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Il'ITRODUCCI61'1 

Las salas de cine pemu'ten a 
nue&rns mentes vlqjara esos 
parnfsos imposIbles que nos están 
vedados en nuestro vida OJtldÚlnG 

Pedro Urisl 

Una tesis dedicada a uno de los cineastas que ha provocado crítica~ 
extremas, totalmente a su favor o totalmente en su contra. Un u'abajo 
dedicado a uno de los personajes que ha hecho reír de la muerte, de la 
tortura, de la violencia y algunos, según dicen, hasta de la sodomía, 
'1'arantino es apto para dementes que se regodean en el sarusmo"2, 
Expresar la violencia, el sarcasmo y la muerte, en un conjunto de 
personajes que se humanizan, son carcaterísticas de los filmes que serán 
anal,izados. 

El primer capítulo abordará brevemente cómo es que nace el cine, ya 
que ahí nace el fenómeno Tarantino, de la adoración misma del lenguaje 
cinematográfico. En el subcapítulo "¿Cómo se convirtió el cine en un 
lenguaje""'" se verá, cómo el cine recogió elementos que poco a poco 
constituyeron su formación hasta lograr consolidarlo como un lenguaje. 

En "Desarrollo del lenguaje cinematográfico" se analizaI'á como cada 
director aportó bases y conceptos necesarios que conformaron su 
desarrollo. 

Después en "Principales elementos del cine" se explicarán las partes 
fundamentales de este lenguaje: el montaje, el tiempo, el guión y - por 
supuesto - la dirección, para entender y tener bases en que apoyar un 
fenómeno que nueve décadas, después de la formación del cine, ha 
causado revuelo por la forma de manejar elementos tan sencillos y 
originales que han existido desde siempre, 

Denu'o de este subcapítulo existe un apartado dedicado al tiempo 
cinematográfico que es un eje importante para este estudio. Más adelante 
también se abordará al analizar Tiempos Violentos (Pulp Fiction). El primer 
apartado se sustentará en los conceptos de Marcel Martin para explicar los 
significado. del tiempo cinematográfico y más adelante en las 
explicaciones de la Maestra María Luisa López Vallejo, para así completar 
nuestro estudio. 

Una vez presentados y explicados esto. elementos que sirven marco 
conceptual del surgimiento del cine como irldustria dotado de un lenguaje 
propio, nos referiremos exclusivamente al cine violento que da soporte al 
mismo Tarantino 

En el segundo capítulo definiré el origen de los primeros filmes, 
donde la violencia aparece como parte esencial de las producciones, 

1 Una. Pedro. Alucinema Las drogas en el cine. p. 3 
:2 Delgado. Francisco, Ouentin Iarantino, p. 94 
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mostrando una forma narrativa e innovadora de expr sar una historia en 
particular. 

, Se abordarén el cine de géngsters y el cine ne . Las películas que 
identificaron II estos dos periodos y que llegaron B. ser "'clásicas" dentro de 
la cinematografia estadounidense. Se tocarán de m era sencilla, pero 
explícita, como antecedente histórico del cine violento. 

l' Este capítulo tiene la finalidad de dar un cante o histórico sobre el 
cine, violento y recoger los elementos indispensa es de las décadas 
importantes que abarcaron este tipo de cine, 
fundamentos que hoy le dan sentido. 

, Aquí también ¡as películas de los setenta tom su lugar, como Una 
aprbximación a la crítica de la sociedad estadouniden e. De estos filmes se 
verBn los aportes hicieron a este tipo de cine, así com sus influencias que 
má~ adelante se retomarán. 

I Pero en si, ¿qué es la violencia? En el ap do "Apologia de la 
violencia", se bace un recuento que explica donde a arece este fenómeno 
social y se discute si es dentro o fuera del individuo. Si la sociedad lo hace 
violento o si ya nace así. 

I Este apartado existe, porque es una parte fun amenta! del cine que 
nos ocupa. Se definirá para abordarlo como tema e ntral de las películas 
de:Tarantino. 

; Dentro de este capítulo está la "Violencia c ematográfica" donde 
serán BnB1jzados algunos de los filmes más represe tativos de este género, 
pa'ra registrarlos como antecedente del cine de Tar tino. 

I En "El humor negro y Quentin Tarantino" se definirán algunas 
teorías psicológicas que definen este tipo d humor y en que 
circunstancias se presenta. 

I Ya con este contexto histórico, donde se e 'ca el origen del cine, 
del lenguaje cinematográfico, la violencia y el hu ar negro, iniciamos la 
biografia del personaje que reúue todos estos elem ntos en uno sólo y los 
hace películas: Quentin Tarantino. Un breve repa o de cómo fue que se 
h¡izo cineasta solamente de ver películas y de "su desesperada necesidad 
de seguir haciendo cine"J. El meterse a escondida a clases de actuación, 
hacer castings y lograr colarse al mundo cine atográfico por cuenta 
~ropia son algunos de los temas que se tocan en n apunte biográfico del 
cineasta para conocerlo personalmente. 
I Varios críticos, entre ellos García Tsao, h ligado a Tarantino con 

otros cineastas como Samuel Fuller, Sam Peckinp ,Jean - Lue Godard y 
Stanley Ku brick. En una entrevista realizada en 1994, García Tsao 
pregunta a Tarantino lo siguiente: "¿Cuáles so sus directores clásicos 
favoritos? ¿Reconoce la influencia de Sam Fu er y Sam Peckinpah? 
Quentin Tarantino responde: La gente me me ciona con frecuencia a 
;Peckinpah, y me gustan sus películas, pero no cr haber sido influido por 
,ellas, en particular: Sam Fuller sin duda, eso s seguro, Nicholas Ray, 

;,) Payan. Miguel Juan. Quentjn Tarantino, p. 35 
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también. Así como Godard, al cien por ciento, Jean-Pl.erre Melville, Sergio 
Leone, Howard Hawks ... todos esos cuates fueron grandes influencias"4 

Tomando en cuenta las palabras de Quentin Tarantino, se hizo un 
apartado titulado simplemente así: "Principales influencias 
cinematográficas" y se incluyen los mencionados directores así como una 
parte de su filmografia que tiene que ver con los temas, actitudes o 
lenguajes que en deternrinado momento Tarantino maneja. 

Con estos elementos de antecedente, revisamos su carrera donde 
funge como actor, productor y guionista, para - posteriormente - analizar 
extrínseca e intrínsecamente cada uno de sus filmes que ha dirigido. 
Intrínsecamente analizaremos el manejo del tiempo, el lenguaje 
cinematográfico, el desarrollo actoral, el guión, la temática, las influencias 
cinematográficas, el humor negro y la narrativa cinematográfica. En fin 
,todas y cada una de las partes que componen sus filmes. 

Extrínsecamente se verá la forma y condiciones en que se 
desarrollaron y la aceptación en el mercado internacional como un 
producto rentable que ha resultado hasta nuestros dias. Y se incorporarán 
algunas críticas al cine de Tarantino. 

Finalmente dentro del último capítulo se defurirá el estilo del director 
refiriéndolo como el cineasta que aportó un nuevo elemento al cine de 
violencia: el humor negro, Además de exponer una forma narrativa 
diferente al cine de sus contemporáneos; es decir, contar sus historias 
trastocando el tiempo, dando así "sangre nueva para el cine negro". 

Se incluye un aparatado titulado "Hawks, Godar, Lam Y otros 
respaldo de Tarantino" aquí se ana1iza:rán algunas herencias visibles en los 
filmes del director estudiado, Y en "'Más allá de la risa" se retomará un 
poco la explicación del sarcasmo que tiene, en gran parte, inmerso el 
humor negro y se dirá el porque es una parte importante en los filmes de 
Tarantino. También se expondrán algunas criticas que se han hecho a su 
cine en "Tiros cruzados", 

Estos cuatro elementos expuestos como capítulos ("Breve historia 
del cine", "La violencia como género cinematográfico", "Biografia de 
Tarantino" y su "Estilo cinematográfico'1~ componen esta tesis. 
defendiendo y definiendo a este cineasta como punta de lanza en un 
lenguaje cinematográfico único . 

• Garcia Tsao, Leonardo, -Entrevista con Quentin TlU"8ntino" ,~, p. ) O 
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1. BREVE mSTORlA DEL CINE 

Al cinemJlI6gmfo se le considero, 
como una expresión de culturo, 
un uehfculc ideoZ4;¡ico, J.J11fador 
de projUndlwción y 
o",ocirruenlo lúcido del mundo 
que nos rodea 

Simon F'eldma~ 

En este primer apartado se dará un contexto histórico del cine, 
Principalmente, hablaremos de los directores que hicieron películas 
importantes para la cinematografia mundial, aunque básicamente este 
trabajo se centrará en la industria norteamericana por razones de 
precisión en el tema tratado, Esto con el fin de no perderse en un mar de 
conceptos, películas y acontecimientos que han bombardeado este primer 
siglo de la cinematografia, 

Se tomarán en cuenta las películas consideradas "tnasivas"', 
llamadas así por la gran cantidad de actores, extras, recursos económicos 
y cinematográficos que se utilizaron en ellas, Lo anterior será tomado 
como contexto histórico acerca de la formación de esta industria y es 
necesario para comprender el tema estudiado, 

S,XIX 

Simón Feldman6 señala que los inventos que hacen que una imagen 
estática cobre movimiento datan de 1825 y más que del teatro o de otras 
artes, fueron producto de la Jisica, El fenómeno fue comprobado por los 
antiguos griegos quienes conocían los principios ópticos de la cámara 
obscura y su estudio de este aparato se esbozó en los siglos XVII y XVIII 
con Newton y el Caballero d' hcy, Hubo, sin embargo, que esperar los 
trabajos de Peter Mark Roger, inglés de origen sWzo, para entrar en el 
camino que lleva hasta el cine. 

En 1830 John Herschel dio nacimiento al primer instrumento óptico 
que utilizó dibujos, Cinco años antes fue creado el taumátropo creado por 
Fitton y el doctor Patis; es un simple disco de cartón que lleva en su recto 
y en su verso dos dibujos que se superponen para nuestro ojo cuando se 
les hace girar rápidamente, También, en 1830, Farady construyó la rueda 
que lleva su nombre, el cual es un disco dentado que se observa en un 
espejo. 

