona al profesor de si realmente
estd bien regresar a alguien de la muerte, él le dice a Asuna que decida su camino, aqui el sol
desaparece y la escena se interna en la oscuridad metaforizando de esta forma las dudas que guarda
Asuana, ya que no estd totalmente convencida de regresar los recuerdo del pasado y aferrarse a
ellos, de este modo se comienza a notar la evolucion en el personaje de Asuna, este elemento
narrativo marca un antes y un después, un cambio del personaje, es decir, esta tonalidad en el

paisaje visual realiza una funcion metaférica de los sentimientos de Asuna.

Asimismo, antes de que los izoku salieran a cuadro el sonido era melancdlico, pero cuando
aparecen el sonido se transforma en misterioso invadiendo por completo la escena, aqui el sonido
del rio funge como una metifora de las inseguridades que tiene Asuna, intensificando su
vulnerabilidad ya que “el rio es un camino, pero, al mismo tiempo, un elemento de separacion
entre sus dos orillas” (Aguilar, 2007, p.132), de este modo, al estar Asuna en medio de las orillas

del rio, y de los Izoku, se plasman las inseguridades de la protagonista.

Continuando la siguiente secuencia, vemos como el Quetzalcdatl tiene que atravesar por
agua para llevar a los muertos al otro mundo, en este sentido el agua no sélo es una metéfora del

fin de un ciclo, sino que a partir de esta secuencia se hace alusién que simboliza metaféricamente



la unién entre la vida y la muerte, en este sentido, el anime transmite esta leccion de superar, que

dejando a un lado el entretenimiento, la imagen aporta un mensaje de superacion y continuidad.

Otro elemento importante a lo largo de las secuencias es el uso de los colores que van
siguiendo la linea narrativa en la historia, como se puede ver en la siguiente paleta de colores el
tono se va transformando conforme las situaciones cambian en las secuencias, en un inicio cuando
Asuna se despide de su gatita los colores son oscuros afiadiendo intensidad a la secuencia, después
cuando Asuna ha aceptado que Mimi no continuard mds a su lado se utilizan colores claros,
posteriormente cuando Asuna y el profesor estin siendo acechados por los 1zoku la secuencia
vuelve a utilizar colores oscuros mostrando su vulnerabilidad, finalmente cuando muestran este
paso de la vida y la muerte de Mimi los colores se convierten nuevamente en claros pasteles
enfatizando el sentido de la vida. Con esto quiero decir que los colores utilizados influyen en la

creacion de sentimientos. En la siguiente imagen se puede apreciar el uso de colores dominantes.
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TABLA 9

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Plano 138 (Long Shot) Plano 139 (Medium Shot) Plano 140 (Long Shot)

Ay

Mimi, obedece alNlannaesiv)

Plano 141 (Very Long
Shot)

Plano 142 (Long Shot) Plano 143 (Very Long Shot)

Plano 146 (Long Shot)
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2.2.2.6 Escena 10: El paisaje sonoro y visual: El rio como

metafora

Esta escena comienza con el sonido extradiegético de una melodia triste, al mismo tiempo de la

frase “Shakuna Vimana” que significa “el lugar en donde esté el Dios de Agartha” dicha por Shin.

Se eligi6 a esta escena ya que, hasta ahora hemos visto cdmo a través de la pelicula Viaje
a Agartha el agua es utilizada como una metéafora para ponerle fin a la vida, sin embargo, en esta
escena Makoto Shinkai también alude el inicio de la misma, pues, después de que Asuna y Shin
aceptan ser tragados por el Quetzalcdatl, para asi poder encontrarse con el profesor Morisaki y el
Dios de Agartha, el vientre del Quetzalcdatl le crece como si estuviera embarazado (Plano 153)
ademds de que cuando salta por una cascada rumbo al precipicio, el cuerpo del Quetzalcoatl se
deshace pero se conservan los cuerpos de Asuna y Shin, en este sentido, la imagen del agua por el
que caen Asuna y Shin unida con una melodia que suena con tonos rapidos, metaforiza que algo
nuevo esté por venir (plano154), es decir el agua no s6lo marca el fin sino que ademds es utilizada

como la metafora de vida.

Otro elemento metaforico que incluye al agua es que para que Asuna y Shin lleguen hasta
donde sé encuentra el Dios de Agartha, primero tienen que pasar por un rio, el cual es la entrada

del inframundo simbolizando la union entre la vida y la muerte (plano 151, 157).

Por otro lado, la musica en esta escena mantiene un papel importante, ya que, el ultimo
canto que realiza el Quetzalcoatl lo realiza, debido a que quiere que su vida quede perdurada en
todos los rincones, de esta manera, vemos como la musica funge como un simbolo del recuerdo
de la vida, asi como la conexidén de la memoria entre la vida y la muerte, pasando por todo lo

existente, el agua, los animales, el cielo, las nubes y la gente.



Igualmente, antes de que Asuna y Shin comiencen a caer por el precipicio dentro del
estomago del Quetzalcdatl sélo se escucha el paisaje sonoro del aire de manera extradiegética y de
manera diegética se oyen las voces de Shin y Asuna, finalmente, cuando los personajes caen el
sonido del aire se fusiona con una melodia extradiegética con tonos de victoria y poco a poco el

aire se va quitando.

Otro sonido importante dentro del paisaje sonoro es cuando el profesor Morisaki llega hasta
el punto de la vida y la muerte encontrandose con el Dios de Agartha el cual produce sonidos de
campanas metaforizando su divinidad, pues, las campanas a lo largo de los afios han sido utilizadas

en los espacios religiosos o santos, como un simbolo de inicio o término.

De igual modo, otro rasgo dentro de este anime son los sonidos futuristas que provoca el
Dios de Agartha, el cual tiene su esqueleto en forma de robot. El anime de japon ha creado peliculas
en donde proyecta a los robots como un peligro para la humanidad, caracteristica que, aunque no
se cumple en el filme, se proyecta ya que, el Dios de Agartha es capaz de hacerle dafio a las

personas, como al profesor Morisaki que le quita su ojo. por ejemplo.

Regresando al elemento de agua cuando Liza es resucitada esta es regresada a la vida en

forma de agua y cuando vuelve a morir se convierte nuevamente en este vital liquido.



TABLA 10

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 148 (Long Shot en

contrapicada)

Plano 149 (Long Shot)

Plano 150 (Close Up)

Plano 153 (Medium Shot en

contrapicado)

Plano 154 (Full Shot)
i / ’,
i

o

Plano

Shot)

156 (Extreme Long

Plano 157 (Long Shot)

Plano 158 (Long Shot)




Plano 160 (Medium Two
Shot)

Plano 161 (Long Shot)
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2.3. KOTONOHA NO NIWA (EDEDEE) (EL
JARDIN DE LAS PALABRAS)

2.3.1. ARGUMENTO

Kotonoha No Niwa o en espafiol El jardin de las palabras fue estrenada en el 2013, escrita, dirigida
y editada por Makoto Shinkai, producida por Comix Wave Films y distribuida por Toho, narra la
historia de un amor imposible entre Takao Akizuki un estudiante de secundaria de quince afios que
suefia con ser zapatero y se enamora de Yukino una maestra de veintisiete afios, los cuales se
conocen en el Jardin Nacional Shinjuku Goyen, quienes a partir de ese momento se retnen todos

los dias de lluvia.

2.3.2. ANALISIS DEL PAISAJE SONORO Y VISUAL EN

LA FORMA FILMICA

2.3.2.1 Escena 11: El paisaje sonoro y visual: La lluvia como

metafora

La escena comienza con un Full Shot de la imagen de Takao Akizuki entrando en un jardin de
Tokio (P 162), posteriormente la cdmara lo sigue a través de un plano en Médium Shot,
continuando con una toma en picada de los arboles que rodean el parque, después se utiliza una

toma en Close Up de los zapatos de Takao, pasando a un plano Long Shot y finalmente una toma



en Médium Shot de €l llegando hasta una banca que anteriormente habia sido utilizada como

refugio para que la lluvia no lo mojara, ademds de que en el lugar mantenia encuentros con Yukino.

Dentro de esta secuencia, se encuentran marcas sonoras que forman las caracteristicas del
paisaje sonoro del lugar, entre ellos destacan: el sonido de manera diegética de los torniquetes que
utiliza Takao Akizuki cuando entra en el parque, asi como sus pisadas, y el sonido de pdjaros

cantar.

La siguiente secuencia, comienza con una toma en Long Shot de los zapatos de Yukino,
pasando a una toma en Very Long Shot mientras Takao Akizuki llega hacia ella, ademas se utiliza
un Médium Close Up enfocando el rostro asombrado de Yukino, posteriormente se ve un Over
Shoulder de Takao y Yukino mirdndose fijamente (Plano 163), combinando estos ultimos dos
planos continuamente, hasta pasar de nuevo a planos en Very Long Shot en donde se puede
apreciar la grandeza del jardin. Asi mismo, dentro de esta secuencia, s6lo se escuchan las
tonalidades calmadas de las voces de Takao y Yukino, ademds de que el sonido de los pdjaros

cantar se mantienen a lo largo de toda la secuencia.

La secuencia posterior inicia con un Long Shot del Cielo anunciando con su color gris y
rayos que va a caer una fuerte lluvia, pasando a Medium Shot, Very Long Shot de la imagen de
Yukino y Takao, después hay un corte enfocando el rio y las gotas comenzando a caer en él,
pasando a Medium Long Shot de ambos personajes de espaldas, oscureciendo la escena por la

lluvia que cae (Plano 164).

Después vemos a través de un plano general correr a los protagonistas, pero sélo enfocando
sus zapatos, hasta pasar a un Long Shot de ambos refugidndose en la banca que en el inicio de la

secuencia visité Takao Akizuki. La escena continda exponiendo a través de planos en Close Ups



rincones del jardin, para después pasar a un Long Shot del paisaje visual siendo cubierto del fuerte

aire que sumerge el lugar.

Hasta ahora el paisaje sonoro implementa background sounds' de manera diegética de la

lluvia caer en primer plano y por otro lado tonalidades de los ruidos de ambos personajes.

Por otro lado, la fuerte lluvia es una metéfora de lo que Yukino y Takao Akizuki estidn por
experimentar, ya que, aunque en la mayor parte de la pelicula la lluvia estuvo presente, es hasta en
este momento que el elemento incrementa su fuerza, es decir, “la lluvia es utilizado como recurso

cinematogréfico para expresar la tristeza de personajes o situaciones” (Aguilar, 2007, p.124).

Sin embargo, cuando se enfocan los zapatos de Yukino (Plano 165) a través de un Close
Up el paisaje sonoro del lugar deja de escucharse, permitiendo la entrada de una melodia triste,
ademds con el movimiento de cdmara en Tilt up mostrando la posicién de Yukino abrazdndose,
con la cabeza hacia abajo, denota simbdlicamente su sentir, en ese momento Yukino cree que no
es correcto los sentimientos y la relacion que ha formado con Takao Akizuki, ya que, ademds a
través de un Long Shot del paisaje visual se ve a ambos sentados en cada extremo de la banca

poniendo su distancia.

Por otro lado, la escena continda mostrando espacios del paisaje visual inundados por la
lluvia, como la entrada del jardin (Plano 166) y los seméforos peatonales, hasta transportarnos al
departamento de Yukino (Plano 168), sin embargo, el sonido sigue sin estar presente. Esta nueva
secuencia muestra a través del sonido extradiegético y de diferentes planos en Long Shot, Medium
Shot, Medium Two Shot, tomas en picada (toma 169), el momento mas feliz en la vida de ambos

personajes, metaforizando en este sentido la ausencia de sonido de la lluvia, ya que, al no

!'son sonidos de fondo que desde el inicio son creados por la naturaleza, segiin la geografia y el clima, como: el
viento, el agua, los animales (R. Murray Schafer Lanson citado en Lépez, 2017, p.81).



escucharse, se transforma de un elemento de tristeza a un elemento positivo dentro de la historia,
adquiriendo un valor simbolico indicando que el devenir de la naturaleza sigue sin causar efectos

negativos en la vida de los personajes.

Sin embargo, cuando Takao Akizuki le declara su amor a Yukino, y ella lo rechaza,
anuncidndose ademads que estd proximo a mudarse, el punto de vista pasa de ser interno a externo,
ahora vemos a través de un Long Shot (plano 170) desde afuera la escena, manteniendo la imagen
de ambos en segundo plano y a la lluvia en primer plano. En este plano termina la musica y
nuevamente se escucha el paisaje sonoro de la lluvia caer, el sonido de la lluvia da a conocer el

sentir de los protagonistas, ya que finalmente Takao Akizuki decide marcharse del lugar.

Consecutivamente se muestra a Yukino a través de un Full Shot sentada en una silla, con
la cabeza hacia abajo, tapdndose la cara y llorando, nuevamente el sonido de la lluvia desaparece,
manteniendo los sonidos del llanto de Yukino y la voz en off de Takao Akizuki que la transportan
a través de Flash Back, hacia los recuerdos que tiene junto con su alumno dentro del jardin, de este
modo, a través de una toma aérea Extreme Close en picada (plano 171) se observa el lugar
manteniendo en el centro las bancas en donde se reunian y Takao le compartia sus sueiios. El modo
de centrar el lugar deja ver metaféricamente como la naturaleza estd muy relacionada a ellos, ya

que, la lluvia los retne, los abraza, los hace ser honestos.

La escena termina, cuando Yukino decide salir a buscar a Takao Akizuki. Esta secuencia
inicia con una melodia extradiegética que funge como elemento narrativo de las emociones que
tienen los personajes, vemos como a través de un Long Shot Yukino sale corriendo de su
departamento en busca de Takao bajando las escaleras del edificio, hasta encontrarlo unos pisos
abajo. Posteriormente cuando estdn uno frente al otro, a través un Long Shot (plano 172) se

muestra de manera metaférica el sentir de Takao, pues en comparacién con Yukino su figura es

[



mas pequena, ya que en ese momento Takao le reprocha a Yukino por no haberle dicho que era su
maestra, pues de haberlo hecho Takao no hubiera tenido contacto con ella. Asi mismo, la musica
va al ritmo de los sentimientos de ambos personajes, ascendiendo y descendiendo de nivel

continuamente.

Por otro lado, cuando comienzan a reflejarse los rayos del sol en el rostro de Yukino (plano
63), estos fungen simbdlicamente como la apertura de los sentimientos de Yukino, ya que hasta en
ese momento menciona lo triste y sola que se sentia, es por eso por lo que le manteniendo en

secreto a Takao que era su maestra para no perder a la inica persona que le reconfortaba.

La secuencia termina con una cancion en primer plano, mostrando al mismo tiempo el
paisaje visual de la lluvia, sin el sonido de la lluvia, ademds de un Long Shot, pasando a un Very
Long Shot y finalizando en un Extreme Long Shot (toma 175), mostrando el paisaje visual del
entorno que rodea a los personajes simbolizando como ambos se sienten atrapados bajo esos muros
de concretos, y cuando se ve esa toma aérea centrando al jardin, nuevamente muestra la relacion

que tienen con la naturaleza.

