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Sinopsis

Vicky es una joven con el corazón dividido entre dos hombres, Hao-hao y Jack. Por las noches, trabaja como relaciones públicas en una discoteca para ayudar a ambos. Hao-hao la vigila constantemente: controla las cuentas, las facturas de teléfono, los mensajes de su móvil e incluso su olor, para tratar de descubrir lo que ha hecho en su ausencia. Ella ya no le puede soportar y decide huir. Hao-hao la encuentra y le pide que vuelva. Vicky decide abandonarle en cuanto se gaste los 500 000$NT que tiene a su disposición en una cuenta.

Entretanto, Jack invierte en diferentes negocios; su manía de recibir con los brazos abiertos a todos los que necesitan ayuda, le causa algún problema que otro. Vicky ya se ha refugiado dos veces en su casa. Se establece entre ellos una relación más íntima, que podría conducir a una relación más estrecha o a una sólida amistad…
Nota del director

Cuando miro a los jóvenes que tengo a mi alrededor, me parece observar que su ciclo o que el ritmo de nacimiento, madurez, enfermedad y muerte evoluciona mucho más rápido que en mi generación. Sobre todo en las chicas: son como las flores, se ajan casi al segundo de abrirse. Todo el proceso se lleva a cabo en un instante.
No sé quién dijo: "De todas las hojas que el viento lleva hacia el cielo, sólo una se detiene para toda la eternidad en el preciso momento en el que la miramos fijamente con comprensión y simpatía"

Espero haber rodado una película sobre la historia de esta chica desde esta perspectiva. 

Hou Hsiao Hsien

Hou Hsiao Hsien

Entrevista

Como Las Flores de Shanghai, y a diferencia de sus películas anteriores, Millennium Mambo está rodado en espacios cerrados en los que usted se sitúa muy cerca de sus personajes. ¿Podríamos hablar de una nueva etapa en su trabajo?
Efectivamente, tenía ganas de modificar la distancia que había establecido con respecto a los personajes de mis películas. Es una nueva manera de trabajar que espero no abandonar por ahora. Otra de las razones viene dada, sobre todo, por el tema tratado. Para rodar a la juventud actual con esas bruscas explosiones de sentimientos antes de volver a la calma, con esa rápida evolución que sufren sus afectos y el carácter repetitivo de la tensión y de los momentos de relajación, me pareció que tenía que hacer un trabajo con lupa, para agrandarlo todo. Tenía que estar más cerca de ellos para tratar de extraer los detalles y las emociones, ir a buscar la expresión de los rostros. Estoy en un período en el que voy a tientas buscando una forma “ideal” para mostrar cómo son los jóvenes de hoy en día. Hasta el montaje no me di cuenta de hasta qué punto este trabajo era distinto al resto de los que había hecho hasta ahora, que era muy complicado y que iba a tardar mucho tiempo en conseguir un buen resultado a todos los niveles.
Ya ha tratado el tema de los adolescentes desde un ángulo contemporáneo en los años 80 con películas como Los Chicos de Fengkuei o Polvo al viento o incluso más recientemente con Goodbye South, Goodbye que transcurre en el campo, al contrario que Millennium Mambo.