Los principios del cine, sin embargo, se remontan según SadouF 
desde Plateu en la construcción de su fenaquistiscopio, que también es un 

'Feldman. simon, El djrectg de cim:, p. 135 
6 Feldman, Simon, La realización ci.nematográficª, 295 pp. 
7 Sadoul, Georgca, Hi!tqja de! cine qrundjal, p, 5 
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disco de cartón dentado que puede servir 10 mismo para reconstruir el 
movimiento partiendo de una serie de dibujos fijos que para 
descomponerlo observando una serie de imágenes fijas. Lo cual es hablar, 
ya en 1833, de los principios mismos del cine. 

La fotografia se inventó en 1835, pero la película cinematográfica no 
llegarla hasta 1888. cuando George Eastman" (1854 - 1932) logró fabricar 
los carretes de películas de celuloide. 

En 1888 Edison !lizo entrar al cine en una etapa decisiva, al crear la 
película moderna de 35mm con cuatro pares de perforaciones por imagen; 
en 1887 Edison quiso perfeccionar el fonbgmfo combinándolo con la 
fotografia animada. Dos años más tarde el ayudante de Edison, W.K.L. 
Dicbon (1860 - 1935) comenzó a producir secuencia. de imágenes usando 
los nuevos carretes de películas de Eastman. Después, Edison decidió 
lanzar al comercio en 1894 sus quinetoscopios, aparatos de anteojos, 
.grandes cajas que contenian películas perforadas de 50 pies. 
Inmediatamente en todo el mundo decenas de inventores buscaron la 
manera de proyectar esos filmes. 

El que logró hacer la primera proyección pública fue Louis Lumiére, 
esto el 28 de diciembre de 1895, en el Oran Café en Paris, quien había 
emprendido sus trabajos desde la llegada de los quinetoscopiDs y fabricó su 
cinematógrafo que era, a la vez, camara, proyector e impresora. Su 
perfección técnica y la novedad sensacional de los asuntos de sus filmes 
aseguraron su triunfo universal. 

En EUA el éxito comercial que habían alcanzado los quinetoscopiDs, 
hicieron que Edison descuidara el perfeccionar este inventa hasta. que 
Felix Mesguich, operador del servicio de los Lumiére, exhibió el sistema 
francés en UD music-hall neoyorquino. Esta proyección tuvo un éxito que 
Edison no esperaba; con esto el cine demostraba que era un invento que 
se había convertido, de aquí en adelante, en una industria de masas. 

Esto ocurría en 1896 pero cuando Edison regresó de una gira de 5 
meses se encontró con que el quinelascopio seguía siendo un negocio y 
aparecían en cambio por doquier salas de exhibición equipadas con 
aparatos de proyección de patente americana: uitascopios, veriscopios etc. 

1900 - 1920 

Sarpe9 dirige La colección de Historia de Cine y menciona que una 
nueva casa productora la American Biograph 1a:nzaba desde Broadway el 
reto monroLsta en un gran luminoso: "América para los americanos" 
haciéndose dueños no sólo Edison sino todo aquel país de una industria 
que si en parte había sido producto de su invención no lo fue del todo y no 
le dieron el crédito debido a la parte europea correspondiente. En un 
ambiente envenenado con intervención de las autoridades aduaneras y 

a Feldma:n. Siman, La realización cinematográfica, p.13 
SI Sarpe, Histeria de! cine, p.lO 
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confiscación de aparatos tuvo que renunciar el repre ntante de los 
Lumiére a su gira y marchó al Canadá. 

Sinion FeldmlilllO explica cómo la nueva industria americana del 
espectácUlo nació asentada en tres principales empresas: 1 Edison Ca., la 
Biograph' y la Vitagraph, que, además de producir opia. propias. 
explotaban copia. ilegelmente de las producciones q e llegaban de 
Europa. l' 

A principios del siglo XX cuando las hostilidades 
EUA estiillaron, e.ta guerra hispano - norteamericana 
género, eJ de la propaganda politica. Entre la. produccio 

J' 
de la época figuró el de Edward H. Amet, en el cual la fio 
Cervera ~evó la peor parte. 

EllA empezó a extender la industria de la exhibició, 
por medio de exportaciones de peliculas que se hac; 
lnglaterra. Esta industria llegó a convertirse en EUA de u 
de feria a un espectAculo. Ahí se localizaron en 1909 el 
espacios donde se proyectaban las cintas. 

Uno de los pioneros del cine norteamericano fue 
que se éonvirtió en director del estudio de Edison cuan 

s m8.!4 famosas 
del almirante 

principalmente 
en Francia e 

mero atractivo 

plagian\' filmes. Este realizador que, según el investigad 
Sadoul, 'fue el único que produjo filmes de valor, uno e ellos El Gran 
Asalto J¡ Tren (I'he Grea! TrWn Robbery) introdujo en el cine una nueva 
atmósf¿'a:el~nL 

otra aportación que hizo esta película al cine mundial fue la 
explotación comercial que podia tener esta naciente indu ria. En 1905, en 
Pittsbourgh, empresarios de espectáculos alquilaron una tiendecilla en Wl 

barrio popular para exhibir El GtWl AsaUo al Tren (Grea! TrWn Robbery) la 
sala fue asediada enseguida por el público obrero, por lo que tuvo que dar 
representaciones permanentes de ocho horas, desde la. ocho de la 
mañana hasta las doce de la noche. Cada sesión duraba edia hora más o 
menos,' aquellas exhibiciones dieron la señal de la carrera tras los 
níque¡';s". Mlcel es el nombre que se designa en EUA a moneda de cinco 

I 

cen~s, el cual era el precio de entrada a las salas". 
Después del éxito de Pittsbourgh, las empresas e multiplicaron y 

posteriormente, se les llamó nickel odeons. Los uniprecistas del 
espectAculo hablan adoptado una tarifa muy reducida pero no tardaron 
en hacer ganancias enormes sobre un pequeño ca . al invertido. Los 
beneficios semanales de una sala bastaban, en mu has casos, para 
financiar la apertura de un nuevo establecimianto. Ya p a 1908, algunas 
cadenB.s de ntc1cel odeons agrupaban un centenar de es blecinllentos. Sus 
propiej:arios: los Fax, los Laemmle, los Zu.kor, los Loew onstituian ya una 
potencia". 

I 

10 FeldrrJ.n. Simon, Op.Clt, p.14 " . Sadoul, Georges, op.Clt p.SO 
llIbidp.SS. 

, 
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Hablando en cifras los EUA que no contaban con diez salas a 
principios de 1905, posman ya cerca de diez mil a finales de 1909. En 
aquella época, Francia no poseía más de trescientas salas y el resto del 
mundo más de dos o tres mil. En el dominio de la explotación la 
supremacía norteamericana era aplastante. 

Sadoul13 explica que a principios de 1908 el operador Thoma. 
Persons y el realizador francés Francis Boggs se instalaron en lo. 
suburbios de Los Angeles para rodar el F1 Conde de MoTIle Cristo (Count 01 
MonJe Cristo) COIl un prestidigitador sin trabajo. Para ello improvisaron un 
pequeño estudio en una obscura aldea bautizada por un vendedor de lotes 
"Hollywood", que significa bosques de acebos, aunque irónicamente esos 
árboles no puedan subsistir en Clllifornia. 

David Wark Griffith" forma parte importante no sólo en el desarrollo 
de la industria cinematográfica, sino que se le reconoce como tilla de los 
fundadores de la naciente Hollywood. Griffitb descubre innumerables 
talentos entre ellos Mack Sennett. Mary Pickford, Thomas lnce, en suma la 
mAyor pArte de lB' personalidades más fuertes cuando Hollywood apenas 
comienzaba. 

Griffitb contribuyó a trasladar B las costas californianas el centro de 
gravedad del cine norteamericano, anteriormente repartido entre Nueva 
York y Chicago. Varias compañias cinematográficas se encaminaron hacia 
la formación de aquella empresa californiana. A final de cuentas la 
fundación de Hollywood fue obra de los independientes y no del Trust (este 
último perteneciente a Edison). 

La gltena de 1914 marca la decadencia del cine europeo y el 
establecimiento de la supremacia norteamericana. Con El Nadmúmto de 
una Nación (The Btrth 01 a Nation) se de inicio a las produociones de 
grandes capitales que triUnfan comercialmente en todo EUA; sin embargo 
con la segunda gran obra de OriJlith Intolerancia (1n101erarv:.e) que tuvo un 
fracaso comercial comparado con la primer obra. bastante rotunclo se 
empiezan a consolidar con base en estos trabajos y en los anteriores, 
varias casas productoras. 

OriJlith utilizó todos los recursos cinP.IIlatográficos descubiertos 
hasta 1914 cuando reaJizó El Nacimiento de W1ll Nación (The Bt7t.h 01 a 
Nation) aunque lo mAs representativo e importante de éste director es su 
trascendencia en cuanto al lenguaje, punto que se verá en el siguiente 
apartado. 

OriJlitb segUn Feldman" contribuyó a la cinematografia mundial al 
demostrar que el cine era un arte nuevo y original. con recursos y 
pollÍbilidades inéditas, accellÍble a las grandes multitudes al mismo tiempo 
que trascendente. 

J' Ibid p. 25 
14 Fetdman, Sirnon, op.cit p. 45 
"Ibid 

IS 



Los VeintE;! 