Por otro lado, a través de distintas formas y texturas el color que mas se muestra en
Kotonoha No Niwa (E DIEDE) es el verde, representando la inmadurez e irrealidad que han

vivido ambos personajes mientras mantenian contacto y no conocian nada de si mismos, pues,
aunque no dijeron mentiras respecto a su vida, tampoco hablaron de ella, en el caso de Takao
idealiza que su amistad con Yukino en algin momento era capaz de pasar a otro nivel, se muestra
una evolucién asi como crecimiento en sus sentimientos, mientras que con Yukino el verde
representa el estado de confort que sentia a lado de Takao debido a que antes de conocerlo se sentia
sola, estancada, hallando en él un medio de sanacién, es por eso que Yukino a pesar de que sabia

que Takao era su alumno preferia no decirle ya que temia que su amistad terminara por ese aspecto.

[



El verde por otra parte metaforiza el estado de sanacion de ambos personajes, ya que antes de

encontrarse ambos se sentian sin direccion, Eva Heller (2008) indica:

“El verde es el color de la juventud. Un joven que atn estd <<verde>> es aquel
cuyas formas de pensar son como la <<fruta verde>>. [...] La idea de la verde
esperanza permanece viva porque estd emparentada con la experiencia de la
primavera. Las analogias lingiiisticas lo revelan; la esperanza germina, como la
simiente en primavera. La primavera significa renovacion después de un tiempo de
carencia. Y la esperanza es también un sentimiento al que ha precedido un tiempo

de privacion”

En este sentido, lo importante del uso del color verde es que es una herramienta para evocar
sentimientos en la pelicula otorgdndoles a las imagenes distintos tipos de emociones como la
aceptacion en los sentimientos de Takao y Yukino, asi mismo, el color con ayuda de la memoria
influye para crear significados y experiencias, que muchas veces coinciden con el medio en el que

nos rodeamos.

Colores dominantes
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TABLA 11

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 162 (Full Shot)

Plano 163 (Medium Shot con
Over Shoulder)

Plano 164 (Long Shot)

Plano 165 (Close Up)

LA

Plano 166 (Very Long Shot)

Plano 168 (Medium Two
Shot)

Plano 169 (Long Shot toma en
picada)

Plano 171 (Toma aérea

Extreme Close Up)

Plano 172 (Long Shot)

Plano 173 (Medium Close Up)




Plano 174 (Close Up)

Plano (Extreme Long Shot)
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24. KIMINONA WA (BED4&IE, ) (TU
NOMBRE)

2.4.1. ARGUMENTO

Kimino Nawa (B D#I&, )oenespafiol Tu nombre, fue realizada por Makoto Shinkai (director,

escritor, montajista, fotégrafo); Radwimps (musica); Noritaka Kawaguchi y Genki Kawamura

(productores); Toho (distribuidora) y CoMix Wave Films (animacién).

Se estreno en Los Angeles el 3 de julio de 2016, en Japén el 26 de agosto de 2016 y en
Meéxico el 4 de agosto de 2017. Recibid los premios como: mejor pelicula animada por el Festival
de Cine de Sitges, el Festival Internacional de Cine de Animacién Bucheon de Corea del Sur, la
Asociacién de Criticos de Cine de Los Angeles 2016, y Mainichi Film Awards; mejor pelicula por
el Festival de cine de Londres y por los Premios de Anime Newtype; Animacién del Afio
(Excelencia en animacion) por los Premios de 1la Academia Japonesa; mejor director por Nikkan
Sports Film Award; guion del afio por los Premios de la Academia Japonesa; Premio Excepcional
en Musica para Radwimps por los Premios de la Academia Japonesa y finalmente recibié premio

especial por Premios Blue Ribbon y Japan Record Award.

La pelicula narra la vida de Taki un joven de secundaria que vive en Tokio y Mitsuha una
joven que vive en el pueblo de Itomori, un pueblo muy alejado de la ciudad, sus historias se
entrelazan sin razén aparente. Taki despierta en el cuerpo de Mitsuha, Mitsuha despierta en el
cuerpo de Taki, ambos buscan la forma de comunicarse el uno con el otro para poder encontrar la
forma de solucionar esos cambios sin tener que comprometer su vida y relaciones cotidianas. Entre

ambos surge un sentimiento de amor, pero un dia, el paso de un cometa cambia sus vidas, después



de ese evento Mitsuha desaparece de la vida de Taki, Taki decide hacer todo lo posible por volver

a hablar con ella y decide ir al pueblo de Itomiri a buscar a Mitsuha.

2.4.2. ANALISIS DEL PAISAJE SONORO Y VISUAL EN
LA FORMA FILMICA
2.4.2.1. Escena 12: El paisaje sonoro y visual: Las cuerdas

trenzadas como metafora

A través de esta secuencia, observamos como las cuerdas trenzadas cumplen la funcién de la
leyenda del hilo rojo, una leyenda asiatica que cuenta que un hilo rojo une sentimentalmente a dos
personas desde el nacimiento hasta la muerte, misma que engloba en su totalidad la narrativa del

filme.

Un viejo proverbio chino dice: "Un hilo rojo invisible conecta a aquellos que estidn
destinados a encontrarse, sin importar la hora, lugar o circunstancia. El hilo se

puede torcer, estirar o enredar, pero nunca se rompera".

ATZA (Yue¢ Xia Liorén) significa literalmente: "el anciano bajo la

Luna" es el encargado de unir con un cordén de seda a todas las parejas
predestinadas, después de lo cual nada puede impedir su unién. Yue Lao como se
dice cominmente, cumple la funcién de Dios Casamentero. El Hilo rojo del destino
es una creencia de Asia del este que procedente de una leyenda china de la Dinastia
Tang (618-907 d.C)) (Maria P & Nadia G, S.f

https://asiaviewersdotcom.files.wordpress.com/2015/11/1a-leyenda-del-hilo-

rojo.pdf).



El inicio de esta escena comienza con un Close Up de un marudai’ que en ese momento

es utilizado por Mitsuha, pasando a una toma en picada del Takadai® (& &) que la abuela utiliza

para tejer cuerdas trenzadas, posteriormente se utilizan planos Medium Shot, Long Shot, Very

Long Shot.

A continuacion, en un plano Medium Shot, Yotsuha le cuestiona a su abuela del por qué
ella no puede utilizar un marudai o un Kadai, y nuevamente a través de un Medium Shot enfocando
a la abuela de Mitsuha, ella le contesta “escucha la voz del hilo, cuando te conectas con €l de esa
manera las emociones eventualmente se irdn entrelazando entre tu y el hilo”. De esta forma, se
puede apreciar como Makoto Shinkai a partir de esta secuencia hace una referencia metaférica
sustituyendo el significado de las cuerdas trenzadas y suplantando el valor simbdlico en el del hilo
rojo. Ya que, segun la revista Niponica el Kumihimo (cuerdas trenzadas) en Japon se caracterizan

por ser de hilo, seda o algodén, ademas:

Adquirieron popularidad entre los nobles del siglo VIII y con el paso del tiempo se
fueron ideando y desarrollando métodos diversos y sofisticados de trenzado
kumihimo como cultura ornamental. Se les utilizé como obras de arte elegantes y
delicadas para decorar atuendos y altares budistas, asi como cordones para las
espadas de los aristocratas. En el siglo XII, a medida que Japén se iba
transformando en una sociedad samurdi, el kumihimo se hizo popular entre los

guerreros no solo por su belleza, sino también por sus caracteristicas practicas,

2 Soporte redondo, utilizado en Jap6n para realizar cuerdas trenzadas visiblemente en 3D
3 Marco de madera que se usa para realizar kumihimo (cuerdas trenzadas) que a comparacién del murudai mantiene
espacios poligonales o redondos.



como una durabilidad 6ptima y una gran flexibilidad, haciéndolas utiles para

sostener imponentes armaduras y otros objetos que pesaban decenas de kilogramos.

En este sentido, se muestra una yuxtaposicion entre la leyenda del hilo rojo y el significado
propio del Kumihimo (cuerdas trenzadas), sin embargo, a partir del paisaje visual y sonoro se crea

una metédfora, que va mds alla de lo que a simple vista se observa.

Por otro lado, entre los componentes del paisaje sonoro se encuentran sonidos
principalmente diegéticos, como los didlogos que mantienen entre Mitsuha, Yotsuha y la abuela,
sin embargo, aqui la voz de la abuela tiene un sentido simbdlico de sabiduria, ya que es el personaje
que explica metaféricamente la relacion entre el hilo rojo y las cuerdas trenzadas, ademés de que

el tono de su voz expresa en tonos bajos y claros sus emociones, asi como sus intenciones.

Colores dominantes en la secuencia.
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TABLA 12

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Plano 176 (Close up) Plano 177 (Close up) Plano 178 (Medium Shot)
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Plano 182 (Very Long Shot) Plano 183 (Medium Shot)
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Plano 188 (Medium Shot) Plano 189 (Close Up) Plano 190 (Very Long Shot) Qf
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2.4.2.2 Escena 13: El paisaje sonoro y visual: El sake y las escaleras

como metafora

La escena comienza con un Long Shot de Mitzuha junto con Yotsuha realizando un ritual
para elaborar sake*, después pasa a una toma en Close Up enfocando la bocina que reproduce la
musica y una de las fogatas que se encuentran en la esquina, a continuacién, se usan planos en
Close Up, Medium Shot y Very Long Shot mostrando las acciones de Mitsuha y el paisaje visual

que la rodea.

Al mismo tiempo se escuchan elementos caracteristicos del paisaje sonoro del lugar, entre
ellos se encuentra en primer plano y de manera diegética una melodia que engloba la ceremonia,
la cual tiene una combinacién de sonidos de flauta, tambores y el sonido de los cascabeles que
mueven las dos hermanas, posteriormente se escucha el fuego crujir en primer plano, hasta que

comienzan las voces de las personas que ven el ritual.

Dentro de esta secuencia se puede apreciar el uso del fuego en las dos esquinas del lugar

de la ceremonia, logrando un encuadre en la imagen de las hermanas, asi mismo el uso de las

\&
=

4 El sake, al que en Jap6n se llama ninonshu (licor japonés) o seishu (licor puro), es una de las bebidas con mds cultura,
rito e historia de cuantas se puedan encontrar y sus origenes se remontan unos 300 afios después de Cristo surgiendo
entonces como el fermento del primer cultivo de arroz que llegé al pais. En esta época y aun algunos siglos después,
su elaboracion se realizaba exclusivamente para consumo de la corte imperial y de los grandes templos que celebraban
con €l sus grandes ritos y festividades, por lo que se llegd a conocer como "el licor sagrado” (Garcia, 2010, p.1).



cuerdas trenzadas color rojo siempre estd presente, incluso es con esté hilo que enrollan el sake de

Mitsuha.

La siguiente secuencia comienza con un Long Shot de lugar en donde se realizé la
ceremonia de elaboracion del sake pero ahora el espacio estd vacio y oscuro, posteriormente la
escena pasa a un Medium Shot en tres cuartos a la derecha del torii’, asi mismo, el paisaje sonoro
del lugar, implementando sonido extradiegético de los grillos cantar en primer plano, hasta que
aparecen las voces de las dos hermanas, sonido que se posiciona en primer plano, mientras que

en segundo plano se contintian escuchando los grillos cantar.

A continuacién, se muestra en un Long Shot a Mitsuha y Yotsuha, en la cima de las
escaleras del Torii, posteriormente, la escena utiliza planos Medium Shot de Yotsuha y después
otro Medium Shot de Mitsuha para después continuar con un Long Shot de Mitsuha bajar corriendo
por las escaleras, posteriormente a través de un Medium Shot se ve la imagen de Mitsuha mientras
grita “jNo quiero estar mas en este pueblo!, jOdio esta vida! jPor favor hazme un chico guapo que

viva en Tokio para mi proxima vida”

La escalera tiene [...] una valoracién positiva, un elemento a través del cual se
asciende al mundo del espiritu [...] la escalera es un medio para alcanzar una
realidad superior, ya sea de orden espiritual, de conocimiento o de consecucion de

algtn propésito (Aguilar, 2007, p. 86)

5 “Los torii son estructuras en forma de arcos que se colocan a la entrada de los santuarios sintoistas de Japon.
Simbolizan la puerta principal al mundo espiritual indicando la separacién del espacio sagrado y el profano, por lo
que debe hacerse una pequefia reverencia antes de cruzarlos. La primera mencién de la que se tiene registro es del
periodo Heian (entre 794 y 1185 d.C.)” (El Universal, https://www.eluniversal.com.mx/destinos/que-significan-los-
torii-de-

japon#:~:text=Los%?20torii %20son%?20estructuras%20en,pequeiia%20reverencia%20antes % 20de%20cruzarlos.)



Asi mismo el Torii funge como un elemento simbdlico dentro del filme debido a que es
la puerta de entrada al mundo espiritual, elemento que Makoto Shinkai menciona continuamente
a lo largo de sus filmes, ya que estas entradas al mundo espiritual marcan la relacion entre la vida

y la muerte. Ademds, anuncia lo que vendra a continuacion, entre la alianza de la vida de Taki y

Mitsuha.

TABLA 13
NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO
Plano 191 (Long Shot) Plano 192 (Close Up) Plano 193 (Close Up)

—

Plano 194 (Very Long Shot) Plano 195 (Close Up) Plano 196 (Very Long Shot)

Usa fotos para venderlo y has videos, Lismalo,
*El Sake de la Doncella del Santuario’.

Plano 197 (Very Long Shot) Plano 198 (Long Shot) Plano 199 (Long Shot)

rm



2.4.2.2. Escena 14: El paisaje sonoro y visual: el rio como

metafora

La escena narra como Mitsuha junto con su abuela y hermana Yotsuha, van a dejar el sake que
elaboraron artesanalmente como ofrenda a su Dios en el santuario Miyamizu, de este modo,
comienza mostrandonos a través de Close Up’s el paisaje visual, al inicio se ve el rio mientras el
agua cristalina fluye y va pasando por las rocas (plano 200), posteriormente se enfoca hacia los
arboles que por la estacion del afio se encuentran secos, hasta pasar a una toma en Medium Close
up de la espalda de la abuela, asi mismo, continiian planos en Medium Two Shot, Medium Three

Shot, Long Shot, y uso de encuadres a través de los troncos de los arboles.

De igual forma, destacan elementos de tonalidad sobre sonidos de fondo que estdn siendo
producidos por la naturaleza como el agua pasar a través del rio de manera diegética y de manera
extradiegética el sonido de pdjaros, mismos sonidos que mantienen un valor simbdlico ya que son
marcas sonoras caracteristicas del lugar. También se escucha de manera diegética las voces de

Mitsuha, Yotsuha y la abuela

Posteriormente después de que la abuela es cargada por Mitsuha, la escena pasa a un Long
Shot con movimiento de cdmara panoramica descriptiva (Plano 201), del lugar enfocando a través
de los drboles el lago del pueblo. Ademas de que, comienza una melodia extradiegética, llamada

Goshintai Goshintai® (fHl ## {&) , que en espafiol significa "Cuerpo del dios gobernante", nombre

que también recibe el crater volcanico de Itomori, en donde esté el Dios del santuario Miyamizu.