Los cambios que se han producido en Taiwán en estos últimos años han sido increíblemente rápidos e importantes, existe una tendencia hacia la simplificación y la reorganización de todo. El campo se urbaniza rápidamente y el desarrollo de los medios de comunicación modifica todos los datos de la sociedad taiwanesa. También tenemos que tener en cuenta la estructura política actual en la que, a un partido nacionalista antiguo, le ha sucedido un partido que busca la renovación. Hemos asistido a la implantación de las fuerzas locales que han tratado de pasar página al asunto de Kuomintang. La aparición de intereses personales a escala local ha traído como consecuencia una situación económica actual muy precaria en Taiwán. Frente a todo esto, la juventud reacciona de una manera instintiva, muy directa. La que aparece en mis películas está cada vez más alejada de una educación china tradicional. Hace quince años, cuando dirigía las películas que ha mencionado, me inspiraba en mi experiencia personal y en la de la gente de mi generación. La juventud que aparece hoy en mis películas, he aprendido a conocerla en estos tres últimos años introduciéndome en su ambiente. Hoy en día, es corriente ver a jóvenes que matan a sus padres por un quítame allá esas pajas, o cometer actos que, para otras generaciones, imbuidas en el confucionismo, parecerían inexplicables. El antiguo gobierno, a su vez, aún reflejaba formas tradicionales surgidas de la religión, mientras que hoy los políticos parecen más bien presentadores de shows televisivos. La gente mayor es consciente de lo que tiene delante, pero esta política espectáculo tiene una enorme influencia sobre los jóvenes y todos quieren convertirse en estrellas de la pequeña pantalla. ¡Y, por desgracia, los que tienen más éxito suelen ser, a nuestro parecer, los más inútiles!
En Millennium Mambo, prácticamente sólo hay dos decorados, la discoteca y el apartamento de la pareja, lo que supone un gran cambio para usted. Además, es un universo nocturno y cerrado.
Con Flores de Shanghai, ya había explorado los espacios cerrados. Al convivir con estos jóvenes, me di cuenta de que no empezaban a vivir hasta, por lo menos, las doce de la noche y que dormían durante todo el día. A menudo les comparaba con los murciélagos, que sólo salen de su agujero cuando es de noche. Al empezar a escribir el guión, pensamos en Flores de Shanghai, aunque el espacio y el tiempo sean distintos, por este ambiente cerrado y fraccionado y también por la desesperación de los personajes. Teníamos incluso una imagen que traducía nuestros sentimientos: un túnel totalmente a oscuras con un círculo de luz al final.

¿Cómo ha sido el trabajo con su operador jefe habitual Mark Lee Ping-bing en cuanto a la elección de los objetivos y el problema de iluminación que imponía este nuevo enfoque?
Como rodábamos sobre todo en esta discoteca a las horas de apertura, teníamos que trabajar en función del lugar. Todo era un decorado natural, no queríamos reconstituir un ambiente de discoteca. Había mucho neón, luz negra y la aportación que hicimos desde un punto de vista artístico, fue la de utilizar mucho plástico porque da reflejos muy interesantes y una gran riqueza de colores. Por esta particularidad decidimos emplear, objetivos largos, el 135, el 85, para poder rodar primeros planos frente a luces muy dirigidas que habrían formado, si no, puntos luminosos. Pudimos filmar con toda normalidad nuestra película mientras continuaba la actividad del night-club gracias a una particularidad de la gente de Taiwán: ¡mientras que yo me dedicaba a la puesta en escena de una secuencia, la gente de la mesa de al lado continuaba con su conversación con la más absoluta indiferencia; seguían con su vida como si tal cosa!  En este ambiente natural, los actores se metían con mayor rapidez en el papel y encontraban el tono apropiado. En el estudio, a veces me hacen falta una eternidad de tomas para que se metan en su personaje y en su universo. Me di cuenta de ello, en particular, en el rodaje de Flores de Shanghai en el que tenía que volver a empezar cada plano tres o cuatro veces hasta obtener un juego que me gustara.
Parece que no tenía escrito el diálogo. ¿Cómo fue la colaboración con el guionista Chu Tien-wen y cuáles fueron las etapas del guión?

Fiel a mi costumbre, he tenido grandes conversaciones con Chu Tien-wen. Normalmente, cuando tengo una idea en la cabeza, se la cuento. Hemos trascrito a papel un guión dividido en escenas como una novela se organiza por párrafos. Había información sobre el ambiente, el entorno, algunas acciones para orientar a los actores. A ellos les bastaba con leer estas indicaciones, porque, efectivamente, no se había escrito una sola línea del diálogo y los actores se han tenido que ir inventando el texto en el plató. En mis anteriores películas, tampoco se habían escrito antes los diálogos, pero existían, al menos, indicaciones sobre el contenido de éstos que les entregábamos a los actores. Esta vez, ni siquiera contaban con esto. Conocían la situación determinada para cada escena e improvisaban.