En 'la década de los veinte se desarroll8l'0n mos de 1". 
movimientos de experimentaL 'ión cinematográfica, que seúaIBhan la 
reacción de los meruos intelectuales ya ganados para el 'ine contra' los 
centelUlTe~ de películas que abordaban los melodramas y comedias que 
invadían ~odos los años las pantallas cinematográficas, Las excepciones de 
estos filmes eran obras que recogian de las artes lo~ ele entos que sus 
reaIiz:a.do~,es consideraban más aptos para. las pantallas de cine nacen aSl 
movimientos como el surrealismo, el dadaísmo etc, que dquirieroll ID} 

desenvolvimiento creativo dentro de la industria cinemato áfica, 
, 

El Cine Sonoro 
I 

Felliman16 comenta que la introducción del sonido a finales de la 
década de lo. veinte significó una baja directa en la tilización de lA 
imagell 9omo potencia expresiva. Al facilit.ar el menor e8fu financiero y 
mental de "contar" con los diálogos en vez de "mostrar" 011 imágenes se 
limitaba la expresión y el desarrollo del cine que ya habia onvencido a las 
multjLud~s; 18 introducción de esta nueva tecnología r 

1 
principio! un obstáculo 8 las posibilidades de expresión .incmAtográfica. 
PosteriOl\lnente se fueron aprovechando los recursos traidp IJor este nuevo 
elelllentl? )' se convirtió en un avance sustancial dentro e la historia del 
cine. I 

HtlUyw-0oc1 encuentra en este sistema la opornuúd 
pantalla! todo tipo de operetas y comedias musicale., E. 
los filmes son cien por ciento hablados o cantados en un 
al máximo la novedad: no obstante la gran depresión 
gobiernó estadounidense a apovar estas obras cantadas 

¡ -
buen humor ". por consecuencia, resultaban rentable 
propaganda y que la gente no resintiera tanto los efec 
económica mundial, 

época en que 
eseo de explotar 

1929 obligó al 
ue incita han el 
par a dar es la 

s de esta crisis 

U\S grandes creadores del cine mudo como eha lin y Eisenstein 
1 

manifes;taron su disconformidad. respecto al cine son ro. Eisel1stein y 
Pudovlqn dieron a conocer el manifiesto que entre otras esas "ehalaba: 

! 

".~.B .... lamente el Ug!) contrapuntíl!tlco del scn:do en rela Ión C'C"n el mC'ntaj~ 
visueJ permitirá nue,'':lB posjc,llidades de desarr .. :'¡¡,:¡ '! perfec Ión en el montaje, 
La~ f'flp'jer:u expenen::-iaf r':on el S(l!"llt;!r deben dlnglr e haCia una 'no­
comclde,pcla' con lru; llnageneE' 'o'IlHJate8 S,;;,. ef!'t~ metL\tlC! pro uClra la 8'ensac¡ón 
bus.::ad4 que llegará C0n e: Le,!1llC' a le. ';rea·:¡c.n de un nt.e¡,,'L' cc'ntrapwtto 
orquestsu, de Imagen - vieiór'!. y de Imagen - e"n¡<1I"'1" JI 

, 

1~ Ibid l' 

11 Thid P '33 
, 
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La importancia creciente de los diálogos llevó naturalmente a la 
utilización del escritor. Se empezó a dar mayor importancia a los guiones y 
a veces se caia en el error de ilustrar un libro, error porque el cine debe ser 
contado primordialmente con imágenes y complementado con diálogos. 

1930 

A fines de 1930 a un año de comenzada la crisis económica mundial, 
las cifras de desempleados en Alemania, con más de cuatro millones de 
ellos, alcanzaron un récord mundial tristemente asentado en la realidad. 
Gran parte de la población tuvo que llevar la carga de la crisis, y para 
algunos el suicidio se convirtió en la última salida. 

Entretanto el cine sonoro celebraba triunfos con el público con 
producciones que - desde siempre - han gozado de gran favoritismo: 
comedias de equívocos, farsas pequeño burguesas, conmovedores 
melodramas, romances agridulces y las comedias musicales. 

Dentro de este mundo de hadas, pocas peliculas se preocupan por 
mostrar las preocupaciones y miserias diarias del público, un ejemplo de 
estas peliculas lo constituye Lohnbuchhalter KremkeJ8 (1930) dirigida por 
Marie Harder, directora del servicio cinematográfico del Partido Social 
Demócrata Alemán. Se trata de uno de los pocos filmes que pudieron 
producirse hasta 1932 entorno al movimiento obrero alemán. 

En el cine fantástico se encuentra el realizador de Frankenstein, 
James Whale, pionero de este genero y el primero en llevar a la pantalla 
grande esta obra literaria de Mary Shelley. 

Confirió al papel de monstruo una dimensión trágica que se impuso 
airosamente contra la crudeza de la conducción argumental y de la 
concepción de los personajes. . 

Entre 1930 y 1932 se da uno de los fenómenos clásicos del cine de 
gángsters: Caracortada (Scarface) basada en la vida de Al Capone y 
tomando como referencia histórica la prohibición del alcohol en la ciudad 
de Chicago. Howard Hawks hace Scarface en estos años, pelicula en donde 
se reproducen sucesos auténticos de la vida de Capone. Este director 
había basado libremente su historia en el ascenso y caida de un gángster l9 

Alphonso Capone (1895 - 1947). 
Tiene importancia como uno de los primeros filmes violentos en 

donde Tony Camote (el protagonista) desata balas por todo Chicago en 
señal de poder sobre la ley y en donde la violencia se registra en cada acto 

8 Faulstich. Wemer, Cien años de cine 1895 - 1944. p. 45. 
9 Gángster: Tipo de personaje caracterizado por su pertenencia a lUla banda especializada en negocios 
legales así como en protegerlos e impulsarlos mediante el uso de la .. iolencia: en sentido estricto el gángster 

'a el jefe o el subjefe de una banda y se emplearla el término "pistoleros" para designar a los componentes 
la misma que tuvieran a su cargo las misiones más brutales, Coma, Javier, Diccionario del Cine Negro, p. 

8. 
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que coUiete. La ametralladora estrena ya la propiedad del sonido en el cine 
para hacer alllllnás atrayente este espectáculo. 

I • 

1940 

I 

:qurante la Segunda Guerra Mundial fueron menos las producciones 
basadD.~ en roles ficticio. y se dio llll repllllte en lo e ncerniente " las 
manifestaciones doru.U1~ntale3. con películas que most.r ban el cOllfhcto. 
así como el enorme esfuerzo de la retaguardia .. 

L'fI inwediata pustguerra marcó el UllClO lliovmliento 
importiuttc' el neorrealismo italiano, Roma ciudad a (Roma Cittá 
.4perta) (1945) y luego Paisá (1946) de Rosselini; se bas 811 solamente en 
la realidad italIana. en lAS contingencias de la resístenci y se despoja.ban 
voluntariruuelll.e de todo e1emento que se consideraba sr doso. 

Én esta misma década, señala Garcla Tsao20 , apa ece El Ciudadano 
Keme (Citizen Kane), tal vez le pelicule que más ha' uidc en el cine 
e8tado~l1riden8e y mundial; representó una escuela en que se refiere al 
uso del montaje principalmente, en 108 planos secuenc' . r en los matice. , 

o énfasis en las escenas, en combinación con una han sonora que los 
acent~eba. Todos estos elementos fueron en su ép ca evidentemente 
nuevo~ y causaron una revolución en la cinematograña 
de su I u~o en forma drama.tica., por 10 que resulta cuyas 
innovaciones tienen vigencia. hasta nuestros días. 

1950 I 

'Las caraLtenstiCtts IDás significativas de la cine lEltografia, ti partir 
de la Segunda Guerra, están centradas en la ruptura d esquema" previos. 
En esta década. con el auge de la televisión el nllIDe D d.e e8])ectadores 
cillematogré1icos se reduio considerablemente; llevó cierre de mile. de 

I . 
salas l obligand., a los productores a buscar nuevos ele 

I A partir de esos hechos, se dio en el cine el fenó 
de autor"21 entre cuyos aportes destacan, la liberació en los sistemas de 
prod~cción y realización como en "Nouvelle Vágu " (La Nueva Ola 
Fren~ese)n; mayor autenticidad y espontaneidad el contacto con 

20 Garda 1811<', Leonardo, JC6mO pcsrqme al cine 7, P 77 
l! Feldmm1, Sunoll. op cit. P 47 
22 Atri.ncheraoos en 1& revista fi-ancesa Ca}uers du Crnema UIlca: jóvene. oyado¡; por André Bazin. 8 

pnnclp'ios de la dtcada de lo. SO. ea:ribler'On rcsenu cmematográficas en lB! a1.aCabllO conven':lonaltsITlOS 
y se ponderaban hu;: propueu.as cnginelel del cine cOfrebur cort'I) Irte En 19 . ~aS' dllC'JSIOfrS condujeron 
al rnan.lflefilC que d10 cngen al grupo de la N~ Ola: Ckza CJ1!rla la'dencu del CIn.e jrtVJCb, elC"lto pa­
Franco'ÍJ TruffaUl, en el que se descnbla la pdi.tJa:l d.2 autor, en donde pelicula el producto de la 
C"!:atividad de Wli! Bola PeT'llOf)8. el director. Los n:latos de las pclicu11Ui1 no ob clan a un ordf!n lineal sino 
fragrnent.Bno, e menudo descooccrtante. ~ socaTia de tu divtpCloneB ideu o de la emblgOedad, 
siempre en tono. reflexlVOI e intimiá.a!l. Entre loo cegu.idore.o de eGta nueva oJa tStán. Jean~Luc Gociard: 
Jncquet Rivette. Ench Rohmer. Rogo- Vadim, Alan Resnw.o, ~ arol. Lera, , la ilberrad ~ al 
C'VIe.CwqnmfaNo. ~".P 34 
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interpretes~ personajes y medio 8lllbiente como en el "Free Cinelllft" (Ciue 
libre)'" y en el "Cinema verité" (Cine verdad) más profunda y personal 
indagación expresiva de los conflictos del hombre actual. 

Todo esto no ha alterado. sin embargo. las característica" esenciale~ 
del ·sistema". La distribución y exhibición de las películas están 
condicionadas inevitablemente por los límites de la producción 
internacional, imponiendo en la práctica qué puede y qué no puede ser 
visto por el público. 

Este breve contexto de historia mundial del cine. desde los ullciot\ 
hasta mitad de éste siglo. muestra una refereucia del origen de estn 
industria. que desde siempre ha sido un espectáculo que ha atraído e 1M, 
masas desde el com.ienzo de su historia. 

Toda esta industria eu umbrales del siglo XXI nació tamhiéll como 
parte de Ullii ilusión ele UIlOS cuantos fisicos y fotógrafos. eWJ.ieñados en 
hacer que las imágenes se movieran y cobraran vide ante los ojos de todo 
el mundo. Todo esto e tinale" de los noventa resulta c('mpletamenle 
normal. pero hAy que tomar en c.uenta que exist.ió una larga carrera para 
poder alcanzar aquella meta que parecía tan lejana. Posteriormente el cin.e 
actual formará pw'te de la historia del cine que servirá a futuras 
producciones que muy probablemente vean a este siglo como algo obsoleto 
pero que sin él no podrían existir. 