6 Esta fase de 5 notas solo ocurre dos veces. Cuando intenté ajustar la cancién para cuadricularla. Parece que hicieron
constantemente el tiempo de 3 bits (aproximadamente un 16) mds largo para que esto no sonara tan fuera de lugar
cuando ocurriera. El lul ritmico de la segunda mitad del compds se vuelve mas pronunciado hacia el final. En teorfa,
podria pensar en toda esta cancién como si tuviera este 16 adicional cada 2 compases, pero puede ser mas sencillo
anotar de esta manera y dejar la pausa en manos del director.



Esta melodia funciona como una plataforma espacio temporal transmitiendo sentimientos mitico

religiosos ancestrales.

Toda musica que interviene en una pelicula [...] es susceptible de funcionar en ella
como una plataforma espacio-temporal; esto quiere decir que la posicién particular
de la musica es la de no estar sujeta a barreras de tiempo y de espacio,
contrariamente a los demds elementos visuales y sonoros, que deben situarse en
relacion con la realidad diegética y con una nocién de tiempo lineal y cronoldgico

(Chion, 1993, p.69).

En este sentido, la melodia al no estar sujeta a una barrera de tiempo espacio temporal
permite de manera simbdlica mostrar como el santuario Miyamuzu a pesar de los afios continuara
perdurando sus tradiciones y costumbres hacia su Dios. Asi mismo, cuando la abuela les menciona

a Yotsuha y Mitsuha acerca del antiguo Dios guardidn del bosque, también les dice:

“Los hilos conectados son musubi’, las personas conectadas con musubi, la manera
en que pasa el tiempo también es musubi, y todo es parte del poder de Dios.
Entonces los tejidos que nosotras hacemos son el arte de Dios y representan el flujo
del tiempo, la manera en que convergen y la forma que toman, sus giros, enredos,
a veces se desenreda, se rompe y luego se vuelven a unir. Eso es Musubi. Eso es el

tiempo”

[

7 El mundo en el shintoismo es la gran naturaleza, un mundo en el que existe una fuerza vital llamada Musubi que
continuamente se estd manifestando. Asi, los seres humanos y toda la naturaleza son expresiones o manifestaciones
del principio inmanente de vida creativa: Musubi (Oguri, 2019, p.5).



Misma cita que alude a la leyenda del hilo rojo, ya que, como mencionaba al inicio de los
andlisis en Kimi no na wa, el hilo rojo une sentimentalmente a dos personas que, a pesar de la

distancia, y los caminos que tomen siempre se volverdn a encontrar.

Es necesario recalcar que, el musubi es utilizado en la religion del sintonismo en donde de

acuerdo con Oguri, (2019).

En el shintoismo podemos encontrar creencias basicas que se denominan las cuatro
afirmaciones: preservar la tradicion y la familia; la naturaleza es sagrada, por lo
tanto, debe ser amada, ya que es amar a los Kami, porque la naturaleza es la
manifestacion fisica del poder divino; existe aqui un enorme interés por la limpieza
fisica, por cuestiones de purificacion y por preservar el honor dado a los Kami
ancestrales. El shintoismo mantiene una postura ante la vida de respeto y gratitud.

(p.6)

En este sentido, cuando la abuela menciona al musubi, uno de los elementos metaféricos
son los planos generales de los grandes arboles con tomas en contrapicada anunciando su grandeza
ya que, en comparacion con la figura de Mitsuha, Yotsuha y la abuela, estos se ven gigantescos, \(

n



simbolizando el respeto que le tienen a la naturaleza, ademds de que los arboles son una metéafora

del tiempo que llevan las tradiciones en el templo de la familia Miyamizu.

Posteriormente, ocurren diversos planos para mostrar el paisaje visual del lugar, como
Medium Long Shot (Plano 202) Very Long Shot (Plano 203) combinado con un Over-Shoulder
Shot, Medium Long Shot combinado con un Over-Shoulder Shot (Plano 204), Extreme Long Shot
(plano 205), Long Shot (Plano 206), Medium Close- Up (Plano 207), Extreme Long Shot con un
movimiento de cdmara Travelling Aut hacia atrds. Mismos que siguen acompanados con la
melodia Goshintai Goshintai de manera extradiegética, ademds de didlogos de manera diegética

entre la abuela y sus nietas.

A continuacion, a través de un plano en Very Long Shot (Plano 209) se puede ver un
pequeiio rio que divide el lugar en donde se encuentra el santuario de la familia Miyamuzu y el
espacio externo, mismo que es denominado por la abuela como “Kakurio” (el inframundo), en
donde Yotsuha y Mitsuha dejardn su kuchikamisake. El lugar esta en una cueva debajo de la tierra.
Y aqui mismo ocurren tomas en Close Up de las manos de Mitsuha y las de su abuela que juntas

toman el Kuchikamisake, mientras que la abuela le dice a Mitsuha “esta es la mitad de ti”.

Cabe destacar que, el rio es una metéfora, representando la separacion entre la vida y la
muerte y al mismo tiempo la unién entre ambos caminos, asi como los cambios y la purificacién

del alma de Mitsuha.

La siguiente secuencia, inicia con un plano Extreme Long Shot del espacio visual después
de que entregaron su ofrenda, pasando a tomas en Close up, Medium Shot, Full Shot, hasta llegar
a otro Extreme Long Shot (Plano 210) ahora con un movimiento de cdmara en panordmica de

seguimiento que describe el crepusculo, enfocando el lago de Itomori.



Asi mismo el creptisculo (Plano 212 y 213), es una alegoria de la unién entre la vida de

Mitsuha y la vida de Taki Kun, debido a que en ese momento Taki Kun estd en el cuerpo de

Mitsuha, metaforizando en ese sentido el creptisculo cuando no es de dia ni de noche.

TABLA 14
NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO
Plano 200 (Close Up) Plano 201 (Long Shot) Plano 202 (Long Shot)

Plano 204 (Medium Three
Shot)

Plano 205 (Extreme Long
Shot)
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Plano 208 (aérea descriptiva)
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Plano 212 (Extreme Long Shot) | Plano 213 (Extreme Long
Shot)

2.4.2.4. Escena 15: El paisaje sonoro y visual: el espejo como

metafora

La escena comienza con un plano en Big Close Up (Plano 214) de la cara de Taki, con los
ojos llorosos y despertando con rapidez después de estar en el cuerpo de Mitsuha, posteriormente
pasa a un Médium Close Up (Plano 215) de él sentado, agitado y desconcertado por las ldgrimas
que caen de sus 0jos, ya que no comprende a qué se debe su estado emocional de tristeza. A
continuacion, se ve un Long Shot de la recamara de Taki (Plano 216). En la misma secuencia se
pueden apreciar tomas en picada y contrapicada. Asi mimo, se escucha el sonido diegético de las

notificaciones de su celular, la voz de Taki y de manera extradiegética el sonido de pdjaros cantar.

Posteriormente, la siguiente secuencia inicia a través de un Long Shot (Plano 217) en donde
vemos a Taki salir de su departamento rumbo a su cita con Okudera, acompafiado del sonido
extradiegético de la melodia Date 1 de RADWIMPS, que mantiene un ritmo lento y suave, al
mismo tiempo se escucha la voz en off de Mitsuha que le da a conocer a Taki sobre el plan entre
él y Okudera. De igual manera, en la escena se utilizan secuencias que se proyectan una después

de otra, combinando las acciones de Taki y Mitsuha.
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Asi mismo, se escuchan marcas sonoras de las zonas en las que viven Mitsuha y Taki Kun,
resaltando la diferencia entre ambos espacios, por un lado, se puede apreciar que el lugar que rodea
a Taki estd lleno de ruidos urbanos, como el sonido del tren, movimiento de autos, pasos y barullo
de la gente, mientras que Mitsuha, se mantiene en un lugar silencioso en donde principalmente se
escuchan los sonidos de pdjaros cantar. En este sentido, la division de espacios forma un puente
entre lo tecnoldgico y la naturaleza, metaforizando su convivencia, esta dualidad entre ambos

espacios, manifiesta que, aunque parece que son rivales, no pueden vivir uno del otro.

Continuando con la descripcion de planos, la siguiente secuencia comienza con un Medium
Shot, con un Over Shoulder, pasando a un Medium Close up (Plano 218, 219) de la imagen de
Mitsuha que al igual que Taki tiene lagrimas en los o0jos. En la secuencia, vuelve a manifestarse la
leyenda del hilo rojo a partir de la cuerda trenzada con la que se amarra el cabello Mitsuha,
formando un momento de descubrimiento entre ambos protagonistas, ya que es aqui donde aceptan
sus sentimientos el uno por el otro, sin embargo, la escena no s6lo metaforiza el descubrimiento
de sus sentimientos, ya que principalmente da pauta al momento terminal de la vida de Mitsuha,
pues recordemos que después de esta escena el pueblo de Itomori es destruido por el cometa Tiamat
dandole fin al intercambio entre sus cuerpos, es por eso que tanto Taki, como Mitsuha derraman
lagrimas sin querer, pues al estar sus vidas conectadas por el hilo rojo logran percibir que es el
final de sus momentos juntos, ya que, las cuerdas se rompen para siempre, de hecho en el plano
218, 219 el espejo en el que se refleja Mitsuha metaforiza la visién que tiene de ella misma,
reconociendo que aunque quiere a Taki, estd sola. Ademas, “el espejo tiene una naturaleza
enigmatica, derivada de la presentacion invertida de las imdgenes que refleja [...] una realidad

semejante, pero distinta, de la del mundo cotidiano que nos rodea, una realidad misteriosa”



(Aguilar, 2007, p.68) esta realidad, es la diferencia de temporalidades y espacios que mantienen

Taki y Mitsuha.

La siguiente secuencia muestra la cita entre Taki y Okudera, utilizando planos Medium
Shot (P 220) o Medium Long Shot (P 221), al mismo tiempo, la melodia Date 1 de RADWIMPS
de manera extradiegética combinado con la voz en off de Mitsuha y la voz de Taki juegan un papel
importante en los sentimientos de Taki ya que va cambiando su ritmo de lento a rapido

dependiendo de su sentir a lo largo de la cita.

Sin embargo, estos tonos de lentos a rapidos que hasta ahora se ha mantenido en la melodia
comienzan a transformarse en tonos tristes cuando a través de un Very Long Shot (P 223) se ve a
Taki y a Okudera visitando la exhibicion de foto Nostalgia en la cual se presentan cuadros de la
gran explosiéon que ocurrié en Itomori. Asi mismo, la iluminacién que enfoca los cuadros del
pueblo destruido logra mayor melancolia (Plano 227). Durante esta secuencia podemos observar
tomas subjetivas (Plano 225) de Taki observando los cuadros y Medium Close Up con

movimientos opticos en zoom in.

Colores dominantes en la secuencia
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Tabla 15

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Plano 214 (Close Up) Plano 215 (Medium Close Up) Plano 216 (Long Shot)

Plano 217 (Long Shot)

Plano 226 (Medium Close Up) | Plano 227 (Extreme Long Shot) | Plano 228 (Very Long Shot)
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2.4.2.5. Escena 16: El paisaje sonoro y visual: el rio como

metafora

La escena comienza con un plano en Long Shot (Plano 229) del cielo mientras un par de
dguilas vuelan, posteriormente pasa a otro Long Shot del lugar en ruinas (Plano 230), al mismo
tiempo se distinguen sonidos diegéticos de las dguilas, el cielo crujir y las pisadas de Taki, después,
ocurren planos en Very Long Shot (Plano 232), Medium Shot y Extreme Long Shot con un
movimiento Optico de zoom out (Plano 233, 234), que muestran el paisaje visual del desastre. En
cuanto al color del agua, esta toma un papel metaférico ya que no es completamente cristalina,

manteniéndose en tonos grises, metaforizando las muertes de los habitantes de Itomori.

Por otro lado, en la secuencia el sonido de las voces acompafiado de la melodia
extradiegética mantiene una funcién dramadtica, que eleva la sensacion de desesperacion en Taki,
al mismo tiempo, el uso de color naranja en su rostro (Plano 234) transmite mayor incertidumbre.
A su vez, el uso de contrapicadas y picadas en Taki (Plano 234, 235), reflejan el sufrimiento y la

desesperacion que siente en el momento.

Posteriormente, en la siguiente secuencia la musica pasa de ser misteriosa terrorifica a
triste, esta comienza con un Extreme Close Up (Plano 236) de unas manos manejando el auto en
donde viaja Taki, Okudera y Tsukasa. Asi mismo, las voces son asincrénicas ya que comienzan
antes de mostrar el plano de donde provienen, al inicio en fuera de campo y después de manera
diegética. Tsukasa - Kun y Okudera, cumple una funcion narrativa, al mencionar como fue la
tragedia de Itomori, mismos que son acompaifiados de una toma en Close Up con movimiento de

camara en panoramica descriptiva, enfocando todos los libros que surgieron a raiz del accidente.



Por otro lado, la imagen del agua continda apareciendo como metafora del final, de hecho,
en el Plano 238, a través de un Close Up, se observa la portada de un libro sobre la catéastrofe
natural que ocurrié en Itomori, en donde la imagen que cubre la portada es el lago que se formé a
raiz de la caida del cometa, en este sentido, este elemento visual metaforiza a partir del agua la

union y separacion entre la vida y la muerte.

Finalmente, a través de un Close Up (Plano 239) Taki encuentra el nombre de Mitsuha en
la lista de las personas que murieron en Itomori (Plano 239), pasando a un Over Shoulder (Plano
240) de él mirandose en un espejo mientras recuerda las dltimas palabras que la abuela de Mitsuha
le dijo “;Estds soiando? . En esta secuencia la melodia extradiegética fusionada con las palabras
de la abuela, elevan el ritmo del filme haciendo énfasis en los sentimientos que tiene Taki. Al
mismo tiempo, el uso de espejos vuelve a utilizarse como una metafora, en esta ocasion adquiere
diversos significados, por un lado, el objeto es el puente entre dos realidades el mundo de Mitsuha
y el mundo de Taki, mientras que por el otro crea una conexion entre sus almas, permitiendo sentir

y comprender lo que estd sucediendo.

TABLA 16
NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO
Plano 229 (Long Shot) Plano 230 (Long Shot) Plano 231 (Close Up)

-

Plano 232 (Very Long
Shot)

Plano 233 (Extreme Long Shot) Plano 234 (Medium Shot)
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Plano 235 (Medium Shot) | Plano 236 (Extreme Close Up) Plano 237 (Close Up)

- 3

Plano 238 (Close Up)
3

Plano 240 (Over Shoulder)

2.4.2.6. Escena 17: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora

Esta secuencia inicia con un Médium Shot de la imagen de un 4guila que vuela el cielo,
posteriormente, a través de un Full Shot acompanado de un travelling en seguimiento (Plano 241),
se va la imagen del criter que se formé en Itomori a raiz de la caida del cometa Tiamat. Al mismo
tiempo, dentro de la secuencia, el paisaje sonoro no se escucha, s6lo una melodia extradiegética
que funge como narradora en la secuencia, ya que a través de sus tonos y ritmo describe las

acciones que van ocurriendo.