¿En qué momento del desarrollo de la película surge la idea de que la historia se narraba desde el año 2011 y ocurría en el 2001?

Teníamos esta idea desde el principio. Había pensado abrir la película con un plano de Vicky de pie en un coche descapotable que avanzaba en la noche con una enorme luna en el cielo como si siguiera al coche. También pensaba rodar, al mismo tiempo, un primer plano de la luna y el interior del coche en el que siete u ocho chicas estaban fumando hachís o marihuana. Pero era muy difícil de rodar y finalmente elegí lo que ven ahora: está en el puerto de Nee-long, su ciudad natal, que tiene muchas pasarelas y puentes que unen unos sitios con otros. Vicky camina por una pendiente que parece un túnel.

La voz en off se utiliza de forma especial puesto que, a menudo, los momentos dramáticos se producen en el comentario mientras que la imagen presenta situaciones carentes de todo tipo de información. 

La historia de Vicky me la contó la propia Vicky, porque existe de verdad. Iba tomando notas al escucharla y escribía siempre en tercera persona puesto que ella hablaba así. Luego me fui dando cuenta de que sería más interesante conservar el principio de la narradora para poner una especie de distancia. Rodé tal y como lo había escrito, sin complicar las cosas más de lo necesario… La forma de la película fue tomando forma por sí misma y la idea se confirmó en el montaje. Esto me permitió disminuir todo el aspecto dramático de la historia ya que la información la daba la narradora, lo que nos permitía mostrar otra cosa a la vez. Además el ritmo ya no tenía que ser lineal, dramático, puesto que hablaba en el pasado.

¿Por qué elige a una actriz muy conocida de Hong Kong, Shu Qi, para el papel de Vicky?

En realidad, Shu Qi es taiwanesa, aunque se fue a Hong Kong cuando tenía dieciocho o diecinueve años. Se adaptó muy bien a mi método de trabajo: nada de ensayos, nada de diálogos escritos. Creo que para los actores es una manera de meterse con mayor rapidez en su papel; crea un juego mucho más natural. Claro que para algunos actores profesionales es difícil trabajar así, porque ya tienen sus propios hábitos pero, la mayor parte de las veces, consiguen adaptarse. En cuanto a los amateurs, este sistema, creo, es mucho más sencillo para ellos, porque, con frecuencia, les cuesta mucho aprenderse un papel de memoria. Shu Qi tiene una cierta experiencia. Jack Kao no tenía ninguna experiencia antes de trabajar conmigo. A fuerza de actuar en mis películas, se ha convertido en un profesional. Pero, sin embargo, cuando trabaja a las órdenes de otros directores y tiene que memorizar un texto, a menudo, no da tan buenos resultados. En cuanto a Tuan Chun-hao, es su primera película.

Su relación con los actores,¿ha cambiado desde el inicio de su carrera? 
Creo que no he cambiado mi relación con ellos. En realidad varía en función de los actores. Con algunos, hay que ponerlos en situación y obligarles a reaccionar de manera instintiva; otros necesitan más información para entender al personaje que van a interpretar. Me di cuenta en el rodaje de Flores de Shanghai, en el que los intérpretes eran todos profesionales, que es difícil que abandonen sus hábitos de trabajo. Me costó mucho tiempo que adoptaran mi método, para que, cansados, renunciaran a sus hábitos y se encontraran frente a sí mismos, lo más cerca posible de sus emociones y sentimientos.

Con su método de trabajo, ¿Cuál es el porcentaje entre la película que utiliza y la que conserva en el montaje?

Yo utilicé 50 000 metros de película mientras que mi operador jefe, Lee Ping-bing, había utilizado 160 000 para In the Mood for Love (Deseando amar). Para Flores de Shanghai, necesité 70 000, pero hacía al menos tres tomas por plano. En las escenas de discoteca de Millennium Mambo, hubo mucho derroche – lo que explica la cantidad de película utilizada – porque no podíamos encontrar el mismo ambiente de una noche a otra y tuvimos que tirar mucho material filmado. 