Por tanto, es ahsolut8.nlente necesario valorar la. historia corno tal 
para así poder comprender el cine actual que aparentemente no tiene nada 
que ver con el cine de principios de siglo pero que le dio las bases. la. 
teorías y los mstnunentos necesarios para su formación y su concepción 
como la industria que conocernos actualmente. 

1.1 ¿Cómo se convirtió el ciae en ua leal".ve? 

El cine pttIfi considerarlo un medío de expresión hay que dotarlo 
forzosameute de un lenguaje. el cual IO:i fulgüi~t8¡" uo acepttln. ellm, 
afirman que no es un l'mguaje que se pueda palpar. como el de una obra 
literaria o unA obre teatral. Dicen que cuando un director expresa sus 
ideas con imágenes. el espectador no siempre recibe este mensaje. tal y 
como 10 concibió su rettlizador. 

El cine, esta industria concebida primero como "teatro enlatado"'2-' en 
donde simplemente se registraba en la vista de la cámara tal o cual obra 
teatral o simplemente la vida pasaba frente a los lentes cinemat.ográficos, 
poco a poco se fue convirtiendo en un lenguaje; es decÍl', el medio de llevtll· 
un relato y de plasmar en celuloide ideas, Los nombres de Eisensteill y 

D Paralelemente a la M4"~ Ola Fn:mlRsa en Inglaterra fue fundado el mOVImiento F~E emem-::., qtlf' buscaba 
recuperar la libertad y la identuiaá dei Cl!1e britanic.o. En ~lte mY9'lITuento ~ aporto la tr.iCUUJ7" .. pm-a. 
reivindicación de un cine- realina y _ocia] El e~ct.o del ,,pe Ctnl!mtI provocó unA bonanzll en el cme lt1g1~8 
De aquí surgieron dired.a'es conD. Karel Reiaz, Linda:ay Andcnon, Tony Richa:rdsor. y John S,:hleJinger, 
entre ctroa. Lera. Rugo, op. cit p. 34 
:J& López-Yallejo. Maria Luisa. Apunta de la clase de qjología del ciD! uniyeaal. 1997 
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l' 
Grimth son los principales pilares en esta evolución que se dio mediante el 
descubrimiento progresivo de procedimientos filmicos de ex resión cada 
vez más ela~orados y, sobre todo, mediante el perfeccionami to del más 
especifico de, ellos, el montaje. 

Recurriendo a la antropóloga Aurea Aguilar quien defin de manera 
simple, medio de expresión: 

1 

1 

·Un medio de expresión cualquiera que éste sea su objetiv principal, es 
que su obra trascienda, que llegue a un público receptor, que logr comunicar la 
temática o idea que desea transmitir, con este propósito crea s signos para 
significar, éstos se convierten en códigos, como las frases de mo' iento en la 
danza, los m1otivos y frases melódicas en la música, las lineas, fa as y colores 
en la plásticá, la acción en el cine, etc. Con estas frases articulada y organizadas 
se estnlcturcin los lenguajes de cada una de las manifestaciones 'sticas. Estas 
son las expresiones del ser humano en las que imprime su pode creativo y su 
sensibilidad.1 En cualquier producción artística el autor refleja 1 s particulares 
formas de vida de la sociedad y la época.· 25 , 

Desdh el principio del cine los teóricos y sus real' ores se han 
esforzado por darle un sentido a este lenguaje que defienden y admiran. J. 
Aumont26 y otros autores franceses explican el origen del nguaje. Para 
los estetas: franceses en especial, se trataba de oponer el ci e al lenguaje 
verbal y definirlo como un nuevo medio de expresión. stas teóricos 
franceses en un primer esfuerzo por dotar al cine de c' rto lenguaje, 
distinto al ;verbal, al fotográfico y al musical, se apoyaron e el centro del 
manifiesto'de Abel Gance "la música de la luz': 

, 

l' 

..... Habías que callar durante bastante tiempo para olvi las antiguas 
palabras gastadas, envejecidas entre las que incluso las más hermosas han 
perdido su I imagen y dejando entrar en uno mismo el flujo eno e de las fuerzas 
y conocimit!ntos modernos encontrar el nuevo lenguaje. El cine h nacido de esta 
necesidad. :'( ... ) Como en la tragedia forma! del siglo XVIII, será p eciso asignar a! 
filme del porvenir unas reglas estrictas, una gramática intem iona!. Tan sólo 
encerrado~ en un corse de dificultades técnicas pueden estallar 1 s genios" 

l' 
El carácter esencial de este nuevo lenguaje es su u iversalidad, el 

cual pern?ite evitar el obstáculo de la diversidad de lengua . El nacimiento 
de un lenguaje se puede considerar a partir de que el aut r pretende dar 
un significado a su obra, a partir de que el autor quiere d un sentido y 
quiere relatar algo, por eso los filmes de Lumiére, según Je Mitry27 

I 

:s Aguilar. Aurea, et.al.. E>..mesión y apreciación artística. p.lO. 
26 J. Aumon~ el. al. Estética del cme, p.160 
27 Mitr)', lean, La semiología en tela de juicio p.5 

1 
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no pueden ser considerados como el surgimiento de un lenguaje. ya que 
simplemente se captaba lo que pasaba en el momento con el mero fin de 
darle un sentido espectacular. 

Este mismo autor considera que a partir del prestidigitador Georges 
Méliés se concibe al cine como un espectáculo. ya que es el primero en 
introducir la noción de la puesta en escena y empieza" REU\.TAR, por 
medio de las imágenes, una historia distinta a la del teatro, distinta a la de 
la. obras literarias. 

Mitry también menciona que el nacimiento del cine como medio de 
expresión se da cuando se destruye un espacio circunscrito, en la 
introducción de los planos y al sustituir el escenario del teatro por el 
"campo", el espacio que estará limitado por la pantalla. Posteriormente, lo 
que vino a consolidar el lenguaje que se empezaba a construir fue lo que se 
llama propiamente montaje 10 cual es definido por Garcia TsaoZ! como un 
proceso de construcción y de trabajo con el material filmado para crear 
nuevos significados. A grandes rasgos, la teoría del montaje de Ei.en.tein 
se refiere al proceso dialéctico por el cual la unión de dos tomas diferentes 
crea un nuevo significado. 

Se da una concepción de un lenguaje, ya que se quiere decir algo 
más que solamente expresar la realidad misma del teatro o de la llegada de 
un ferrocarril o de la familia Lumiére. Para entender la esencia misma del 
lenguaje cinematográfico. se tiene que recurrir a los clásicos para entend", 
las teorías que actuahnente nos rigen en este principal concepto del 
montaje. Eisenstein como principal eje en el montaje, concibe al cine como 
in~trumento de lectura de la realidad: 

"el cine no tiene la obligación de reprodUCir la realidad sin mtervenlr e_ro 
~IIB emQ, por el contrann. reflejar ee~ realidad dando al mIsmo t1t'''mrC' un C'i~rt,.., 
J~I';l(\ ideológICO sobre ella (exponiendo un discurso ideoJóglcO¡rZ; 

Otro punto en la concepción del lenguaje cinematográfico es 1 ... 
importancia que tuvo el cine mudo en donde el reino de las imágenes 
silentes dominaba y, según aquellos primeros ree.1izadores, se daba el 
lenguaje en toda su pureza. Dice J. Aumont"" que el cine es - ante todo -
un arte de la imagen y todo 10 que no esté. en ella (palabra., escritura, 
ruidos, música) debe aceptar su función secundaria. 

Según los franceses mencionados los filmes mudos son los que 
mejor expresan el lenguaje cinematográfico, porque son 109 que prescinden 
totalmente de la lengua, por tanto de los rótul09, como por ejemplo, El 
Último ct! los H:Jmbres (Der Let21e Mann) de F. W. Murnau. La aparición del 
cine sonoro hizo estremecer 108 cimientos de ésta soberanía de la imagen. 

En el plano estético los rótulos que incluían los textos principales 
del filme, fueron considerados por mucho tiempo como elementos intrusos 

: Gurda Tsao, Leonardo, op,cit, p.2S. 
Mrtry,.kan, op. Clt p. 6 

., Aumont. J. U4ica 4<'1 cint, p.l63 
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, 

que era. preciso domesticar. tanto por los cineastas Char es Chaplin. S.M. 
Eisenstem entre otros, como por los criticos. 

E! esteta húngaro Béla Balázs fue el primero que ordó el estudio 
del lenguaje cinematográfico. en su ensayo Der Sicht are Mensch (El 
Hombre V1Sible) publicado en 192'1. Béla BaJázs parte de la pregmlta: 
¿cómo 'y cuándo la cinematografia se convirtió en ti w·te partieulru·. 
empleando elementos esencialmente diferentes de los del eatro y hablando 
otro leriguaje forma! distinto a! de aquél? Y responde e unciandQ cuatro 
princiP1,os que caracterizan el lenguaje cinematogriúico: 

I 

). -En' el cine, hay una dil!tancla variable entre el ~spe rador y la e~r:ena 

repr~eentada. de ahí una dltTlenSlón variable: de la escena ue nene lugar en ei 
cua~ro y la composición de la Imagen; 

}t La Imagen total de la escena se subdIVide en una sene e planos de detalle 
(principio de planificación); 

). Hay" variación del encuadre (ángulo, toma, perspeC'tiva de Jos planos de 
deta1le dentro de una nllsma escena; 

') Fín~mente. la operación del montaje asegura la inserci n de los planos de 
detalle en una gene ordenada en la que no s6k se suce en escena! enteras, 
Binó también tornas de los detalles más pequeñol de un misma escena. La 
csefna en BU conjunto parece yuxtaponerse en el tiemp a Jos elementos de 
un ;moeaico temporal"JI 

I 
Con las afirmaciones de este critico húngaro se 

dijo anteriormente. que el lenguaje cinematogriúico 
cám..ta cotrra movimiento y dejA. de e.tar estática. Cu 
se drul ángulos. perspectivas. encuadres et~.. es 
cmen:¡atogriúico cobra. vida y empieza a decir las cos 
imágenes y no como un "teatro enlatado" en donde lo 
eran los personajes. A partir de que se empieza a dar 
los movimientos de la cámara. pero sobre todo la 
empi~ a surgir un nuevo lenguaje. el del eme. 