Asi mismo, esta secuencia utiliza planos en Very Long Shot, (Plano 242, 243) que tienen
como funcidn principal mostrar el paisaje visual en el que se encuentra Taki, al mismo tiempo, el
filme hace uso de la combinacién de una melodia y el sonido de rayos que representan el
simbolismo del agua como un argumento visual de la vulnerabilidad, y la transformacion que viven

Mitsuha y Taki.
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La escena continua con un Very Long Shot (Plano 244) mostrando una imagen del pequefio
cuerpo de Taki que es rodeado por grandes drboles, reflejando lo diminuto de cémo se siente en

€se momento,

Posteriormente, a través de un Long Shot (Plano 245) la secuencia utiliza una melodia
extradiegética con tonos acelerados combinando el sonido de la lluvia que suena de manera
diegética, haciendo hincapié en el liquido como un personaje mas, debido a que cubre la atmdsfera
del filme, aumentando el misterioso sobre la union de las almas de Taki y Mtsuha, en este sentido,
la musica ha fungido de manera empdtica ya que “trabaja en el mismo sentido dramatico de la
escena, es como la objetivacion emocional de la misma y por lo tanto su fortalecimiento y
confirmacion” (Larson, 2010, p. 159). Sin embargo, la musica termina cuando Taki llega hasta el
rio que divide el inframundo y la vida real, permitiendo que la entrada del paisaje sonoro como el
sonido del aire, el agua caer, las pisadas de Taki y su respiracion, metaforizan el nuevo mundo en

el que se encuentra Taki.

Por otra parte, la secuencia no s6lo comienza a cambiar en el paisaje sonoro, ya que el
paisaje visual, inicia una transformacidn en sus tonalidades que se asocian con lo que siente Taki
(Plano 246) manteniendo la secuencia en colores con bajo brillo y nitidez, ademds de que el gri y

azul son los tonos que mayormente predominan.

Pasando a otra secuencia, en el plano 247 (Close Up) se ve a Taki tomar el Sake de Mitsuha,
ademads, el sonido del aire soplar, que se escucha desde la secuencia anterior, sigue manteniéndose,
pero ahora con volumen bajo, dejando en primer plano y como el principal elemento auditivo a la
voz de Taki. Ahora bien, otros elementos metaféricos incluyen el sake, ya que este al ser una

bebida ofrendada para el Dios de la familia Miyamizu, sirve como medio de transporte que une la



vida de Taki y la de Mitsuha, al mismo tiempo, se mantiene como un elemento metaférico de

regeneracion ya que a raiz de que bebe el sake, Mitsuha lograra regresar a la vida,

Después de que Taki bebe el sake de Mitsuha resbala y cae, permitiendo que a través de
planos en Close Up (Planos 248, 249), Medium Shot (Plano 250), Big Close Up (Plano 251), y
Over Shoulder (Plano 252) el filme proyecte el intercambio de su cuerpo con el de Mitsuha. Asi
mismo, Taki comienza a ver el dibujo de un cometa pintado en el techo de la cueva que cumple
una funcién subjetiva de como aterrizé en el pueblo de Itomori, destruyendo todo a su paso, ademads
de que metaforiza al hilo rojo que enlaza su alma con la de Mitsuha, asi mismo, el hilo rojo permite
que pueda ver por medio de Flashback los recuerdos que marcaron la vida de Mitsuha, como su
nacimiento, cuando su madre posaba enferma sobre una cama de hospital, cuando muri6é su madre
y cuando su padre las dej6 al cuidado de su abuela. A su vez, en esta escena el uso de una melodia
extradiegética y triste que va acompaiando de las voces de los padres y abuela, fungen como

elementos narrativos.

Asi mismo, en los recuerdos de Mitsuha el uso del agua el utilizada como un recurso que
tiene relacion con las tristezas que ha atravesado en su vida, en este sentido la lluvia es la
sustitucién de sus sentimientos, por ejemplo, la lluvia estd presente después de que su padre las
deja con su abuela (Plano 251) su abuela le dices “Mitsuha, Yotsuha, a partir de hoy estardn con
su abuela” al terminar su oracién vemos como a través de una toma drea se ve la casa de la abuela

cubierta de una fuerte lluvia.

Por otro lado, el uso de espejos sigue presente, de hecho, Taki es capaz de Ver a Mitsuha
a través de uno (Plano 252), en este sentido, el espejo es el medio que une los sueiios de Mitsuha
y Taki, ejerciendo una influencia entre ambas vidas e introduciendo elementos fantdsticos como

las distintas lineas de tiempo.



TABLA 17

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 241 (Full Shot)

4

Plano 242 (Very Long Shot)

Plano 243 (Very Long Shot)

Plano 244 (Very Long Shot)

Plano 245 (Long Shot)

Plano 246 (Long Shot)

Plano 247 (Close Up)

S

Plano 248 (Close Up)

Plano 249 (Close Up)

Plano 250 (Medium Shot)

Plano 252 (Over Shoulder)

Respecto al uso de color la siguiente imagen muestra los colores utilizados a lo largo de la

escena destacando en primer lugar colores oscuros, negro, gris, verde fuerte y azul con baja jua

—

saturacion, que aluden al momento en el que Taki descubre a Itomori en ruinas, mientras que en ~_]J|
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segundo lugar ocurre una especie de combinacion entre colores pasteles y colores oscuros,
representando el flashback que tiene Taki referente a la vida de Mitsuha. Este sistema visual,
provoca que el contenido sea metaforico a raiz de las distintas tonalidades, incorporando en cada
color los sentimientos que en ese momento tiene Taki, de este modo, los colores oscuros no sélo
simbolizan la melancolia del personaje, sino que ademds manifiestan las muertes de Itomori. Por
otro lado, cuando Taki ve los recuerdos de Mitsuha los colores son combinados debido a que el
color deja de ser totalmente oscuro porque Taki esta atravesando el mundo espiritual para asi poder
salvar a la mayoria del pueblo. De hecho, Elio Quiroga citado en Apolo (2020), mencién que el

color:

[...] puede transmitir emociones, ideas e incluso colaborar en la narrativa de una
pelicula. El color es de una importancia vital, tanto en el disefio de los decorados

como en el de la iluminacidn, el vestuario o el maquillaje de los actores (p.103).

En este sentido, los colores muestran la evolucién de la escena, y actdan de manera que
puedan sumarle caracteristicas dramadticas a la historia, expresando sentimientos en los personajes

y en la audiencia misma.

Colores dominantes en la secuencia
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2.5. TENKI NO KO (RSN F)

2.5.1. ARGUMENTO

Tenki no ko (K& ®MF) o en espafiol conocida como El tiempo contigo fue realizada por: Makoto

Shinkai (director y escritor); Yoko Miki (ayudante de direccién); CoMix Wave Films (productora);
Noritaka Kawaguchi, Minami Ichikawa, Genki Kawamura, Yoshihiro Furusawa (productores);
Radwimps y Toko Miura (musicalizadores), Eiko Morikawa, Haru Yamada (sonidistas); Ryosuke

Tsuda (fotografia); y Atsushi Tamura (animadora).

Fue distribuida el 19 de julio de 2019 en Jap6n por Toho, el 29 de noviembre de 2019 en
Espafia por Selecta Vision, el 17 de enero de 2020 en Estados Unidos y el 12 de noviembre de
2020 en México por Diamond Films. Fue nominada por los premios Oscars como mejor pelicula
internacional. Recaudo en Japén 1,643,809,400 yenes en su primer fin de semana, pero al pasar 34
dias de su estreno Tenki no Ko recaud6é mas de 10,073,344,500 yenes, logrando posicionarse en

el lugar décimo de las peliculas con mayor recaudacion en todos los tiempos dentro del pais.

La historia narra la relacién entre Hodaka, un joven de 16 afios, y Hina de 15 afios. Hodaka
después de huir de su isla natal en Japén llega a Tokio por medio de un barco en donde conoce a
Suga duefio de una revista de entretenimiento que lo salva cuando estaba a punto de caer en el mar,
como agradecimiento Hodaka le invita una bebida de alcohol y después Suga le entrega una tarjeta

por si Hodaka llegaba a necesitar algo.

Conforme Hodaka se asentaba en Tokio el dinero que habia llevado se empieza a terminar,
provocando que su supervivencia en la ciudad fuera casi nula, por tal motivo decide buscar un

lugar en donde trabajar, sin embargo, por no ser mayor de edad nadie tiene la disposicion de



aceptarlo, asi que decide contactarse con Suga quien al verlo lo contraté inmediatamente como

escritor en su revista de entretenimiento.

Un dia Hodaka trabajando, escribe la historia de “La chica del sol” una mujer con la
habilidad de controlar el clima, rumor que empezaba a correr por Tokio debido a que en ese
momento la ciudad atravesaba por cambios climaticos provocado por lluvias torrenciales, la gente
pensaba que sélo la chica del sol era la persona que podia frenar esta catdstrofe natural. En un
inicio Hodaka crey6 que tal historia sélo era una leyenda urbana, sin embargo, después de conocer
a Hina una joven huérfana que vivia sélo con su hermano menor y que acababa de perder su trabajo

pudo descubrir que Hina era una chica solar, con la capacidad de hacer que las lluvias terminen.

Con el tiempo Hina y Hodaka crean un lazo sentimental, ademds unidos por la necesidad
de obtener mayores ingresos econdmicos emprenden un negocio, vender dias soleados, sin
embargo, conforme pasan los dias el uso de este poder se vuelve un peligro en la vida de Hina.

Finalmente, debido a sus sentimientos y a sus acciones logran cambiar el mundo.



2.5.2. ANALISIS DEL PAISAJE SONORO Y VISUAL EN
LA FORMA FILMICA
2.5.2.1. Escena 18: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora

La escena inicia con un travelling out (Plano 252) que muestra la ciudad lluviosa, posteriormente
a través de un Medium Close Up se refleja sobre una ventana empafiada y con gotas de lluvia el
rostro de Hina, seguidamente se observan planos en Long Shot y Close Up exponiendo la
habitacion del hospital, después con un plano subjetivo en very Long Shot se logra ver como Hina
mira hacia la ventana descubriendo en el paisaje de la ciudad un rayo de sol en medio de los

edificios, mismos que evaden a la lluvia y provocando un estado climatico primaveral.

Asi mismo, durante esta secuencia el filme inicia con el sonido diegético de la lluvia caer
utilizada como marca sonora del paisaje visual, ya que adquiere caracteristicas simbdlicas del
lugar, ademas, la lluvia funge como una metédfora de la realidad abstracta que vive Tokio Japon,
haciendo énfasis en el cambio climético y su influencia en los desastres naturales que va
provocando en la humanidad. Otro sonido principal dentro de la secuencia radica en la voz en off

de Hodaka que narra el momento en el que Hina, descubri6 el rayo de luz.

La siguiente secuencia continua con un plano en Close Up, pasando a un Very Long Shot
(Plano 258) de Hina saliendo del hospital dirigiéndose hacia la luz de sol, dentro de estos planos,
la voz en off continda narrando las acciones que va realizando Hina, al mismo tiempo, dentro del
paisaje sonoro se aprecian sefiales sonoras del lugar como el sonido del indicador de la llegada del

tren, o las llantas de los vehiculos avanzar entre la lluvia.



Posteriormente, en la secuencia siguiente, se ve a Hina llegar hasta el rayo del sol, el cual
se encuentra en la cima de un edificio abandonado, mismo que tiene un arco Torii que ha sido
utilizando para metaforizar la unién de dos espacios, por un lado el mundo espiritual y por el otro
el mundo real, ya que podemos observar a través de un Big Close Up (Plano 260) como después
de que Hina le reza al Torii para que en Tokio deje de llover y su madre pueda disfrutar de un
clima soleado, el Torii le cumple su deseo cesando a la lluvia, y provocando que la joven se

convierte en una conexion entre ambos mundos.

Pasando a otra secuencia Hina estd en el cielo flotando a través de planos en Very Long
Shot (Plano 261), Long Shot (Plano 262) y Full Shot (Plano 263) el agua la rodea, el sonido del
aire representa una marca sonora del cielo, haciendo hincapié a su grandeza, ademas, el uso de la
musica de manera extradiegética funge como elemento narrativo expresivo que protagoniza el don

que ha adquirido Hina.

Finalmente, la secuencia utiliza en mayor medida a través de distintos tonos el color azul
que refleja de diferentes maneras el sentido de la pelicula, al inicio el color es palido con contrastes
bajos Hina se encuentra triste debido a que su madre estd hospitalizada, mientras que al final
cuando Hina adquiere el poder de controlar el clima el color azul se observa mayor iluminado
acompaifiado de colores verdes y blancos, des esta manera el uso del color vivo representa el
optimismo que mantiene Hina a raiz de que adquiere estd habilidad, ya que no conoce las
consecuencias, Beltrdn menciona que el color azul “pertenece a la gama de los colores frios, pero
es un color que transmite serenidad, confianza, calma y tranquilidad, eso si una sobreexposicion

al mismo puede conllevar a estados de tristeza, melancolia, depresion y fatiga™.



TABLA 18

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

NUMERO DE PLANO

Plano 252 (Travelling out)

Plano 256 (Medium Close Up)

Plano 257 (Very Long Shot)
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Plano 258 (Very Long Shot)

Plano 260 (Big Close Up)

Plano 261 (Very Long Shot)
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2.5.2.2. Escena 19: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora para intensificar sentimientos

La escena inicia con un plano en Long Shot (Plano 264) de la ciudad lluviosa, posteriormente se
observan planos en Close Up (Plano 265) de los zapatos de Hina y un hombre que trata de
persuadirla para que trabaje en un club nocturno, continua un plano en Medium Close Up (266) de
Hodaka quien al ver que Hina estd en peligro tiene Flashbacks de cémo la conocid, provocando
querer ayudarle, de igual importancia, dentro de la secuencia, se escuchan sonidos diegéticos de
la lluvia caer, pisadas, ademds de las voces de Hodaka y la conversacién que mantiene Hina, al
mismo tiempo, es utilizado el sonido extradiegéticos de una melodia misteriosa en fade Out que
poco a poco va cubriendo la secuencia, agregandole dramatismo en las acciones de los personajes

y manteniendo una linea narrativa complementaria en el filme.

Asi mismo, el uso de la melodia en suspenso de manera extradiegética, fusionado con el
sonido de las acciones que realizan los personajes tienen consonancia o coordinacién armoniosa
entre sonidos, ya que “[...] la musica cumple una funcién didéctica en relacién con el sentido

dramatico de las imdgenes” (Zavala, Sf, p. 34).

Por otra parte, la secuencia utiliza planos en Medium Close Up (planos, 266, 269, 270, 271,
272, 273, 276) los cuales consisten en acercar la figura de los personajes manifestando de esta
manera su importancia dentro de la historia. Long Shot (planos 277, 278) es otro plano utilizado

en la secuencia, que presenta a los personajes dentro del espacio en donde se desarrolla la escena.

Posteriormente, contindan observandose planos en Close Up (Plano 267, 274) utilizados
para enfatizar los sentimientos de Hodaka, pues, muestran elementos significativos descriptivos

de las acciones que vive, al mismo tiempo, el tipo de plano consigue que el sonido influya a gran

[



medida en las acciones de los personajes, ya que, “en el caso de los planos muy cerrados [...] el
espacio no visible es amplisimo y por lo tanto permite al sonido ser lo que establezca y describa”
(Larson, 2010, p.161), en este sentido, el sonido de la lluvia es un elemento metaférico del estado
solitario y violento en que se encuentran tanto Hodaka como Hina, pues a medida que sus
sentimientos fluyen se escuchan con mayor intensidad. De la misma forma, el uso de efectos
provoca mayor dramatismo en la escena, como el pitido, por ejemplo, que influye en la continuidad
de los planos ya que sirve como elemento dramdtico al usarse después de que Hodaka le dispara a
uno de los hombres que intentaba llevarse a Hina, asi mismo cuando el pitido deja de sonar, la

lluvia se detiene y comienza nuevamente el sonido del paisaje sonoro.