La parte japonesa, que constituye la conclusión de la película, es de gran belleza. ¿Qué le llevó a elegir Yubari en la isla de Okinawa ?‑{}‑ 

Mi proyecto nació al conocer a dos chicos japoneses de la película cuyos padres son japoneses y taiwaneses. Además, hace siete años, formé parte del jurado del Festival de Yubari y me marcó mucho la ciudad. Es una antigua ciudad minera y, cuando se cerraron los pozos, los convirtieron en museo. La ciudad pasó de cien mil a diez mil habitantes. Para darle una nueva actividad, el alcalde decidió, entre otras cosas, crear un festival de cine. Había un viejo restaurante regentado por personas mayores y los niños les ayudaban durante el festival. También había por la calle todos esos carteles que aparecen en Millennium Mambo. Para mí, era un poco como una ciudad del recuerdo, en relación con el paso del tiempo. Integrar esta parte de Japón me daba la posibilidad de acentuar, por contraste, la ausencia de recuerdos de la juventud actual que vive, sobre todo, el presente repetitivo mientras que es la acumulación de experiencias diferentes la que crea la memoria. Al principio, quería dividir la película en tres partes: el pasado, el presente y lo imaginado. En este esquema, Japón representaba el mundo de lo imaginado.

Ha anunciado para los próximos diez años una serie de películas sobre el Taiwán contemporáneo. ¿Eso quiere decir que no piensa volver al pasado de su país, que fue el tema de su trilogía, La ciudad de los dolores, El maestro de marionetas, Good Men, Good Women (Buenos hombres, buenas mujeres)?

Cuando se filma el pasado, tenemos una acumulación de elementos, de recuerdos; nos enfrentamos a un relato dramático.  Mientras que con el presente, estamos como delante de un vacío del que nos preguntamos lo que podemos sacar. Es verdad que ahora doy la espalda al pasado y estoy ante un reto que tengo que aceptar. Después de haber terminado Millennium Mambo, me doy cuenta de que afrontar la época contemporánea es realmente interesante y tengo ganas de seguir con ello.

Extracto de una entrevista aparecida en Positif n°489, noviembre 2001.

Conversación recogida por Michel Ciment et Hubert Niogret

en el Festival de Cannes, el 20 de mayo de 2001.

Hou Hsiao Hsien
Biografía
Hou Hsiao Hsien se ha erigido a lo largo de los últimos diez años como uno de los más importantes representantes de la nueva ola de realizadores de Taiwán.

Hou Hsiao Hsien nace en China y se traslada a Taiwán en 1948. Pasa su infancia en el sur de la isla. Termina el servicio militar en 1969 y continúa sus estudios de cineasta en la Academia Nacional de Arte de Taiwán. Termina sus estudios en 1972 y hace distintos trabajillos antes de dedicarse al cine. Fue ayudante de directores experimentados como Li Hsing y Lai Cheng-ying. Más tarde, se asocia con el cineasta Chen Kun-hou y se lanza a la puesta en escena.

Da sus primeros pasos como director en Cute Girls en 1980. Fue nominado a los Golden Horse Awards, equivalente de los Oscars en Taiwán, por su tercera película Green, Green Grass Of Home (1981). Desde entonces, ha contribuido a la creación de una nueva conciencia cinematográfica en Taiwán.