I Los teóricos y cineastas soviéticos reunidos 
(primera escuela de cine dirigida por Lev KouIecho 
fun9ón del montaje descrita así por Pudovkin: 

I 

onfirma lo que se 
surge cuando la 
do menciona. que 

cU81ldo el lente 
por m edio de las 
co que se movían 

enfoque y todo. 
cción del lliOlltajt::. 

torno del VGIK 
sistematizaron la 

I ·Por el enlace de fragmentos separados el realizador construye un espacIo 
fílmido ideal, tota.lmente de BU creación. Une y lueida 108 elementos separados 
que ha filmado en diferentes puntos del espacio real, d forma que crea un 
cspaclO fílrnico· J2 . 

I 

" Ahora se tienen los elementos necesarios para 
conCreta acerca del lenguaje cmematogriúico, tom 
definiciones de teóricos del cine, y finalmente lleg 
propia que se explica a! terminar 108 conceptos sigui 

, 

31 ~ J .• Eqt4:.tcn 4;1 cine, p.Sl. 
lllbid. p. 16' , 

cer una definición 
do en cuenta las 

una conclusión 
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- J. Aumont: El carácter esencial del lenguaje del cine es su 
universalidad la cual permite evitar el obstáculo de la diversidad de 
lenguas nacionales; no necesita traducción se comprende por todos y 
permite encontrar una especie de estado natural del lenguaje, anterior a lo 
arbitrario de las lenguas. 

- S.M. Eisenstein: El cine es elÚllico arte, concreto y dinérnico a la 
vez, capaz de dar origen a pensamientos concatenados (encadenados). 

- Simon Feldman: La cinematografia es un lenguaje apto para 
expresar legítimamente un amplisimo registro de necesidades y objetivos. 
desde el más complejo hasta el más trivial. El cine no sólo es un medio 
para expresar determinadas ideas. sino también integran1e de esas ideas. 

- Marcel Martin: El cine es un lenguaje gracias a que tiene una 
escritura propia. que se encarna en cada realizador, con la apariencia d" 
un estilo. 

- Jean Mitry: El lenguaje del cine es susceptible de expresar idde.s y 
sentimientos. cuyo sentido depende en parte del montaje. de la naturaleza 
de los planos. y de sus relaciones con las cosas representadas. 

- Miguel Pereyra: El lenguaje cinematográfico lo es cuando es algo 
que trasciende de su esencia gráfica, cuando equivale a frases cargada;s de 
sentido. cuando nos da la medida para apreciar o comprender las escenas 
sigui6Iltes. El lenguaje si es bueno tiene que cautivar al espectador en la. 
historia o en el drama y dejar de lado nimiedades como el decorado y los 
protagonistas. 

Podemos llegar a la conclusión que el lenguaje cinematográfico, es 
un medio especifico para transmitir determinadas ideas o pensBJD..ientos v 
cuyas cualidades radican, principalmente, en su universalidad, aunqu;' 
cOllla aparición del cine sonoro esta cualidad fue discutida. En realidad el 
lenguaje del cine se compone fundamentalmente de imá.genes por lo que 
su originalidad como lengua no se centra en los subtitulas. ni en los 
rótulos y, ahora mucho menos en los diálogos. La imagen y su 
encadenamiento continuo, es decir. el montaje aseguran su vigencia hasta 
nuestros días. 

1.:Z. ZI desarrollo del le aguaJe cbaemato&r4flco 

En principio, hay qne diferenciar entre el desarrollo de la fotografia y 
el del cine, ya que si nos remontamos a los inicios de la fotografia. 
explicariamos el desarrollo de la imagell, pero no de la cioematografia 
como tal, por eso tomaremos en cuenta el desarrollo del lenguaje 
cinematográfico a partir de la creación del cinematógrafo a finales del siglo 
pasado. Donde se consolida formalmente la cinematografia, se separa 
inicialmente de la fotografia y ampieza BU discusión con al arte teatral, 
discusión que llevará a la consolidación del lenguaje a principios de éste 
siglo. 



Las primera!! películas consistian en pequeños ro s de un minuto 
de duración que se limitaban a la toma ininterrwnpida e la realidad en 
movimíemo; en es" momento, ellenguaje del cine se dab exc1usive.meute 
por el movimieuto de sus personajes o de los objetos ue aparecían en 
panUlllB.. El espec-..ador se conformaba suficientemente n el movimiento 
de los :protB.gonintas. En esta parte del desarrollo . ematográfico, los 
aportes fueron minimos ya que se limitaban solamente a 
si sirviÓ de inicio para el desarrollo del lenguaje mismo. 

Ele la realidad'" (realidad ya que oogún los cine as 
Pudovli:in y Eisenstein, la realidad nunca es la mism 
cinematográficamente, ya que desde que se toma una e 
"realid,Ad" ésta se fragmenta en un cuadro de 35mm, p 
ya no es idéntica a la realidad misma) pasamos al g 
Georges Mélíés inició este género, él empezó a copiar 1 
de lo~ Lumiére, pero pronto desarrolló breves lús 
fantAstico, siguiendo el esquema de su espectáculo de 
poco, 1

1

' descubrió o inventó numerosos trucos 
cinematográficos - que aplicó inmediatamente en SUB p 

l' 
, 

,Méliés relata como obtuvo su primer truco cinem 
I 

9 soviéticos como 
cuando se toma 
ara y se toma la 

tanto la realidad 
ero de la ficción. 
s mismas bandas 

·edades. Poco a 
específicamente 

queñas lústorias. 

lO ".u~a interrupción del aparato con el que trab.aja J principIO (aparato 
rudlmentano, en el que la película se rompia o ee engen haba con fre~uen~lB. 
negándose a avanzar) produjo un efecto inesperado un die er: que fiimaba 
pros~ce.rnente la Plaza de: la Opera Fue necesano desen anchar In pelkub .. y 
vonerla nuevamente en marcha. Durante cse minuto. loe t anseunteB. ómnIbus. 
~oche,s se mOiieron de lugar, desde luego. Proyectando la banda, ?t:gacia en e! 
punt~1 donde se habia producido el corte, VI que un ómn bus se transfQrm'3.ba 
Bubitamente en un coche fúnebre. las mujeres en hom bre y viceversa. El truco 
de sustitución, llamad,) también truco por detención, hab a Sido balla-:ie, y, dos 
días ~espués, ejecutaba yo las primera! metamorfosI! de h mbree en mUJeres, y 
las primeras denapariciones súbitas, que tuvieron, en su omienzo, tan grande 
é:Xltot 34 

I 

éliés se dio un gran 
tar en la pantalla 

ó de base para dar 
cosa diferente de la 

: Con este pequefto accideute para el reali2ador 
aporte al lenguaje cinematográfico en ni, ya que el ap 
una~1 cosa, como cuestión meramente de me.gia, . 
paso a un género nuevo: el de ficción. Este decia otr 
realidad; 8e hacia magia en el cine, se daba un ap e más a este nuevo 
lenguaje. 

: Es cu.rioso anotar que ya entonces, con p 
entretenimiento más simple, cada país imprimía 
incipiente las característica. nacionales que se cons 
roA la producción se orientó inmediatamente 

D Macel Martm. El 'eruwnie de! cine, p 38 
:M J. Aumont. Ent#.iCl del cine p 165 , 

en esa producción 
arian hasta hoy. En 
cia el género de 



aventuras. La historia reciente de ese pais ofrecía material de hechos y 
leyendas en la conquista de nuevos territorios, y el lejano oeste. El fa,. 
west se convirtió de inmediato en fuente inagotable para el público de 108 
EUA, al principio, y luego en todo el mundo. 

El lenguaje cinematográfico tiene sus principales aportes en los que 
se refiere al avance mismo de las tomas y los planos. cómo ñIeron 
evolucionando y como es que se fueron descubriendo. Señalan los 
historiadores que alguno. de los primeros aportes deben atribuirse a la 
llamada "Escuela de Brighton"J', en Inglaterra. En dicha ciudad existia un 
grupo de operadores en cuyos filmes se muestran algunos de los planos 
funcionales mils antiguos de la historia del cine. 

Si bien algunos operadores ya habían filmado a veces algunos 
detalle., los trabajos de Brighton muestran una aproximación al sujeto 
con fines de progresión narrativa - es decir para hacer más clara 1 .. 
anécdota, puntualizru;J.do un datalle de la acción - O.A. Smith, tuvo la idea 
de alternar los planos generales y los primeros planos en una misma 
escena en pelicula. como La Lupa de la Abuela y Lo que ve 1UI TelescopiD, 
presentando un esbozo de guión y montaje. En 1901, Smíth muestra en El 
PequeflO Doctor, luego de un plano general, un primer plano de la cabeza 
de un gato bebiendo leche. 

Con estos pequeños aportes se empieza a definir lo que son los 
planos generales y los close ups en donde 8e dan puntuaciones .. hechos 
dramáticos o significativos, y en donde e5tos primeros realizadores hacen 
aportes para tratar de decir mejor y más claramente sus ideas. 

Tam bién en Brighton, Collins es uno de los iniciadores del género 
cómico de 1 ... persecuciones. Su filme Malrirrwnio en Auto, muestra la fug .. 
de un .. pareja y la persecución del padre de la novia. Utiliza allí no 
solamente el travelUng, sino - también - la panorámica y el campo y 
contracampo, mostrando alternadamente uno y otro coche. 

A partir de éste momento, las producciones fueron acrecentándose 
en número de gente y de presupuesto. Empezaron a surgir las grandes 
producciones, sobre todo en Francia antes de que estallara la Primera 
Querra Mundial (1914); después se fueron extendiendo sobre todo en los 
paises desarrollados. Los elementos que se fueron integrando al lenguaje 
cinematográfico fueron cortes de cámara, planos etc., que los realizadores 
de alguna manera descubrieron o inventaron para dar otro contexto, otra 
forma de ver el cine, de decir las cosas. 

Uno de los primaro. realizadores norteamericanos fue Edwin S. 
Portar, de la Compañía de Edison, aplica con gran ingenio principios 
narrativos cinematográficos, an relatos paralelos, construidos por 
contraste, o bien en forma lineal. Esto se refleja en su primara obra El 
Gran Asalto al Tren (t'he Great Train Robbery). 