De igual manera, dentro de esta secuencia los planos acompaifiados de sonido logran hacer
un desarrollo gradual en el montaje, el paisaje sonoro sensibiliza y transmite sonoramente
sentimientos, afiadiendo interés en el montaje. Esta recreacion de la lluvia promueve emociones

en la vida misma del espectador haciendo que su conciencia asocie lo que ve con sus experiencias.

TABLA NUMERO 19

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Plano 264 (Long Shot) Plano 265 (Close Up) Plano 266 (Medium Close Up)
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Plano 267 (Close Up)

Plano 268 (Long Shot)

Plano 269 (Medium Close Up)

Plano 270 (Medium Cluse Up)

Plano 271 (Medium Close Up)

Plano 272 (Medium Close Up)

Plano 273 (Medium Close Up)

Plano 274 (Close Up)

disparo

Termina musica

Plano 278 (Long Shot)

Vuelve a escucharse el paisaje

Sonoro

PII



2.5.2.3. Escena 20: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora, el color verde en el cuerpo de la chica solar

La siguiente escena muestra la decisiéon que ha tomado Hina, entregar su cuerpo como sacrificio

para que el cambio climdtico se normalice en Tokio Japon.

La escena empieza con un plano en Close Up (plano 279) mostrando a Hodaka regalarle
un anillo a Hina debido a su cumpleaiios, posteriormente se usan planos en Medium Long Shot
(plano 280) y Long Shot, al mismo tiempo, la secuencia inicia con una melodia feliz con tonos
lentos y la voz de Hodaka que va pasando de asincrénico a sincrénica, ya que conforme van
avanzando las imdgenes sus palabras que se escuchaban desde la secuencia anterior se ajustan con

la secuencia actual.

Asi mismo, la escena continua a través de planos en Close Up (plano 281, 285), Tight Shot
(plano 282), Medium Close Up (plano 283, 284, 286 ) y Over Shoulder (plano 287). En ellos se
observa un corte en la melodia alegre que con anterioridad representaba el amor entre Hodaka y
Hina, asi como el inicio en Fade Out del sonido de la lluvia y los rayos que forman el paisaje
sonoro del lugar, esto a partir de que Hina le preguntara a Hodaka si esta de acuerdo en que las
lluvias terminen y €l le contestara que si, de esta manera con el uso del paisaje sonoro en Tenki no
Ko se metaforiza de manera tragica la toma de decisiones que tiene Hina, pues cree que sacrificar
su vida para arreglar el cambio climatico es lo mejor, sin embargo, el uso de la l1dmpara que
comienza a fundirse (plano 281), exhibe la ausencia y presencia de la luz que estd decision le
provoca, es decir, muestra su inestabilidad, ya que, ha decidido sacrificarse a partir de lo que los

demads desean, pero no de lo que ella quiere.



En este sentido la lluvia se utiliza como un elemento narrativo cinematografico, que
metaforiza cuestiones negativas en los sentimientos de Hina a través del clima, ademds de que el
agua representar el duelo con la muerte de Hina, ya que es el agua un obsticulo para que pueda
vivir, asi mismo, el liquido forma un puente entre la tierra y el cielo, porque es a través de ella que
Hina puede viajar y regresar a la tierra. De hecho, en la secuencia “se piensa en [la metdfora] como
elemento de continuidad narrativa que permite al espectador comprender el relato, puesto que se

basa en la accién dramdtica que asegura la comprension de la historia” (Martin citado en Milena,

Sf, p.19)

Posteriormente, en la escena ocurre un Flashback a través de planos en Close Up (plano
288, 293), Medium Shot (plano 289), Extreme Long Shot (planos 290, 292) y Very Long Shot

(plano 291) que muestran como fue que Hodaka decidié Viajar a Tokio, Hodaka menciona:

Tuve un suefo. Yo seguia en esa isla, queria irme, pedaleaba desesperado, tratando
de llegar hasta la luz. Cuando pensé que lo habia logrado, llegué a un precipicio.

Entonces decidi que queria entrar en esa luz y en el borde de ella te encontraba a ti.

Por otra parte, dentro de la secuencia podemos ver como las imdgenes con lluvia por
momentos carecen de sonido, estd ausencia esta suplantada por la voz en off de Hodaka que va
narrando su suefio, de hecho, el silencio evidencia la unién que hace el agua entre Hina y Hodaka,
ambos rodeados de lluvia buscan encontrarse entre la luz, esta luz que no sélo es el objeto de deseo
para ambos personajes, sino para todos los habitantes de Tokio, los cuales anhelan un lugar con
dias soleados, ademds de que metaforiza la evolucidn de sus sentimientos y adaptacién que deben

de lograr tanto en el lugar en el que radican como en la de sus vidas.

La siguiente secuencia comienza con un plano en Extreme Close Up del ojo de Hina (plano

296), posteriormente se utilizan planos en Very Long Shot (plano 297), Tight shot (plano 298),



Medium Shot (plano 299), Long Shot (301) y Extreme Long Shot (plano 302). En ella se muestra

a Hina en el cielo, después de haberse sacrificado.

Por otra parte, en la secuencia se ve a Hina dejar de tener un cuerpo de carne y huesos para
convertirse en un ente de agua, situacion que Makoto Shinkai ha utilizado en la pelicula Vigje a
Agartha en donde el alma de Liza se convierte en agua al morir y revivir, su alma en forma de
este liquido tiene que entrar en el cuerpo de Asuna para cobrar vida en ella (Ver plano 157). De
esta manera se entiende que el agua dentro de las peliculas del director ha representado la unién
entre el mundo mitico y el mundo real. Aditivo a esto, cuando Hina despierta en el mundo del
cielo, al percatarse de que su cuerpo ha dejado de existir el uso de colores y musica afiaden
emociones y sentimientos, metaforizando ain més el estado de tristeza que simboliza el agua para

la secuencia.

Respecto al color en la secuencia se observa que dependiendo de las acciones en el filme
el tono de las imdgenes van cambiando, en primer lugar Hina le pregunta a Hodaka si le gustaria
que el clima se normalizara, accidn que es acompafiada del valor expresivo de la luz concenttrada
en medio de la ocuridad en la lampara de color amarillo (ver planos 280 a 283) que transimite el
estado animico y persepcion en la vida de Hina, en segundo lugar despues de que Hina decide
sacrificarse el color verde en su cuerpo con fines expresivos estd presente, refleja la amenaza que
le trae el ser una chica solar, pues no puede tener una vida normal. En tercer lugar, cuando Hina
se sacrifica el color verde aun presente pero de manera tenue y con una ligera luz gris expone la
paranoia que siente Hina en ese momento ya que se da cuenta que ahora ya no es mas que un ente
liquido. Beltrdn (2019) indica que el color verde se “[...] suele utilizar en casos de insomnio,
fatiga, jaquecas, excitabilidad nerviosa, ya que disminuye la presion sanguinea y baja el ritmo

cardiaco. Pero también tiene un lado més negativo y es que puede significar locura” (plano.27).



Colores dominantes

TABLA NUMERO 20

NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO

Close Up (plano 279) Medium Long Shot (plano 280) | Close Up (plano 281)
s~

=z

Tight Shot (plano 282)

Medium Close Up (plano 283)

e

Medium Close Up (plano 284)

7 1IN |

Medium Close Up (plano 286)

Over Shoulder (plano 287)
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Close Up (plano 288)

Medium Shot (plano 289)

Extreme Long Shot (plano 290)

Close Up (plano 293)

Tight shot (plano 294)

288 4

Long Shot (plano 295)

Tight shot (plano 296)

Tight shot (plano 298)

Medium Shot (plano 299)

Long Shot (plano 300)

Long Shot (plano 301)

Extreme Long Shot (plano 302)
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2.5.2.4. Escena 21: El paisaje sonoro y visual: la lluvia como

metafora de catastrofe natural

En la escena se observa a Hodaka yendo a rescatar a Hina. La secuencia inicia con un plano en
Close Up (plano 303), pasando a un plano en Very Long Shot (plano 304) y después a Extreme
Long Shot (plano 305) del cuerpo de Hodaka quien va cayendo del cielo, ademas, se utilizan planos

en Medium Shot (planos 306, 311), Extreme Long Shot (planos 308, 309) y Full Shot (plano 310).

De igual manera, en la secuencia el paisaje sonoro del cielo estd formado por diferentes
sonidos, entre ellos se escuchan: el aire descontrolado soplar, sonidos de truenos, asi como rugidos
de un par de dragones hechos de agua que en su interior contienen peces del mismo liquido, los

cuales caen en la tierra cuando ocurren 1lluvias torrenciales.

Asi mismo, el paisaje visual del par de los dragones metaforiza el espiritu de la lluvia, a
través de este mitico animal estd presente la cultura sintoista que se distingue por mantener vivo
el folklore de Japon perdurando sus tradiciones, y aspectos religiosos mitoldgicos, ademads de
representar a los elementos naturales como un Kami. El sintoismo es utilizado en medios drticos
como el anime en series o cine, por su capacidad de plasmar creencias antiguas relaciondndolos

con temas de la actualidad.

Elena Gil (2020), plantea que el género de anime sintoista “[...] que mds se presta al empleo
de la mitologia japonesa como motor o parte de la ficcion es el fantdstico. Este género es capaz de
reunir elementos como la magia o seres sobrenaturales.” (p.420). En este sentido, Makoto Shinkai,
relaciona al elemento natural de la lluvia a partir de elementos miticos que han pasado de

generacion en generacion logrando que la narrativa en Tenki no Ko sea un medio capaz de



adaptarse en temas actuales como el cambio climético que vive Japon, pues, tal como sefnala Avifia

(2013)

La region de Tokio es bien conocida por su riesgo y vulnerabilidad a los desastres
relacionados con el agua como el deterioro de la calidad del agua, la diversificacion
y mejora del medio ambiente a causa de la actividad del hombre y las actividades
industriales. [...] Una de las grandes obras que se ha construido en Tokio para
solucionar el problema de inundaciones y prevenir desastres naturales provocados
por las lluvias torrenciales y los maremotos es el proyecto “G-Cans” (Shutoken
Gaikaku Housui Ro o Canal de descarga del drea metropolitana) que se encuentra
a 50 metros bajo tierra y cuenta con unas turbias capaces de enviar 200 toneladas

de agua por segundo al rio Edowa (p.68,69).

De esta manera el filme metaforiza de manera ficcional la fragilidad que tiene una ciudad

como Tokio ante el cambio climatico de hecho, en una entrevista realizada por Thomas J. Mclean

(2020) a Makoto Shinkai, menciona que:

Shinkai también se inspird en el impacto del cambio climético en Jap6n, que ha
experimentado un ndmero creciente de desastres relacionados con el agua, que
incluyen mas lluvias cada verano. “Parece que solo estd empeorando en este
momento”, dice. “Por supuesto que tenemos que hacer algo politicamente, pero
como no podemos cambiarlo de inmediato, eso significa que una pregunta clave es

'«Como va a vivir la generacion joven en este mundo loco que hemos creado?""

En este sentido, Makoto Shinkai pretende no s6lo mostrar un mundo fantasioso, sino que

ademds busca crear conciencia en el piblico joven, advirtiendo sobre el futuro de Japén y los

problemas del medio ambiente.



Por otro lado, en la siguiente secuencia de la pelicula ocurre el reencuentro entre Hodaka
y Hina, se utilizan planos: Extreme Long Shot (plano 312, 314), Long Shot (plano 313, 316, 319),
Very Long Shot (plano 315) y Medium Shot (plano 317, 318). Al mismo tiempo, en segundo plano
se emplea la melodia “Grand Escape” de Radwims, que tiene una funcién empdtica, resaltando
los sentimientos y emociones de ambos personajes, mientras que en primer plano se escuchan las

voces de Hina y Hodaka.

Posteriormente, la siguiente secuencia hace uso de planos en Long Shot (plano 320, 321),
Extreme Long Shot (planos 322,324, 327,330, 332), Medium Long Shot (plano 323), Medium
Close Up (planos 24,26,27), Very Long Shot (plano 331) y Medium Shot (plano 333). Asi mismo,
se continda entonando Grand Escape” de Radwims. La misica acompafiada de las imdgenes

conforme va cambiando de tonos y ritmo muestra el transcurso de las emociones en los personajes.

La ultima secuencia inicia con un plano en Very Long Shot (plano 334) del edificio en
ruinas que tiene en la cima un Torii, posteriormente vemos como el mismo plano es transformado
en sus tonalidades a partir de la lluvia (plano 335). Continuamente la secuencia hace uso de planos
en Extreme Long Shot (Planos 336, 340, 341), Long Shot (planos 337, 339), Very Long Shot

(plano 338).

Como habia mencionado en anélisis anteriores el Torii es un elemento simbdlico que
representa la puerta de entrada en el mundo espiritual, en la cultura japonesa se usa para rezar.
Dentro del filme cuando Hina reza desde el cielo ya no ser mds una chica solar, el Torii que se
encuentra en la tierra, es iluminado por un rayo que anuncia la tormenta, ademads, dentro de las
imégenes vuelve a aparecer el dragén de agua y después empieza una lluvia torrencial, en este
sentido, la lluvia metaforiza la evolucién en los personajes, debido a que aceptan que el cambio

climético no se puede retroceder sélo se puede adaptar.



En cuanto al uso de colores esté da un cambio en el paisaje visual ya que en la secuencia
anterior la animacién implementé colores oscuros, destacando entre ellos grises, blancos y negros,
mientras que ahora los colores son vivos, haciendo mayor uso de colores azules y verdes. Sin
embargo, conforme Hodaka y Hina van cayendo del cielo, las imdgenes se vuelven a sumergir en
tonalidades oscuras. La representacion de las emociones en los colores muestra la indecision,
resignacion y aceptacion que tiene Hina, ella hasta hace un momento estaba convencida de que
haberse sacrificado era lo mejor, es por eso que cuando Hodaka la encontr6 ella estaba en un lugar
con colores vivos resaltando los azules y verdes porque el color metaforiza la solidaridad y

aceptacion de sus decisiones.

El azul es el tnico color en el que no predomina ningtin sentimiento negativo sino
todo lo contrario. [...] Se dice que cuando el color azul se utiliza como principal,
predomina mads la razén que la pasién o el amor desenfrenado. El color azul siempre
va a hacer referencia a la amistad, a la empatia, la confianza, la honestidad y a todo
tipo de valores que tienen la capacidad de perdurar eternamente” (Raffino 2018,

Beltran, 2019, p.44).

Sin embargo, los peces que la rodeaban en todo momento hacen énfasis en que esa decision
no era lo que realmente preferia. No obstante, cuando decide escapar con Hodaka las inseguridades

regresan, pero es la voz de Hodaka que le dice:

jHina! Volvamos a casa [...] ;{Ya es suficiente! jHina, ya no eres una chica solar!
iA quién le importa si no volvemos a ver la luz del sol otra vez! { Te quiero mas que

a cualquier cielo azul! jEl clima puede permanecer loco!