Hou llamó la atención internacional con dos películas, que ganaron el Festival de los 3 Continentes de Nantes: los chicos de Fengkuei (1983) Y SUMMER AT GRANDPA’S (1984). Con la película autobiográfica EL TIEMPO DE VIVIR Y EL TIEMPO DE MORIR (1985) se lleva el Premio de la Crítica Internacional en Berlín en 1985 y también fue elegida mejor película fuera de Europa y de América en el Festival de Rótterdam. Sigue haciendo películas, todas ellas muy aplaudidas por la crítica, como POLVO AL VIENTO (1986) y La HIJA DEL NILO (1987), que hizo que se le reconociera como uno de los cineastas más innovadores del mundo. En 1989, su película CITY OF SADNESS se lleva el León de Oro en el Festival de Venecia. Más tarde, en 1993, su obra cumbre EL maestro de marionetas  se lleva el Premio del Jurado en Cannes. Sus tres siguientes películas Good Men, Good Women (buenos hombres buenas mujeres) (1995), la enérgica Goodbye South, Goodbye (Adios sur, adios) (1996) y, por último,  LAS FLORES  de ShangHAI (1998) tuvieron una gran acogida por parte de la crítica en el Festival de Cannes.

Como productor, Hou Hsiao Hsien ha conseguido sacar adelante clásicos como las películas TaIpei Story de Edward Yang, ESPOSAS Y CONCUBINAS de Zhang Yimou, Dust of Angels y Heartbreak Island de Hsu Hsiao-ming, A Borrowed Life de Wu Nien-jen y, por último, Treasure Island de Chen Kuo-fu. Además, encarna el papel protagonista en TaIpei Story.

Hou Hsiao Hsien
Filmografía
1980
CUTE GIRLS 

1981
CHEERFUL WIND 

1982
GREEN, GREEN GRASS OF HOME 

1983
THE SANDWICH MAN (El emparedado)


LOS CHICOS DE FENGKUEI (Premio a la Mejor Película, Festival de Tres Continentes, Nantes)

1984
SUMMER AT GRANDPA’S (Premio a la Mejor Película, Festival de Tres Continentes, Nantes)

1985
EL TIEMPO DE VIVIR Y EL TIEMPO DE MORIR (Premio Internacional de la Crítica, Berlín – Mejor Película No Europea, Rótterdam)

1986
POLVO AL VIENTO (Premio a la mejor fotografía y al mejor montaje, Festival de Tres Continentes, Nantes)

1987
LA HIJA DEL NILO (Quincena de los Realizadores, Cannes – Premio Especial del Jurado, Toronto)

1989
LA CIUDAD DE LOS DOLORES (León de Oro, Venecia)

1993
EL MAESTRO DE MARIONETAS (Premio Especial del Jurado, Cannes)

1995
GOOD MEN, GOOD WOMEN (Buenos Hombres, Buenas Mujeres) (Mejor Película, Hawai Film Festival - Premio FIPRESCI, Festival de Singapur)

1996
GOODBYE SOUTH, GOODBYE (Adiós Sur, Adiós) (Sección Oficial, en competición, Festival Internacional de Cine, Cannes)

1998
LAS FLORES DE SHANGHAI (Sección Oficial, en competición, Festival Internacional de Cine, Cannes)

2001
MILLENNIUM MAMBO (Premio del jurado a Tu Duu-chih, Cannes)

Mark Lee Ping-bing, Director de fotografía

Biografía
Nacido en Taiwán, Mark Lee Ping-bing comienza su carrera en 1977, desde entonces se ha ocupado de la luz en más de cuarenta películas en Taiwán y Hong Kong. Millennium Mambo supone la sexta colaboración de Lee con Hou Hsiao Hsien: es su operador jefe desde 1984 y ha trabajado en la mayor parte de sus películas, en LAs FlOREs de Shanghai, Goodbye South, Goodbye, EL MAETRO DE MARIONETAS con la que ganó el Golden Horse a la Mejor Fotografía, POLVO AL VIENTO y EL TIEMPO DE VIVIR Y EL TIEMPO DE MORIR. En Hong Kong, Mark Lee Ping-bing ha trabajado con Ann Hui en My American Grandson (1990), Summer Snow (1995, Golden Horse a la Mejor Fotografía) y Eighteen Springs (1997), así como con Wong Kar-wai en In the Mood for Love (Deseando Amar) (2000). Recientemente, Mark Lee Ping-bing ha diseñado la luz para A la Verticale de l’été (En pleno verano) (2000) de Tran Anh-hung.
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