Ya 8e han señalado alguno. de los aportes que hicieron les 
principales cineastas de principios de siglo, como Eisenstein. pero no 



, 

puede pasar desapercibido la importancia en el curso del 
Griffith. Sus aportes principales Don reconocidos por los 
en el campo de este lenguaje. 

19Uaje de D.W. 
ticos sobre todo 

Simón Feldman36 reseña que Oriffith revoluciona. e 1914. el arte. la 
técnica ir la industria cinematográfica con su película Nacimiento de 
unaNacltm (!'he Birth ofaNaliDn). SU argumento se centr bá~icamente en 
la Guet;a de Secesión de 108 EUA; su proyección pravo a desórdenes en 
algunas ciudades norteamericanas. Por primera vez se ponian en 
movimiento y se aportaban a la pantalla tamos ele entos técnicos. 
artisticós o industriales. , 

Con una duracign de casi tres horas, una produ .ción de \00,000 
dólares', bastaba para que el film rebasara los límit s de producción 
comun~s en esa época. En un momento donde las pe culas llegaban a 
durar mlucimo 20 minutos y las producciones eran meno ostentosBS. 

Uno de los principales elementos que se ven en es película, es que 
el director empieza a m"""" la cámara y toma concienci de sus múltiples 
posibilidades expresivas, es decir, de BU dinámica movili ad. 

"~L-a filmación podía convertirse en subjetiva, reemplaz alojo humano 
y recorriendo con su mirada mecánica un paisaje para d seu brir un ejército 
despuntando en el horizonte. Mostraría auccBi,amente I 8 rost!'oB de una 
multitu'd~ montaría a caballo; parhClpBJ'ía en la hUlda del vi lano que rapta a la 
heroín~. llevaría la atención del espectador a une. mirada, n gestQ, un detalle. 
puntualizaría con inteligencia por medio del fundido en ri!: llegaría a una 
máxima sQbrtedad y naturahdad en el trabajO de SUB mtérpre ee"J7 

, 

'El desplazamiento de la cámara, que empezó a to sr e¡lugar del ojo 
humano para descubrir cada elemento que era indisp. sable para narrar 
1& historia.~ es precisamente el aporte más grande de ek e rea.lizador, como 
el mismo Feldm8ll dice en el párrafo anterior. Cada de alle. cada fimdido. 
para puntualizar un momento determinado y - a vece - dramático en la 
histona, fueron elementos que si bien se descubrier n o s., inventaron 
dieron un avance significativo al lenguaje del cine. 

l' Como se dijo fue una de las producciones más andes v el inicio de 
este ;tipo de trabajos. Con las ganancias obtenida , Grillith hizo su 
siguiente película lntDlerancia (lntoJeraru:e J. de un C08 

que ~onstituy6 un fracaso comercial y arruinó al mism 
I La historia ae desarrolla en torno al tema propu sto por el título. En 

una I'misma sinfonía de imágenes cuatro dramas e transcurrian en 
diatiittos lugares y épocas. La imagen de la actriz L' . Gish, meciendo 
una cuna, era el nexo entre los distintos episodios. De -a Griffith: 

" 

" 

scrári 
aMia cuatro historias se alterna.rM. Al principio, 8 8 oleadas, separadas 
lentas y colmas; pero poco a poco De acercarán en re sí y se agrandarán 

,. , 
Feldman. Simon. op Clt, p.34 

n !bid, p. 3S. 



cada vez mili! ráptdamt!nte hasta el desenlac!! en que se mezclarán en un 861( . .'t 
mtgrnc: torrente de violenta emoci6n"3S 

En esta película lo importante fue el uso dinámico del montaje. 
fragmentó la cabalgata de 108 salvadores y el terror de 108 perseguidos, 
dando a cada fragmento una duración inversa al deseo intimo del 
espectador. El efecto de la9 tomas montadas se hacia superior fI la simple 
suma de las partes. Descubrió que así como la palabra dirige la acción en 
el teatro. el ritmo es esencial en el cine. 

Para entonces. el guión comienza a tener importancia definida, más 
allá de las necesidades téClÚcas, por el desflITollo de las estructuras 
narrativas que imponen un claro y detallado planteamiento inicial. 

Hemos \/Ísto en este director que se aportaron por lo menos cuatro 
elementos claramente visibles: el montaje, el ritmo, la dirección y el guión, 
los cuales fueron madurando con el transcurrir del tiempo, pero que desde 
esta época se marcó su importancia. El montaje. como parte principal para 
no dar un seguimiento Iíneal B la historia y )'omper con el sentido real del 
tiempo; el ritmo, como parte de este mismo montaje que lleva al espectador 
a la velocidad que el director quiera. La dirección, que se refleja en el 
desempeño actoral visto en pantalla, pero - sobre todo - en la credibilidad 
que cada personaje desarrolle en el espectador y el guión como parte 
inicial de todo este proceso y que dota de un sentido profesional al filme. 

Dentro del desarrollo de este lenguaje, el aporte más elemental que 
ha dado es el montaje. el cual he permitido contar la. historias de acuerdo 
a un sentido muy particular que cada director le da a su obra. El iniciador 
de este elemento de la cinematografia fue S.M. Eisenstein"". 

El principio de Pudovkin - según el cual el montflje sirve pfITfI llegar 
a una idea 8 través de sus distintos elementos separados - es 
contrapuesto por Eisenstein por el principio de un montaje dinámico. B 

través del cual una idea no expresflda se manIDe.tu como resultante de la 
colisión de do. o més elementos independientes unos de otros. 

En 9U~ obras más representativas no sólo para él mismo sino para lB. 
historia del cine El Aconzzado Potiomkin (Potiomkin) e [van el Terrible (Ivat¡ 
Grou¡yj) se ve el uso que le dio ru montaje. En El Aconzzado PotiDmJd1l 
(PotiomlcÚl), la escena de la matanu en las escalinatas, es un trabajo de 
montaje, que no tenia otro apoyo teórico, ni práctico más que el de él 
mismo, por lo que resulta unfI obra mflestrfl, precisamente por el trflbajo 
de montaje realizado. CUfllldo se juntan escenaS que tienen un sentido 
distinto cada una, ya que constituyen una unidad por si solas y al 
juntflTlas en el proceso llflllifldo montaje se les dota de un sentido nuevo. 
principalmente esto fue el logro realizado por el director soviético. 

Una parte del lenguaje cinematográfico también lo constituye el 
guión. A pesfIT de la crisis que trajo como consecuencia la introducción del 

lIlbidcm. 
• Ibid.. p.40 



cine soó.oro. se dio una evolución del guión. Aunque al illeipio el sonido 
era unk molestia. ya. que se captaba todo y se disimul ba ese ruido de 
forma muy rudimentaria, después se aprovechó el nu o elemenl0 como 
una fo~a de dar énf,,~is alas imágenes. 

I 

"La introduco:ión de los diálogos como parte integrante de la cúnstr~O::CIÓrj 
cinemat'bgráficB corriente. trajo una inmediata modifIcación n la redar.clón de.l 
guión y consecuentemente en las personas necesarias ara redactario: la 
importE\hcie creciente de IOB diálc'go8 llevé naturalmente la utlhzaciór. del 
cscntor]'40 

1.3 PrtllCtpalefl ololllOlltolJ dol ctlle: 
1Il~lltaJe, plóll, ttolllPO Y direcc!ólll 

1 

Aqui se definirán los elementos necesarios para . tegrar el lenguaje 
cinem~tográfico. es importante definirlos para una a)'or comprensión 
teórica en los siguientes apartados en donde se hará referencia a ellos 
como parte fundamental de los cimientos del cine cont poráneo. 

1 

l' 
MclltaJO 

1 

Defin1cíoves 
I 

1 

la)Miguel Barbachano·1 : Es el principio que re 
I elementos filmicos visuales (negativo imagen, 
: sonoros (voz, música. efectos y ruidos). 

la organización de 
ositivo regulado) y 

I b)Marcel Martín: Es la organización de planos, t as o .hots de un 
I filme en determinadas condiciones de orden y de duración 4~1_ 
: e) Otras definiciones de montaje: 
I 

I 1. - Se entiende por montaje el resultado de una . sión discontinua y 
preferencia! de la realidad. 

: 2. - Montar es ensamblar orgánicamente lemento. unitarios 
visuales y sOllorOS para conseguir un discurso filmie que trascienda la 
suma de las partes y logre una visión del conjunto de realidad. 

: 3. - Montar es combinar los elementos narra 
unitarios del registro cinematográfico y las cara 
(cámara) entre sí con los alementos propios de la dición y superar el 
tiempo y el desarrollo discontinuo. 

1, 4. - Montar es además superar la limitación del ángulo visual y si la 
analogía cabe, superar la limitación del ángulo perce tivo emocional y del 
ángUlo aprensivo intelectual. 

1 

'"!bid p.41 y42 
41 Bmbac:ha:no, M1pl-!>~~~ill~~:.Il:<niol!!uI!:1DIm~iQnJlQlt,Q~" 1997 
4l MtTcel. Martin. El lrnMic del cine, p 144. 
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5". - Ml,ntaje es tendencia a la oblicuidad y a la descripción esférica 
del espacio. 

6. - E. el arte de expresar y significar asociando los planos d" 
mfUler8 que esta asociación ponga en nmcionamiento una idea o un 
sentimiento. De esto resulta la sintaxis de una rustoria. 

d) Maestros soviéticos 

Dziga Vertor: Crea el Quino Gla.s o ·Cine Qio", y realiza el montaje 
de ideas. Plantea la siguiente teoria cinematográfica: El ojo de la CÁwarA es 
un ojo mecánico que debe recoger la realidad sin ningún artificio parA 
organizar estos materiales. Es 10 que se conoce como el montaje de ideas. 

Kulechov: Demostró de una manera experimental que el fihue se 
construye en el espiritu del espectador a partir de la orgrull7.aciótl formal 
de las imágenes. 

Pudov\cin: Descubre la voz y de los ruidos. Otra forma de conseguir 
este ritmo e~ a través de la mús,ica y del corte, porque cuenta de un« 
manera ordenada y con la velocidad adecuada. 

e) Ideología del montaje 

1. Audré Bazin: Fundador del taller " CINEMA", 

I.a teoria de Bazin en cine - transparencia se funda sobre lA 
desvalorización del montAje corno tal y la sumisión ~stricta de sus cfc('to~ v 
funcioI1e~ a la instancia llarrativa o 8. la representación realista de) mundo, 
considerada como el objetivo esencial del cine, ya que la cincmatogralia 
trata de repre:>oentar la realidad tal cual es. El ci.ne - transparencia "" ba.a 
en 2 te::3i~. 