Que Hina toma la decision de regresar a la tierra sin ser una chica del sol, aqui vemos como

el rayo que invade el rostro de Hina anuncia su nueva decision, Hina por fin acepta que su felicidad



y propia vida no debian de ser sacrificados, metaforizando en este sentido que el cambio climdtico

en Tokio no se puede frenar y que s6lo queda adaptarse.

TABLA NUMERO 21
NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO NUMERO DE PLANO
Close Up (plano 303) Very Long Shot (plano 304) Extreme Long Shot (Plano

305)

Medium Shot (plano 306)

Extreme Long Shot (plano 307)

Extreme Long Shot (plano
308)

Extreme Long Shot (plano 309)

Full Shot (plano 310)

Medium Shot (plano 311)

u

Extreme Long Shot (plano 312)

Extreme Long Shot (plano
314)




Very Long Shot (plano 315)

Long Shot (plano 316)

Medium Shot (plano 317)

Long Shot (plano 319)
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Long Shot (plano 320)
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Long Shot (plano 321)

Extreme Long Shot (Plano 322)

Medium Lon Shot (plano 323)

Extreme Long Shot (plano 324)

Long Shot (plano 325)

Medium Close Up (plano 326)

Extreme Long Shot (plano 327)

S

Medium Close Up (plano 328)

Medium Close Up (plano 329)

Extreme Long Shot (plano 330)

Very Long Shot (plano 331)
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Medium Shot (plano 333)

Very Long Shot (plano 334)

Long Shot (plano 335)

Extreme Long Shot (plano 336)

Long Shot (plano 337)

Extreme Long Shot (plano 340)
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CONCLUSIONES

Las secuencias analizadas sobre como los sonidos e imdgenes dentro del paisaje sonoro y visual
crean metaforas, muestran una serie de relaciones metaféricas en comun. El cine de Makoto
Shinkai a través del uso de agua, espejos, escaleras, colores e inclusive la cultura sintoista, crea

metédforas con ayuda del paisaje sonoro y visual.

Para llevar a cabo el andlisis de las 21 secuencias, como primera estancia, se tomé en cuenta
un marco tedrico conceptual, que cubre el capitulo 1 referente al cine de animacién japonés,

(Quién es Makoto Shinkai?, el paisaje sonoro y visual, asi como la metédfora en el cine.

Recapitulando este marco, para el cine el paisaje sonoro es la representacion de sonidos y
silencios dentro de un ambiente determinado proyectado a lo largo de una pelicula, utilizados para
identificar en sus sistemas: sefiales sonoras, marcas sonoras y tonalidades, que sirven para describir
de manera sonora un lugar, ademds de intensificar sentimientos y acciones en los personajes. Asi
mismo, el paisaje visual en la pantalla grande es la suma de imdgenes que contextualizan el espacio
en donde se manifiestan las secuencias, proyectando con ayuda de colores, objetos y personajes lo

que sucede.

Por otra parte, la metafora dentro del cine consiste en darle significados indirectos a algo
ya sea una accion u objeto que a simple vista no proyecta, Alvarado & Escobar (2019) indican

que:

Representar a la metdfora en un territorio como el cine supone prestar atencidn a
una dimensién semidtica diferente. No entramos simplemente en el territorio de la

imagen, sino al de la imagen en movimiento, que incluye no tanto una banda visual,



sino una sonora, el uso de la palabra escrita como hablada y recursos graficos

cercanos al trabajo plastico” (p. 378).

Recalcd el significado de la metéfora, asi como el del paisaje visual y sonoro porque resulta
importante en esta parte de la investigacion debido a que, el paisaje sonoro y visual en el cine de
Makoto Shinkai incluye elementos metaféricos a través de sus imdgenes y sonidos, manifestando
en este sentido diversos significados en las historias del director que s6lo a través de la metafora

se pueden interpretar.

El paisaje sonoro y visual: El agua como metafora en el cine de Makoto

Shinkai

El agua se encuentra como el principal elemento metaférico que utiliza Makoto Shinkai a lo largo
de sus peliculas, estando presente en cada una de ellas, es utilizada como un puente que dirige a
los personajes hacia un lugar, uniendo: el mundo mitico con el real; el pasado con el presente; la
vida y la muerte, la representaciéon de un mundo ficticio con el verdadero. En primer lugar,
menciond que el agua une al mundo mitico con el real porque con las secuencias analizadas el
agua se muestra como la unién entre ambos mundos siendo capaz de transportar a los personajes
de un lugar a otro, de hecho, el agua esta plasmada en forma de rios, charcos, lluvia e inclusive en
forma de personas, como es el caso de la secuencia analizada nimero 14, en donde vemos como
antes de que Mitsuha, pueda entrar al santuario Miyamizu y visitar a su Dios tiene que atravesar
un rio que divide ambos espacios. Del mismo modo, en la pelicula Hoshi o0 Ou Kodomo (Viaje a
Agartha) plano 10, el profesor Morisaki tiene que pasar por un rio para poder entrar al mundo del

Dios de Agartha.



Kimi no Na wa (Tu nombre) Plano 209 Hoshi 0 Ou Kodomo (Viaje a Agartha) Plano 151
En segundo lugar, el agua une al pasado con el presente ya que, en peliculas como Byosoku
go senchimétoru #ZE S 7> F X — L) (5 centimetros por segundo), Kimi no Na wa (B D%
/&, ) (Tu nombre) y Tenki no Ko (X3 D) (El tiempo contigo) los personajes principales son

separados por temporalidades y espacios, reencontrdndose al pasar del tiempo por el destino dentro
de secuencias que incluyen al paisaje sonoro y visual del agua representado en nieve o lluvia como

se muestra en las siguientes imagenes.

Byosoku go senchimetoru #' i o Na wa (BDEIL, ) Tenki no Ko (X3 DF)

ESEFX—FIL)(S

(Tu nombre) (El tiempo contigo)
centimetros por segundo) (Nieve) Reencuentro entre (Lluvia) Reencuentro entre
(Nieve) Reencuentro entre Taki y Mitsuha Hodaka y Hina

Akari y Tohono

En tercer lugar, el paisaje sonoro y visual del agua tiende a unir a la vida y muerte,
regresando al andlisis de la pelicula Hoshi o Ou Kodomo (2% 3185 F &) o en espafiol Viaje a

Agartha secuencia nimero 10, vemos como antes de que el Quetzalcdatl se aviente hacia una —

cascada que lo dirigird hacia su muerte, se traga a Asuna y a Shin provocando que su vientre crezca ek
I



como si estuviera embarazado, cuando se lanza en el interior de la cascada, se crea una metafora
del inicio y final de la vida con los cuerpos de Asuna y Shin que nacen después de que el

Quetzalcoatl muere. Asi mismo, en la pelicula Kimi no Na wa (D%, ) o en espafiol Tu

nombre, secuencia nimero 17, cuando Taki atraviesa el rio que marca el inicio del inframundo y
el final del mundo real el paisaje sonoro y visual del agua crean un puente que le permite a Taki
ingresar al mundo de los muertos para de este modo salvar a Mitsuha y al pueblo de Itomori de

que no mueran por el cometa Tiamat. En la pelicula Tenki no Ko (X D) o en espaiiol El

tiempo contigo, secuencia nimero 20 ocurre algo similar, Hina quien ha decidido sacrificar su vida
para que Tokio regrese a la normalidad, termina en el cielo, su cuerpo se convierte en agua y ya

no pertenece mas al mundo de los vivos.

Hoshi o Ou Kodomo (£ #18 Kimino Nawa (BDEIL, ) Tenki no Ko (X3 DF)

2 F&) (Viaje a Agartha) (Tu nombre) (El tiempo contigo)

Plano 154 Plano 246 Plano 298

“El agua es también una invitacién a morir: es una invitaciéon a una muerte especial que

nos permite alcanzar uno de los refugios materiales elementales” (Bachelard, 1978, p.91)

Makoto Shinkai muestra a la muerte como una transicién natural en los seres humanos,
dentro de las peliculas analizadas las personas que viven el proceso de luto en sus seres queridos

deben de tener la fuerza suficiente para adaptarse al cambio, sin embargo, son los personajes de |

Y

edad adulta quienes les muestran a los mas jovenes como aceptar dicho proceso. En la secuencia |0

[



9 el abuelo de Manna al observar que Mimi no quiere seguir mds a Asuna, menciona que el
Yadoriko ha cumplido su objetivo, Asuna no quiere acceder, pero al ver que no tiene mds opcion
decide resignarse, posteriormente cuando Manna entrega el cuerpo de Mimi sin vida al
Quetzalcoatl el uso de colores vivos resalta la naturalidad del ciclo de vida, estando presente el
azul y verde como tonos principales, aqui vemos como el agua de donde viene el Quetzalcdatl
mas que representar a la muerte, plasma el simbolo de la existencia, ademds, metaforiza que la
aceptacion es una cualidad de madurez, de hecho, el pensamiento sobre la transicion de tiempo
natural en los seres vivos refleja el uso de la cultura sintoista al plasmar el entendimiento de la
vida en personajes de edad adulta y animales, ya que como he mencionado anteriormente el
sintoismo respeta a los antepasados y refleja amor por la naturaleza. Cabe resaltar que, Makoto
Shinkai plasma en jovenes como Asuna y el profesor Morisaki la inexperiencia ante el cambio,
Asuna quien se muestra como un personaje en un inicio inmadura con el tema, decide ir a buscar
a Shun, pero con el paso del tiempo acepta su muerte, sin embargo, el profesor Morisaki que no
comprende el ciclo de vida termina castigado por el Dios de Agartha quien le quita la vista.
Volviendo al uso de colores estos se manifiestan dependiendo de si en la secuencia la muerte es
aceptada como algo natural o como algo no entendible, este dltimo haciendo uso mayormente de

colores frios oscuros, mientras que la aceptacion utiliza colores vivos.

Muerte no aceptada Muerte aceptada




Hoshi 0 Ou Kodomo (£ 18 5 F &) (Viaje a Agartha)

“el agua es también un tipo de destino, ya no solamente el vano destino de las
imagenes huidizas, el vano destino de un suefio que no se consuma, sino un destino

esencial que sin cesar transforma la sustancia del ser” (Bachelard, 1978, p.15).

En cuarto lugar, en Tenki no Ko (X3 @) o El tiempo contigo la representacion

metaforica del agua a través de imdgenes y sonidos cumplen la funcién de incorporar dentro de su
historia ficticia el cambio climdtico que ocurren en la vida real de Tokio, mostrando a través de la
secuencia nimero 21 asi como en todo el filme, como el lugar puede llegar a atravesar por una
catdstrofe natural producida por lluvias torrenciales si no se toma de manera consciente el cambio

climédtico en las nuevas generaciones.

Tenki no Ko (X3 D F) (El tiempo contigo) Plano 341

Sin embargo, el paisaje sonoro y visual del agua no s6lo constituyen estos elementos |jms

'y

metaféricos, ya que, ademds, el agua es utilizada por todas las peliculas analizadas para intensificar s
I



las acciones de los personajes proporciondndoles mayor drama y sentimentalismo a lo que se ve
en la pantalla, entre las secuencias que implementan esto se encuentra la niimero 19 de la pelicula
Tenki no Ko (El tiempo contigo) cuando Hodaka apunta con una pistola para después dispararla en
direccion a un hombre que queria llevarse a Hina, dentro de la secuencia el paisaje visual de la
lluvia acompafiado de una melodia aumentan el sentido dramatico que se intensifica a medida que
la secuencia avanza, metaforizando el peligro que conlleva tal accién a lo largo de todo el filme,
pues recordemos que, a partir de que Hodaka dispara la pistola comienza a ser perseguido por la
policia de la ciudad. Del mismo modo, la secuencia numero 11 de la pelicula Kotonoha no Niwa
(El jardin de las palabras) usa a el agua de manera metafdrica en el paisaje visual de la lluvia
como una manifestacion de apertura en los sentimientos de Takao y Yukino, mostrando dentro de
imagenes rodeadas de lluvia a ambos personajes expresando libremente lo que sienten el uno del
otro. En la secuencia nimero 7 de la pelicula Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a Agartha) el paisaje
visual de la lluvia cae con sentido metaférico, ya que, intensifica las emociones que transmite el
filme, con la lluvia se representa el estado de tristeza que Asuna tiene al enterarse de la muerte de
Shun. Al mismo tiempo, en Byosoku go senchimeétoru (5 centimetros por segundo) secuencia
nimero 3 plano 76 las imédgenes de la nieve caer se intensifican conforme Tohno pierde las
esperanzas de reencontrarse nuevamente con Akari, denotando su estado de tristeza. Kimi no Na
wa (Tu nombre) utiliza a la lluvia a través de la secuencia nimero 17 plano 245 mostrando a Taki
correr en medio de ella dirigiéndose hacia el templo en donde habita el Dios de la familia
Miyamizu, la lluvia representa la preocupacion que Taki siente por la muerte de Mitsuha y la toma
de decisiones que realizard posteriormente para salvarla. Al mismo tiempo, el paisaje sonoro de la

lluvia tiene como caracteristica proporcionar sonidos naturales, elevando la realidad del espacio



en el que se desarrollan las escenas, ademds de aumentar la verosimilitud a las situaciones y

emociones que viven los personajes.

Cabe destacar, que las secuencias analizadas en donde el sentido metaforico del agua es
utilizado para aumentar sentimientos, tiende a utilizar al sonido de la lluvia acompanadas de
musica en primer plano, sin poderse escuchar de manera unitaria el paisaje sonoro del lugar y en
algunas secuencias sin escucharse en su totalidad, de este modo, la musica acompafada del paisaje

visual de la lluvia es una herramienta auditiva que aumenta el sentido emocional.

La musica expresa directamente su participacion en las emociones de las escenas,
adaptando el ritmo, el tono y el fraseo, evidentemente, en funcién de cédigos
culturales de la tristeza, de la alegria, de la emocién y del movimiento. Podemos
hablar entonces de musica empatia (de la palabra empatia: facultad de experimentar

los sentimientos de los demds) (Chion, 1993, p.15).

En este sentido, las secuencias en donde el paisaje sonoro de la lluvia es desplazado por
musica tiene a marcar una continuidad sonora pues “el papel de la musica es primordial como
factor de continuidad sonora, tanto material como dramatica [...] da libertad a la imagen de su

funcidén explicativa y le permite dedicarse a su papel expresivo” (Marcel, 1996, p. 23).

A continuacién, se muestran las secuencias en donde el agua en forma de lluvia y nieve

representan la vulnerabilidad de los personajes.



Tenki no Ko (El tiempo Kotonoha no Niwa (El jardin de ~ Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a

contigo). Plano 273 las palabras). Plano 173 Agartha). Plano 127

Byosoku go senchimeétoru (5 centimetros por Kimi no Na wa (Tu nombre).

segundo). Plano 106 Plano 245
Otro elemento destacable que realiza el paisaje sonoro y visual del agua como metafora, es
el simbolismo de felicidad que provoca en los personajes. En la secuencia 4 vemos como Kanae
Sumita, estd surfeando en el mar feliz, cruza una ola con sintonia después de no haberlo logrado
desde hace tiempo, ha tomado una decisién sobre las acciones que tomard en su vida después de
sus estudios en el instituto, ademds de expresarle sus sentimientos a Tohno. Los sonidos e

imdgenes del agua son metaforas en los sentimientos, acciones y percepcion de su vida.

Byadsoku go senchimétoru (5 centimetros por segundo). Plano 108
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El paisaje visual y sonoro: La cultura plantada a través de las

metaforas en el cine de Makoto Shinkai

Por otro lado, la cultura e historia de Japon desarrolladas en el cine de Makoto Shinkai
estdn presentes a partir de cinco vertientes: leyendas, mitos, poemas tradicionales, problemas
ambientales y la religion sintoista. En primer lugar las leyendas son utilizadas en dos peliculas por
un lado 5 centimetros por segundo, utiliza como elemento narrativo a Sakura, leyenda
caracteristica del pais sobre el amor verdadero, representado por el arbol de la flor de cerezo,
inclusive como mencioné en pdginas anteriores el mismo nombre del filme alude a los 5
centimetros por segundo en los que tardan en caer los pétalos de Sakura, a su vez, la caida de los
pétalos ha cobrado diversos significados en el pais asidtico, considerado como el paso del tiempo
o lo efimero que puede ser la vida. El Hanami o reunirse en el Sakura, durante la primavera
actualmente es una tradicion, que realizan los habitantes del lugar para reflexionar sobre la vida y
el paso del tiempo. Cabe destacar, que el Sakura también aparece durante el inicio de Viaje a
Agartha, después de que Asuna escucha el canto de Shun y en El Jardin de las palabras dentro del
rio que estd en el jardin Nacional Shinjuku Goyen. Por otro lado, Kimi No Nawa utiliza como
elemento narrativo a la leyenda del hilo rojo, que tiene como finalidad unir a dos amantes
destinadas a encontrarse en algiin momento de su vida, de hecho, las cuerdas trenzadas analizadas
en las escenas 12, 13, 14, 15 y 16 metaforizan al hilo rojo, ya que, ademas de que son de color
10jo, son presentadas como el lazo que une a Mitsuha con Taki. En la escena analizada ndmero 17,
Taki resbala después de beber el Sake sagrado que preparé Mitsuha para ofrecerlo a su Dios,
observando en el techo de la cueva el dibujo del cometa Tiamat formado por la cuerda trenzada de

Mitsuha que tiene colocada en su mano. La cuerda trenzada toma el papel del Hilo rojo



permitiéndole ver a través de Flashbacks el paso de la vida de Mitsuha, ya que su vida se enlaza

con la vida de la joven.

Leyendas

Zakura Zakura Hilo rojo
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Byésoku go senchimétoru. ~ Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a ~ Kimi no Na wa (Tu nombre).

Plano 9 Agartha). Plano 116 Plano 250

Kotonoha no Niwa (El jardin de las palabras)

En segundo lugar, Makoto Shinkai en Viaje a Agartha desarrolla como tema principal el
mito del mundo subterrdneo Agartha, historia que, aunque no es propiamente caracteristico de
Japon, en la pelicula Agartha es un mundo ficticio que incluye elementos mitoldgicos del pais
asidtico. De hecho, la pelicula no desarrolla la idea original de Agartha que han plasmado
seguidores de la tierra hueca o esoteristas, sobre un mundo subterrdneo con hermosas colonias y
evolucionados en conocimiento, ya que a lo largo del filme Agartha es presentado como un lugar
en ruinas, alejados de la tecnologia. Para comprender mejor, Makoto Shinkai hace referencia a

Kojiki ( 2% 5C) y Nihonshoki ( HA&Z#) los libros mas antiguos del pafs, en donde se explica

como fue creado Japon desde el &mbito mitolégico abarcando desde el periodo de los dioses, hasta

llegar al reino de la emperatriz Jito, principalmente enfocdndose en la historia de los dioses Izanagi

6¢l

e Izanami encargados de crear las islas de Japdon. La leyenda cuenta que después de que Izanami



muere, Izanagi decide atravesar el Yomi ( E#R) o inframundo para regresar a la vida, sin embargo,

la diosa Izanami ya ha consumido alimentos del caldero de Yomi no kuni (mundo de los muertos)
lo que le impide volver al mundo de los vivos, es entonces cuando Izanami le dice a Izanagi que
espere mientras ella convence a los Dioses del lugar para poder regresar, sin embargo, [zanagi
precipitado decide ir a buscarla, cuando la encuentra su cuerpo yacia podrido lleno de gusanos,
Izanagi al ver tal escena decide huir, colocando en la separacion del mundo espiritual con el mundo
de los vivos una enorme pared de piedra que separa e impide la entrada hacia ambos mundos. Esta
leyenda hace referencia a la entrada que tienen que atravesar Asuna, el profesor Morisaki y Shin
para llegar a Agartha, en la pelicula al igual que en la leyenda de Izanagi e Izanami la entrada que
divide Agartha de la tierra tiene una enorme, pesada e indestructible piedra, ningiin arma puede
derribarla, impidiendo el paso y separando ambos mundos, ademds el profesor Morisaki al igual

que Izanagi va en busca de su esposa, pero no lo consigue.

Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a Agartha)

En tercer lugar, El Jardin de las palabras alude a un tanka del libro de poesia mds antiguo
de Japén Man'yoshii (7532 %) perteneciente al periodo Nara, dividido en 20 volimenes e integrado

por aproximadamente 4500 poemas. Un Tanka es un poema tradicional de Japén en forma de
pregunta con cinco versos, dividido en dos partes y escrito con ayuda de metéforas para que sélo

el emisor y receptor comprendan el mensaje, entre sus funciones el poema es utilizado como una

(-

forma de cortejo para los enamorados. La primera persona entrega con tres versos el inicio del Jo

—
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poema en forma de pregunta, la segunda persona con la fraccién sobrante de dos versos responde

el tanka. Yukino cuando conoce a Takao le menciona:

“Un trueno lejano,
el cielo nublado,
en caso de que llueva,

Jte quedaras a mi lado?”

Cuando Takao escucha el poema no responde, s6lo mira de forma extrafa a Yukino, ya que
ella es una completa desconocida, sin embargo, después de pasar las mafianas lluviosas con ella
en el jardin y crear un vinculo afectivo, Takao descubre que la mujer de quien se ha estado
enamorando es su profesora de instituto, asi que va a buscarla al jardin, cuando la encuentra lo

primero que le contesta es la otra parte del tanka:

“Un trueno lejano,
el cielo nublado,
aunque no llueva,

me quedaré a tu lado.”
Al escuchar la respuesta de Takao Yukino, sonrie y le dice “si esa es la respuesta”. Cabe
destacar que, el tanka mencionado se ubica en el volumen nimero XI del Man'yoshii (752 %5)

numero 2513, el cual engloba totalmente el filme, debido a que antes de que Takao le contestara a

Yukino sélo se veian en las mafianas lluviosas, sin embargo, en ese momento la lluvia no estd

presente.



Narukami no sukoshi toyomite
(Un débil triieno)

Narukami no sukoshi foyomite
(Un dépil t‘ruqno)

Yukino recita el Tanka por primera vez Takao le contesta

Kotonoha no Niwa (El jardin de las palabras).

En cuarto lugar, en El tiempo contigo, Makoto Shinkai hace énfasis en el cambio climdtico
que atraviesa Tokio, como mencioné a lo largo de los andlisis del filme, la intencién de Makoto
Shinkai es crear conciencia en las generaciones jovenes acerca del cambio climdtico y los
problemas ambientales que puede atravesar la capital de Japon, por el aumento de lluvias
torrenciales, el director por medio de metdforas en el paisaje sonoro y visual de la lluvia manifiesta
la problematica. Ademds, emplea a la cultura sintoista como elemento caracteristico, utilizando al
Torii al igual que en Kimi No Nawa para que los personajes principales recen debajo de este
pidiéndole sus deseos, vemos aqui como Hina le pide al Torii que deje de llover en Tokio para que
su madre enferma pueda disfrutar del sol. Ademads, el Torii simboliza la entrada de la vida y la
muerte, al mismo tiempo que traza el paso para que Hina pueda subir al cielo y convertirse en una

chica solar con la habilidad de cambiar el estado climatico del lugar.

.
|

Tenki no Ko (El tiempo Tenki no Ko (El tiempo Kimi no Na wa (Tu nombre).
Plano 198
contigo). Plano 336 contigo). Plano 339
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La cultura que transmiten las peliculas de Makoto Shinkai, naturalmente muestran el amor
y respeto que tienen los japoneses por la naturaleza, el uso de los elementos, agua, tierra, fuego
aire y animales. A lo largo de todos sus filmes podemos apreciar como existe una dualidad entre
la naturaleza con la tecnologia, de manera constante los paisajes naturales son presentados en
medio de la gran ciudad o elementos tecnoldgicos, metaforizando que ambas fracciones necesitan
la una de la otra, pues, la naturaleza esta presente aun cuando ha avanzado a gran escala la era

tecnoldgica.

Hoshi 0 Ou Kodomo (Viaje a Kotonoha no Niwa (El jardin

Agartha). Plano 125

Byosoku go senchimétoru (5
de las palabras).
centimetros por segundo).

Kimi no Na wa (Tu nombre). Plano 228 Tenki no Ko (E tiempo contigo).

Hablando de la cultura sintoista y el respeto por la naturaleza en Viaje a Agartha y El
tiempo contigo emplean a la naturaleza como Kami ( ##) (Dioses del sintoismo), el dragén utilizado

en El tiempo contigo, secuencia nimero 21 representa al Dios de la lluvia, mientras que Mimi en
Viaje Agartha reflejan a los guardianes que dirigen a las personas hacia la muerte, en ambas partes
los animales y naturaleza son representados con respeto, sabiduria y adoracion. Regresando a la
teoria sobre el cine de animacidn, esta se ha distinguido por trazar en su montaje historias basadas

en la historia, cultura y folclore de Japén. El anime es “[...] un manual de referencia deliciosamente
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inventivo sobre el mundo de los simbolos japoneses, el folclore, la religion, la historia, las
reflexiones sociales y las tradiciones estéticas” (Shinobu Price, 2001, p.153, citado en Meo, 2016,

p.254).

Tenki no Ko (El tiempo contigo). Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a Agartha).

En este sentido, la cultura se encuentra impregnada a lo largo de los filmes de Makoto
Shinkai, las imagenes a través de leyendas y tradiciones contienen elementos caracteristicos de la
cultura sintoista. El uso del Torii refleja una de las mas importantes religiones y sus valores, la
implementacion de leyendas como el hilo rojo, asi como el mundo subterrdneo, el simbolismo del
arbol de cerezo, el poema que recitan en el jardin de las palabras, y claro la representacion de la
catdstrofe natural, ademds de que puede ser comprendido dentro de otro espacio porque las culturas

van pasando a través de medios audiovisuales como es el cine. Es interesante sefialar que:

En el marco de la concepcion cognitiva la cultura es “la interpretacion tipica
recurrente y ampliamente compartida de algin tipo de evento, evocada en cierto
nimero de personas como resultado de experiencias vividas similares. Asi en la
medida, la cultura-significado tiende a generar en los individuos que la interiorizan
ciertas estructuras mentales que los psicologos llamas “representaciones sociales”
y los cognitivistas “esquemas, esto es, “redes de elementos cognitivos fuertemente
interconectados que representan conceptos genéricos almacenados en la memoria.

(Claudia Strauss 2001, citado en Giménez, 1999).
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El paisaje visual y sonoro: Las escaleras y vias del tren como

metaforas

El uso de escaleras y vias del tren proyectadas en el paisaje visual y sonoro de las peliculas de
Makoto Shinkai adquieren diversos significados, los elementos son una guia del camino que tienen
que transcurrir los personajes para poderse reencontrar con las personas que quieren, ademas,
recorrer dichos elementos metaforizan la evolucién en sus sentimientos, personalidades y

aceptacion de los hechos que la vida les va dando.

A lo largo de los filmes este elemento se utiliza continuamente dejando claro que son una
forma de enlace entre las distintas temporalidades y espacios de los personajes. En Byosoku go
senchimeétoru (5 centimetros por segundo) secuencia 2, plano 25 las escaleras que baja Takaki para
salir rumbo a su reencuentro con Akari acompaifiadas del sonido de la lluvia y los colores oscuros
metaforizan el camino de desesperacion que recorrera Taki, resaltando que el destino entre ambos
jovenes serd imposible desde el inicio. Del mismo modo, cuando Taki viaja en tren para ver a
Akari la pelicula hace uso del paisaje sonoro y visual de las vias del tren en las secuencias 1, 2y
3, la imagenes del elemento manifiestan en cada momento el camino melancdlico que el
protagonista tiene destinado, pues con el paso del tiempo se convence de que su reencuentro no
serd realizado, las vias metaforizan con ayuda de colores oscuros el destino de la relacion entre €l
y Akari, debido a que aunque si consiguen reencontrarse es la tltima vez que lo hacen. El elemento
continda apareciendo en la pelicula, sin embargo, es hasta su final que las vias son utilizadas
nuevamente, esta vez como un medio de encuentro entre Akari y Takaki, ahora adultos los
personajes aparecen caminando sobre unas vias, se dan cuenta de quienes son, voltean pero un tren
que pasa en ellas les impide que se reencuentren, cuando el tren deja nuevamente las vias el tinico

parado esperando ver a la otra persona es Takaki, cabe destacar que, a comparacion de las antiguas



secuencias en donde eran utilizadas las vias, éstas mantienen colores vivos, metaforizando en este
sentido la evolucién de los sentimientos de Takaki, indicando que por fin ha dejado atras los
recuerdos de su feliz infancia junto con su primer amor. En el inicio de Hoshi o Ou Kodomo (Viaje
a Agartha), secuencia 5, vemos a Asuna correr sobre unas vias que la dirigen hacia su fuerte, lugar
en donde descansa y utiliza un radio casero que le permite escuchar el ultimo canto de Shun,
recordemos que ese canto es muy significativo ya que contiene los recuerdos del joven, las
personas de Agartha hacen uso de este como ultimo recurso antes de morir para transportar sus
recuerdos en todo lo que vive, cuando Asuna lo escucha piensa que es lo méds hermoso y triste que
sus oidos han escuchado, la libertad que transmite es la misma libertad que Shun buscaba y por lo
cual dio su vida saliendo de Agartha, con el sonido siente que su soledad ha terminado, cabe
destacar que, al ser esta la primera secuencia de la pelicula, el dltimo canto del protagonista
metaforiza el vinculo que tendrdn Asuna y Shun a lo largo del filme, ya que ahora sus recuerdos y
la vida incomprendida que llevaba el joven en su lugar de origen al fin es entendida por alguien,
ademds de que el sonido une ambas vidas para siempre. Posteriormente, en la secuencia analizada
numero 6, las vias del tren vuelven a ser utilizadas, ahora como el lugar en donde Asuna y Shun
se ven por primera vez, Asuna en un inicio corre peligro debido a que estd siendo asechada por un
enorme animal que ha venido del mundo subterrdneo, pero, es Shun quien la salva de casi ser
devorada, dentro de esta parte de la pelicula el paisaje sonoro del lugar es interrumpido por los
rugidos del animal y la musica extradiegética que intensifican el peligro que corre Asuna, debido
a esto, la ausencia del sonido del paisaje sonoro del lugar que incluyen sonidos de la naturaleza,
acompaiiados de colores rojos y azules en el paisaje visual, metaforizan el riesgo que incitard Shun
en la vida de Asuna. Posteriormente, el filme hace uso de escaleras en la secuencia nimero 7,