1" En la realidad ningún acontecimiento está dotado de un sentide 
determinado priori, 1" realidad es ambigua .... 

2" El cine tiene una vocación ontológica de reproducir lo real 
representando al máximo su característica esencial. Esta. exigencia !!le 
traduce en la necesidad de que la cinematografia reproduzca el mundo real 
en su, continuidad fisica y de acontecimientos. 

~ Primer eje: Montaje prohibido cada vez que la situ"ción real sea 
impredecible. 

- Segundo eje: En muchos casos el montaje no tiene que estar 
estrictamente prohibido la situación se podrá representar pOl' medio de 
Wl8 sucesión de planos discontinuos, pero a condición de que egtéu lo 
más enmascarados posibles. 
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Tercer eie: Rechazar el montaje fuera de "Raccord"40 para darle valor 
, . 

absoluto a la profundidad de campo y al plano secuenc a (que la acción 
transcurra sin cortes). 

Re~umen: Lo que le interesa a Bazin es tan sólo la r roducción fiel y 
objetiva de la rea.hdad que tiene todo el sentido en sí mis a. mientras que 
Eisenstein considera al cine como un discurso articulad que se sostiene 
por uné referencia figurativa a la realidad. 

Con el advenimient.o de] montaje, Jean Mit:ry+' \le a A la concepción 
de tres!principales aportes que dio este elemento a la . matografia. y que 
en si constituye la base principal del cine: 

, 

1> COI{ el montaje se coloca al espectador en el 
espacio del drruua. 

» Se ¡ropuso un ritmo propio de cada película; adem' s al jugru' con los 
tiempos y espacios relacionados entre sí permitía to clase de elipsis y 
reducciones. 

l> Se: sugiere una idea, haciendo referencia a la termO ologia lingüistica: 
"significado connotado" o connotación (significad o comprensión), 
deofignándose el sentido de las cosas mostradas: sen do denotado. 

, 
! 2. S. M. Eisenstein: Primera tendencia, es aque a para quienes el 

montaje como técnica de producción de sentido se ca sidera el elemento 
djnÁmico del cine. "Montaje Soberano y Montaje Rey" 
crea la cine - dialéctica, elemento fundamental del arte 

;Cine - dialéctica: La ree.Jidarl 110 tiene sentido po 
se la, otorgamos. Según Ei.enstein a.sí el film 
discurso articulado dividido en dos ejes: 

:. Primer eje: El fragmento (plano, toma o • ot), unidad filmica 
polisémica cargada de sentidos. encuadres, aciones, luz. 
actuaciones: es el elemento fundruuental de la cadena cinematográfica del 
filme:que se vincula con otros fragmentos que lo rode 

. "Segundo eje: El montaje no es una idea comp 
coloq'edos uno detrás de otros, sino una idea que nac 
conflicto o choque entre fragmentos diferentes en p 

I 

esta de fragmentos 
del enfrentruniento, 

anente conflicto. 

:, El guión empezó a tomar importancia a partir de que la8 películas 
duraban más de veinte minutos, es decir, a . mundial desde el 
reatizador estadounidense D.W Oriffith. l!:l - como ya se mencionó - tomó 
todos 108 elementos narrativos, técnicos y económic a su alcance entre 
los c¡¡ue se encuentra el guión cinemato(!ráfico, que se onsídera el inicio de 

<ll ~rd Ilgm6c8. e-nloce, cuya e:xuu:n:ia concreta se deduce de la experierc a de montada"el dtl·cme 
~1á8iqo", Aumont. J. El al. Estética del Cine, p. 77 

Mi'try, km, op.Ctt p 7 
4!lB~Miguel.op.cit 1997 
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todo filme. La importancia de éste instrumento es sobre todo el orden que 
implica tener en esta estructura y es indispensable para el comienzo de 
cualquier obra de importancia y profesionalismo. 

1. - Escribir un guión cinematográfico conlleva a la necesidad 
absoluta de investigar y de recopilar información. 

2. - Se calcula a razón de una página - guión por minuto. tiempo 
efectivo de proyección en pantalla. 

3. - Se entiende por estructura dramática el ordenamiento, 
incidentes, episodios o hechos que conducen a una solución postrera, el 
final del discurso cinematográfico. 

4. -El conflicto en un guión cinematográfico, es la lucha contra los 
obstáculos que se oponen a la rea1ización de los deseos de los 
protagonistas. 

5. -El tema son las acciones que suceden a los personajes. La acción 
es lo que sucede, los personajes a quién sucede. 

6. -En un guión deben plantearse siempre dos clases de acciones, la 
fisica y la psicológica. 

Los siguientes tres puntos se consideran esenciales para la 
concepción del tema estudiado (Quentin Tarantino), ya que tratan la 
función principal del guión así como la creación de los personajes en el 
mismo: 

7. -La fuaclóa del dlálo¡¡o ea UD guióa claemato¡ráJ'lco es 
comualcar laformaclóa, hacer que el relato avaace hacia su 
coaclusióa; se debe a denalr las caraclleristlcas psicológicas de los 
persoaaJes. La palabra ea el ciae debe ser breve, coaclsa y aatural. 

8. -Para coavertlr a los persoaaJes claemato¡ráJ'lcos ea seres 
reales al escribir ua guióa, se divide su vida ea tres compoaeates 
básicos: profesioaal, persoaal e latimo. 

9. -Para redoadear la caracterizaclóa del persoaaJe 
cinematográfico, es aecesarlo plaatear: lacliaacioaes políticas, 
religiosas y filosóficas asi como actitudes gestuales y corporales. 

Sinopsis: Es un breve escrito, entre 1 y 5 cuartillas, donde se 
especifica: ¿cuál es la acción?, ¿quiénes son los personajes prindpales? 
¿dónde ocurre?, ¿cuándo? y ¿en cuánto tiempo? Es el punto de partida 
para iniciar el proceso formal de escritura de un guión, lo que contiene la 
idea que gener ará la historia. 

Escaleta: Es la columna vertebral del guión, en nuestros días se 
utiliza el story boaTd como apoyo a la escaleta a través de dibujos o 
fotografias. Es la radiografia del guión cinematográfico. 

Argumento: Texto literario en donde se desarrolla lo contenido en la 
sinopsis de una manera ordenada y secuencial. 

Definición de Guión Cinematográfico: Según Miguel Barbachano es 
un estudio sistemático y ordenado, que se encarga de prever la futura 
obra cinematográfica en todos sus detalles. Es una previsión que 
prácticamente se concreta en un texto que contiene la descripción toma 
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por toma 'de las acciones, diálogos, indicaciones de ruido 
como la solución de todos los problemas técnicos y 
presenten durante la realización del film. 

y música así 
sticos que se 

, 

T¡empo~ 
, 

, 

El tiempo cinematográfico es la forma en que el dir ctor de cine va 
adentran~o al espeGtador en su historia y la manera e que lo lleva a 
través de ella. Los elementos, formas y significados acerca del tiempo que 
han sido :utilizados en la cinematografia, serán explicado en el presente 
apartado, con base en los conceptos de Mareel Martill. 

Elipsis de Tiempo. Instrumento que sirve básicam 
la propia historia dentro de un filme, acortar hechos y aco 
- según 'H criterio de cada director - no es necesario film 

te para resumir 
tecimientos que 
. Marcel Martill , 

pone varios ejemplos a lo largo de la historia del cine, donde se ve la 
necesidad de crear estas elipsis y darle importancia a lo e se quiere, sin 
entrar e'n detalles que no son necesarios de explicar p a conveniencia 
misma de la historia realizada. , 

,. 

UEn una película danesa de 1911, una trapecista celosa ausa la muerte de 
su com~añero infiel al no tomarlo durante un salto, per el drama se ve 
80lamente el trapecIo que se balanceo 8010 Los cuatro diabl s (Den Kvindelige 
daemonJ¡ en un priBlOnero se perfilan las sombras de 10B barr tes de BU celda El 
Vagaburido (f'he Tramp, 1915); de una escena de pena capi al se ven solo las 
reacciones de los rostros de los testigos.""? 

, 

, 

En ScaJface (Howard Haws) , la famosa matanza San Valentin 
entre dos bandas rivales de pistoleros, sólo se prese mediante las 
siluetas de los asesinos y de las víctimas en una pared . 

. En El Padrino m (The Godfaiher m) de Francis Ford Coppola, la 
escena cuando acribillan la casa de Michael Corleone, s lo se ve que él (Al 
Pacino) protege a su esposa bajo la cama y sólo se ven c er los pedazos de 
vidrio de las ventanas de la habitación. 

Otro ejemplo más reciente se ve en la pelicula Tiempos Violentas 
(Pulp FictiDn) (1994) cuando Bruce W'illis se prepara ara pelear en el 
round,l' y la siguiente escena aparece en el Taxi que 10 onduce a su casa, 
dando' a entender que la pelea ya finalizó. 

,Existen varios tipos de elipsis unas que se l1am 
apuntan a un efecto dramático o suelen estar aco 
signi4cado simbólico . 

. Las elipsis sirven o son usadas para algo más qu acortar el tiempo; 
tambtén se da otro . énfasis a la estructura dramátic , otro sentido y en 
algurias ocasiones es utilizada porque la censura así 10 etermina. 

, 

46 Mt!rcel Martin. El lenguaje del cine. p.80 
4'Ibid, p.S5 
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Las eli¡~'>is <le estructunt'" generahnente se utilizan en la. películas 
de intriga policial. M6l'cel Martiu menciona que hay que dejru que el 
espectador ignore ciertos elementos que condicionan el interés que tomará 
después la acción. 

En este sentido la elipsi. tiene por objeto disimuJllT un movimiento 
decisivo de lB BCc:ió~1. ante el espectador con el fin de 9.uscitar en él un 
sentimiento de espera angustiante. llamado suspenso. F:I ejemplo 
explicado por Marcel Martin es el de la película La Diligencia (SIagecoach). 
en la cual se prepara UD tiJ'oteo eu la calle principal entre un valientp. y 
tres bandidos pero 16 cámara &e traslada al salón en donde lo. clientes 
petrificados, esperan el resuhado. Se oyen disparos y . de repente· se abre 
la puerta; aparece uno de los bandidos, pero se desploma muerto mientras 
el joven héroe llega sano y salvo. 