plano 128, aqui vemos como el encuadre de Asuna en la cima de las escaleras de su casa mirando



hacia afuera, reflejan su estado animico, da una primera vision del camino que quiere seguir Asuna,
pues a partir de ese momento viajara a Agartha en busca de Shun, recorriendo los peligros del
mundo subterrdaneo. De igual forma, en Kotonoha no Niwa (El jardin de las palabras), las escaleras
se utilizan como un espacio estatico, Hodaka después de declararle sus sentimientos a Yukino es
rechazado, Yukino le dice que ya no vivird mds en la ciudad y que a partir de ahora se dirija hacia
ella como su profesora, después de eso el joven decide irse de su departamento, cuando Yukino se
da cuenta que estd a punto de perderlo baja corriendo por las escaleras que presentan colores
oscuros, Yukino se encuentra a Hodaka pisos abajo apreciando la lluvia desde los escalones, el
recorrido por el elemento arquitectonico que han realizado los personajes refleja el estatismo en
su relacion debido a que se quedan parados por un tiempo sobre ellas. Ademas, el uso de las vias
del tren acompafado de lluvia se presentan con Yukino, ella estd en una esquina de la estacién con
la cabeza agachada y de manera melancdlica espera el tren que la dirige hacia el jardin en donde
se encuentra con Takao, piensa en subirse 0 no por unos momentos, a comparacién de los otros
filmes de Makoto Shinkai en donde es utilizado el elemento, dentro de esta pelicula Yukino no
aparece a cuadro cuando las vias estdn presentes, sin embargo, es a través del montaje que se
entiende que ella estd en el lugar, el hecho de que las vias del tren y Yukino no aparezcan en el
mismo encuadre metaforizan el camino que Yukino no quiere recorrer pero aun asi emprende, al
mismo tiempo, los colores que se ocupan son oscurecidos por el contraste e iluminacion,
aumentando el valor expresivo en la toma de sus decisiones. Las vias indican el camino deprimente
que tendran que recorrer Takao y Yukino, ya que debido a la diferencia de sus edades la relacién
terminard. De manera semejante, en Your Name recordemos el momento en que Mitsuha se
encuentra en el Torii pidiéndole a su Dios que en caso de reencarnar pueda ser un joven de Tokio,

inmediatamente baja corriendo por los escalones, casualmente después se da cuenta que los suefios



en donde es un chico no son producto de su inconsciente sino que estd transportando su alma en el
cuerpo de Taki, posteriormente, el elemento arquitectonico vuelve a aparecer en dos momentos,
en primer lugar, cuando la joven estd a punto de subirse en el tren que la llevara hacia la estacion
en donde verd a Taki por primera vez, en segundo lugar, han pasado afos Taki y Mitsuha no
recuerdan los momentos que vivieron juntos, pero sienten que se conocen, corren por la estacion
del tren saliendo de este para encontrarse en unas escaleras, Taki le dice que cree conocerla y
finalmente le pregunta su nombre. El paisaje visual de las escaleras metaforizan la direccion que
Mitsuha tiene que recorrer para llegar hacia su deseo. En el caso de Tenki No Ko, las escaleras son
una herramienta que dirigen a Hina y a Hodaka hacia el Torii lugar sagrado que cumple los deseos
de las personas y une el mundo mitico con el real, después de que Hina decide sacrificarse para
que el cambio climédtico se normalice en Tokio, es este el elemento arquitectonico el que metaforiza
la direccién que debe de recorrer Hodaka para regresar a Hina a la vida. Ademas, al igual que en
el Jardin de las palabras, utiliza un movimiento de cimara en fravelling out, para mostrar de manera
gradual el paisaje visual del espacio, pasando de un plano en Médium Close Up hasta llegar a un

Very Long Shot.

José Maria Aguilar indica que el uso de escaleras como metifora en el cine adquiere

diversos significados:

Lo alto y lo bajo se relacionan con el cielo y la tierra, y la escalera es el medio de
contacto entre ambos en los dos sentidos, ascendente y descendente, tanto en el
aspecto fisico como, metaféricamente, en el espiritual, o incluso en su referencia al
mas alla. [...] la imagen de un personaje que sube ese camino recto supone la
voluntad de conseguir algo, ya sea de cardcter material, moral o de acceso a un

conocimiento superior.



Podemos entender entonces que, el uso de las escaleras en peliculas como Viaje a Agartha,
Kimi No Nawa y Tenki No Ko utilizan a las escaleras como un medio para descender y ascender
al mundo mitico, ademds de que en todas las peliculas se utiliza como el trayecto de los personajes

para conseguir volver a ver a sus seres amados.

A su vez, citando nuevamente a José Maria Aguilar el uso de las vias del tren presupone el

camino y destino final que marca cada personaje.

El recorrido en el tren puede albergar en el interior de los vagones situaciones
diversas, desde la tragedia hasta la comicidad o el romanticismo. [...] Las vias
consisten en una trayectoria que puede ser interpretada como destino o como un

camino a lo largo de la vida.

Uso de escaleras

Byadsoku go senchimeétoru (5 Hoshi 0 Ou Kodomo (Viaje a Kotonoha no Niwa (El jardin

centimetros por segundo). Agartha). de las palabras).

Kimi no Na wa (Tu nombre).




Uso de vias

Byosoku go senchimétoru (5

Byosoku go senchimétoru (5 Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a

centimetros por segundo).

centimetros por segundo). Agartha).

Plano

Kotonoha no Niwa (El jardin de  Kimi no Na wa (Tu nombre).  Tenki no Ko (El tiempo
las palabras). contigo).
El paisaje visual y sonoro: Los espejos como metafora
Pasando a otro punto, el uso de espejos es utilizado como un elemento metaférico que
expresa el enfrentamiento de critica en los personajes frente a su propia concepcion, ademads, se
forma como un testigo en sus vidas, resaltando sus sentimientos, pensamientos y deseos mads
ocultos. Dentro de los andlisis son Kimi no Nawa y Viaje a agartha las peliculas que utilizan el
elemento, manteniendo como caracteristicas en comun que los personajes al mirarse se sienten
confundidos alejados de la realidad, su vulnerabilidad estd presente. Por un lado, en Viaje a
Agartha secuencia 7 plano 129, Asuna al ver su reflejo en el espejo rodeado de pequefias gotas,
metaforiza su tristeza, no acepta que el cuerpo encontrado sin vida en el rio Shimonofushi es de
Shun, el joven que hace apenas unas horas la salvé de ser devorada por un animal, vemos cémo el N

—

paisaje sonoro de la lluvia caer se encuentra ausente, esta ausencia que es motivo de alerta, peligro, s



Asuna quisiera correr e ir a buscar a Shun pero no puede, sigue creyendo que la noticia es falsa.
Por otro lado, en Kimi No Nawa el espejo es utilizado en dos secuencias como un conector en las
vidas de Taki y Mitsuha, a través de sus reflejos se dan cuenta de sus sentimientos, el vinculo
amoroso que han formado y lo significativo que tienen ambas vidas en la vida de cada uno. El
espejo es tomado como un medio de despedida entre ambos personajes, en la secuencia nimero
15 Mitsuha al mirarse en el cristal llora sin querer, en un inicio estd pensando en la cita de Okudera
y Taki, sin embargo, son sus ldgrimas las que metaforizan que a partir de ese momento termina el
ciclo de intercambio entre su alma y la de Taki, pues con la llegada del cometa Tiamat Mitsuha
morira junto con el pueblo de Itomori. Pasando a la secuencia nimero 17 plano 252 Taki después
de beber el sake de Mitsuha viaja por el hilo rojo de la vida de Mitsuha observando cémo nacio y
el momento en el que ella se mira en el espejo, él le grita que salga del pueblo, advirtiéndole del
peligro, sin embargo, el espejo sélo le permite verla, pues no consiente que Mitsuha pueda verlo a
él, de hecho, las ldgrimas que caen de los ojos de Mitsuha, metaforizan que el alma de Mitsuha

comprende todo lo que sucederd a continuacion, reflejando el peligro del cometa Tiamat.

El espejo [...] situado en el encuadre, puede adquirir innumerables significados, al
duplicar la imagen, actda como medio de traslacién, provoca un desplazamiento de
todas las facetas que puede haber en los personajes. La nostalgia, la pasion, el
engafio, la ilusidn, la lascivia, o incluso el mas alld son aspectos que el espejo puede
sugerir de manera evidente o, a veces, apenas perceptiblemente (Umberto Eco,

1988, citado en Aguilar, 2007, p.18)

La metafora del espejo en el paisaje visual de Makoto Shinkai alude al autodescubrimiento
de los personajes, frente a sus propias vidas, su expresividad se encuentra de manera intencional

demostrando aspectos que a simple vista no pueden ser comprendidos.



Hoshi o Ou Kodomo (Viaje a Agartha) Kimi no Na wa (Tu nombre) Planos 219, 252.

Plano 129.

Los colores en la representacion del paisaje visual

Finalmente, el estilo de colores en todas las peliculas de Makoto Shinkai, mantienen una
carga ritmica similar, de acuerdo con la psicologia del color, los colores interpretados por nuestros
centros nerviosos elevan emociones y sentimientos. A continuacidn, realicé una tabla en donde he
comparado imdgenes de todas las peliculas analizadas, examinando momentos criticos, de
felicidad y tristeza que viven los personajes. En primer lugar, el uso de colores plasmados en
situaciones criticas es fraccionado en dos partes, a) provocadas por elementos sobrenaturales y b)
provocados por causas naturales. Por un lado, Viaje a Agartha, Your Name y Tenki No Ko, tienen
en comun momentos criticos sobrenaturales en donde el paisaje visual es coloreado por una gran
gama de tonalidades. Para empezar, en Viaje a Agartha cuando Asuna esté a punto de ser devorada
por un animal proveniente de la tierra subterrdnea, Shin para salvarla utiliza un clavis o diamante,
del cual comienzan a relucir diversos tonos. Kimi No Nawa por su parte, al caer y romperse el
cometa Tiamat en Itomori, son proyectados muchos colores derivados de los pedazos del cometa
que destruyen todo a su paso. Mientras que en Tenki No Ko, después de que Hina reza ya no ser
mas una chica solar, y posteriormente se escucha el rugido del dragén que metaforiza el cambio
climatico, cae un rayo en el Torii del cual eventualmente surgen diversas tonalidades. Los colores

dominantes en comtn utilizados en estos filmes para representar momentos criticos provocados
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por elementos sobrenaturales son primarios aditivos (azul, verde y rojo), que, aunque a simple
vista parecieran ser una gama de tonos muy alegres, segun la psicologia del color el azul entre sus
funciones es un color que mantiene lejania, aislamiento, el rojo peligro y el verde muestra

irrealidad.

Por otro lado, los filmes 5 centimetros por segundo y El jardin de las palabras tienen
momentos criticos provocados por causas naturales, el paisaje visual es representado a través de
colores planos. 5 centimetros por segundo hace uso de tonos azules y cafés oscuros para
representar el momento en el que Taki pierde la carta que le iba a dar a Akari, cabe resaltar que, el
color azul al ser un tono melancélico, sumado con la luz amarilla que emana de la maquina de
refrescos, aumenta la tension que se viene viendo en toda la secuencia. Mientras que, El jardin de
las palabras, para representar la pelea que tiene Takao con sus compaieros de clase por defender
la figura de Yukino, emplea tonos azules oscuros e iluminacién morada que envuelve el paisaje

visual, la iluminacién provoca mayor ansiedad a la realidad presentada en la pelicula.

En segundo lugar, al comparar imdgenes sobre momentos de tristeza, los colores
predominantes son azul y gris frios con baja luminosidad, denotando en ellos el estado sombrio
que mantienen los personajes principales. Partiendo desde la teoria de la psicologia del color, los
colores frios “[...] pertenecen a la gama de los violetas hasta el amarillo; producen una sensacién
de frescor y de frialdad, asociados con elementos de la naturaleza, esta gama absorbe la luz y se
alejan del espectador hacia un segundo plano” (Zelanski, P y Fisher M., 2001, pp.61-114, citado
en Garcia, 2016, p.15). De esta manera, los tonos frios representan la melancdlica realidad que

tienen en ese momento los personajes.

En tercer lugar, al examinar la representacion de los instantes de felicidad que mantienen

los filmes, los colores empleados son cdlidos. “Los colores cdlidos, dan la sensacién de calor, de

[



ahogo, correspondiendo a los colores comprendidos entre el amarillo y el rojo, [...] suelen
utilizarse para conseguir la sensacion de que las figuras se acercan hacia el espectador” (Zelanski,
Py Fisher M., 2001, pp.61-114, citado en Garcia, 2016, p.15). Sin embargo, es necesario recalcar
que el cine de Makoto Shinkai ha ido evolucionando conforme pasa el tiempo, 5 centimetros por
segundo y Viaje a Agartha representan momentos de felicidad con colores calidos, naranjas, azules
y cafés. Mientras que, El jardin de las palabras mantiene una propuesta visual melancdlica
desarrollada en casi todo el filme, ya que, aunque en sus momentos felices se asemeja a 5
centimetros por segundo y Viaje a Agartha por utilizar color naranja, continuamente este color es
combinado con luces de tonos frios los cuales transmiten melancolia, en este sentido, aunque
ocurren momentos alegres en El jardin de las palabras, la tristeza no se marca como un punto y
aparte. Mientras que en Kimi No Nawa y Tenki no Ko para representar a la felicidad, el color
aumenta el realismo que se venia observando en sus anteriores peliculas, empledndose tonalidades
pasteles cafés y azules con alta iluminacién, herramienta que es agradable para la vista ya que los
colores pasteles tienden a ser menos saturados percibiéndose como blandos al tacto, concentrando

la idea y proporcionando sensacion de tranquilidad.

En este sentido “El color como elemento narrativo en el cine es tan poderoso que
incluso sin los recursos del lenguaje verbal, es capaz de comunicar e impactar mas
en las emociones de las personas, guidndolas a través del color, para que entiendan
los sentimientos de los personajes y asi la audiencia se conecte con las emociones

de este” (Beltran, 2019, p.55)



Representacion de emociones a través del color

Momentos criticos Felicidad
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(Tu nombre)

Tenki no Ko (El

tiempo contigo).

Tristeza
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Esta investigacion ha demostrado que el agua dentro del paisaje sonoro y visual en las
peliculas de Makoto Shinkai es concebida como un elemento metaférico que no solo significa el
concepto del agua de manera directa, ya que, mantiene diversos significados en las peliculas
representando el puente entre diversos aspectos como la vida y la muerte o la unién del pasado con

el presente.

Finalmente, tomando en cuenta que el objetivo general del presente texto era: Conocer
como dentro de las peliculas: 5 centimetros por segundo, El jardin de las palabras, Viaje a Agartha,
Tu nombre y El tiempo contigo, dirigidas por Makoto Shinkai, se crean metdforas a partir de
paisajes visuales y sonoros, se da a conocer que el agua es utilizada por el cineasta como una
metafora para evocar nuevas interpretaciones dentro de cada filme, ademads intensificar

sentimientos en los personajes.
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