Las elipsi. mencionadas son en cierto sentido objetivas dado que al 
espectador se le oculta algo. Existen también las subjetivas. pues es el 
plDlÚJ de es>cucha de tul persOJ'll1je lo que se nos presenta y justillca 1" 
elípsis sonorA. 

Existe otro tipo de elipsis, que entran en la categoria de subjetivas, 
que es cuando la banda sonora juega el papel más domina.nte sobre la 
imagen; le da más fuerza dramática al filme cualqwera que este sea, ya 
que las imágenes corren por nuestra cuenta, es decir las imaginamos y a 
vece& son más fuertes que las que el director nos hubiera puesto en 
imagen cinematográfica. Somos guiados por una banda sonora que no' 
mUe\fe El pensar en escenas que tal vez nunca se le hubicTBll ocurrido al 
clire<:tor. 

Las elipsis de collieni<lo son, quizás. las mas socorridas en la historia 
del cine, ya que se ba'lllll'ulldaruentahnente en la censura de cad" é¡"oclI 
y de cada sociedad. Para no proyectar, los golpes, las heridas. los dolores .,. 
básicamente las relaciones sexuales se dan estas eli}Jsis que dejan también 
al espectador la tarea de imaginarse lo que no se proyecta en pantalla 

"La e!ipsie no debe castrar sino podar. Su vocación no eH lant-:- supnrrllf 
108 tIempos débiles y tos tIempos perdidos como eugenr lo sólIdo y lo pieno 
dejando fuera del campe. (fuera de repreBentación) lo que la intetig~ncla del 
espectador puede Bupilr !!Iin dificultad. Robert Bre!!lBOn r recomienda en sue Note::. 
sllrle cint.matographe que se ponga atención en "lo que sucede en la!! juntllra:;¡", 
ae evite lo su perfluo r Asegúrate de haber agotado todo lo que Be comuntca 
medIante la inmovilidad y el s!1encio") así como lo redundante ("Mientras un 
sonido pueda reemplazar a una imagen suprime la imagen o neutralizala"] urja 
buena lección de estdo la que se da: "No cClrras tras la poesía Ella penet:-a sola e 
tra,és de las junturas (ellpsls1"49 

.ca Ibid. p.86 
"!bid. p. 93 

33 



Miu-cel Martin5(l engloba el térmiw. tiempo cinema ográfico en tres 
conceptos precisos: el tiempo de proyección (la duración e lB película), el 
tiempo ~e lB acción (lB duración de lB historia narrada y el tiempo de 
percepción (la sensación de duración intuitivamente notada por el 
espectac;ior) que - B. veces - suele ser de aburrimiento. a quP. 1" pe!ic:u!a 
dure una hora se percibe como si hub.iera durado tres. 

Hay un tiempo que es tratado exclusivamente 
acelerado, cámara lenta. detención de imagen. retroceso. de imagen. etc., 
es decir; lB cantidad de variaciones - respecto a las funcio es de la cámara 
- que se le ocurrall &1 director pera darle cierta peculiari ad al relato. Pero 
el tópico que trBteJ-emos en éste apartado se refiere fund entalmente a la 
construcción del relato y el manejo del tiempo que se ace dentro de lB 
estructure del relBto cinematográfico que ha dado ugar a cUversas 
clasificllciones a lo lergo de la historia del cine. 

oI~n el complejO e8paciIJ - tlempo (o ccmtinu!dad espa 10 - duraclon! qU(. 
estructura el mundo cinematográfico resulta eVIdente ahora ue el t!t~mp(., y sólo 
el tiempo, es el que tr~a el plan de todo relarn cmematD ,rule0 de Uf: modo") 
fundam'ental y determinante; el espEtcio nunca es mar ue un marco de 
referenhia.. secundario y anexo, Entonces se ha de analizar la conelrucc¡ón de un 
filme rcspecto al tratamiento que le da a.1 tlcmpo·,s,¡ 

I 
I 

El Tiempo Condensado 
I 

I 

Mareel Martin explica que en el tiempo condensa o se suprimeu los 
tiemp?s débile8~ se da. una contiuuidad a toda la relac ón de lotnas para 
dar]e un orden al producto presentado~ es decir. el mOl taje toma su lugar 
en la 'cinematografia y finalmente el progreso de la se ,ueneia dramática, 
De ahí, lB condensación de la duraGÍón y 1" impresión de plenitud vivid" 
que se siente ante una peli(;u1a, 

:Este tiempo es el usado a partir del montaje c ando se su¡rrimían 
escenas que no ayudaban en nada a contar la his orla vista, ::iolo la 
jalarg8ban sin sentido, Con el advenimiento de este recurso que es la 
·espina dorsal del filrue. el tiempo se acorta y el ector es cupaz de 
cont4rnos una historia que puede suceder en días, en emanas o en afto~. 
en tan sólo unas cuantas horaM es Así como el cine 8. transforrut:!. en lUl 

producto digerible pera el espectador, 
, 

I 

El Tiempo Fiel 
I 

I 

I Quizá el ejemplo más recurrido sea el del m 
Alfred Hitchcock en La Soga (Ro pe) aquí el plano secu 
sobre los demás planos. es decir, no existen corte 
tiempo de exhibición y el tiempo es tal cual se viviría 

'" lbid. p. 234 
.51lbi¿ p.23S 

I 

estro del su spenso 
cia ejerce prioridad 
para diWlinuir el 
un momento real. 



El Tiempo Abolido 

Es utilizado en un tiempo presente pero recurnendo a! inconsoiente, 
ya sea pasado o futuro, En este tiempo las escenas se empalman en una 
misma secuencia; por ejemplo, el protagonista recuerda o .e imagina algo 
y de ese plano se pasa a una panorámica donde se ven reflejadas las 
ilusiones de su mente, Es un tiempo en el cual se combinan presente 
pasado y futuro en una misma secuencia pero sin perder el orden del film Po 

y la vo? en off del protagonista nos va guiando por ese laberinto de los 
tiempos, 

La caracteristica fundamenta! de este tipo de tiempo es que se da 
una habilidad en la mezcla de temporalidades cli.tintas en el mismo 
espacio dramático. En una misma escena se c8.IDbitt el tiet.1lpO, sin cortar 
la propia escena y es así como se mezclan las temporalidades en un mismo 
plano dramático, dando vida a los recuerdos o fantasías de los 
protagonistas que el director quiere para su historia. 

Tiempo Trastocado 

Basado en la retrospectiva o jlashbacl<, elemento que los realizadores 
,'escataron de la novela. este modo de manejar el tiempo los rurectores 
cinematográficos han s"bido adecuarlo " su época aunque no dejan de 
reconocer la influencia literana, Con este elemento han poclido llevarlo al 
cine de una mfiDera única ya que existe una clara düerencili entre la 
novela retrospectiva y los jlashbacks cinematográficos por varias rB20ues 
que Marcel Martin enumera: 

"'1.Razonee estétiCas, Por darle un mismo sentido qtle tendría el filme 81 se 
hiciera con la 8t!cuencia de principie desarr01Jc y f1l1. este tiempu 
trastocado sugiere que se empIece por el fma! y conclu!r en el prmcI~'1o y 
luego habrá una vuelta atrás que expondrá el pasado antes de que s~ 

vuelva al presente para el desenlace del drama; de eate modo la obra queda 
dehmitada con una !imetría estructural muy satIsfactOria desde el puntC' 
de vista eBtético y desde el punto de vista temporal que le 02 una unidad 
centrada en el presente, que es el tiempo eminentemente má!! parttcipable, 
ya. que al fmsi de cuentas la historia termma ahi en el presente y aunque 
todo ocurriera en un pasado, el protagoniata o la película misma cataban 
contándose en este ttempo {el presentej es deCIr, ahorra 

2,Razonca drarnáticaE. El flashback conaiste en confIarle al earec!adoT 
desde el comienzo del filme, el desenlace: CAta construcCión ademar!! del 
interés cslructurai que presenta, tiene la gran ventaja de supnnur 
cualquier elemento de dramatización artificial debida a la ignoranCia del 
descnlace y de valorar el contenido humano de la obra y la solidez de BU 
construcción,"52 

:g Marcc1 Mmtin, op,ciL P 240 



Estas dos razones bastan pera emplear el fla,h k en cualquier 
secuenCia cinematográfica, ya que al espectador se le ' traduce en una 
atmósféra de saber cómo es que el protagonista llegó o así, La intriga 
es preSuntarse el porqué le sucedieron o cómo fue que le sucedieron los 
acontecimientos que le acaecen, y el relato de estas . torias es lo que 
prende: al espectador, el relato que está a punto de con se. El final está 
planteádo desde un principio, y lo maravilloso y dificil la vez, es .aber 
conslllúr esta narración igual de buena que el al que se está 
presentando para lograr una historia sólida y hacer este anejo del tiempo 
productivo en el espectador qne la recibe, 

" 

Direcc!6a 
, 

'¿Qué es en sí la labor de un director de cine?, esl que responderé a 
lo largo de este subcapítulo. justificando parte del pr 8ente trabajo, que 
trata 'de un director que se ha forjado un estilo pro o en tan sólo tres 
largoinetrajes, 

: El tema de lo. filmes, las características de los p sonajes, el tipo de 
públipo al que está destinada la ~licula, son otras d las variante. que 
corresponde resolver al director de cine. 

: El director de cine es el portador de la idea, de odas las anteriores 
caracteristicas, quien coordina y dirige esos elementos que resultan ser 108 
prin.;apales en una producción cinematográfica y sin 1 s cuales el filme no 
se podría llevar a cabo, 

: El director de cine trabaja sobre una reali d determinada que 
enfoca el cuadro de la cámara; esta realidad es la re dad cinematográfica 
yen ella participan el tiempo y el espacio. En cuan o .. este término de 
realidad cinematográfica Simon Feldman comen "la realidad 'real' 
inc1llye toda la información, y la realidad cinem tográfica hace une. 
selección de aspectos e8enciales para un obje' determinado"53. El 
dire1ctor de cine no s610 elige los aspectos esencial de la realidad. sino 
que elige cómo verlos, e8 decir qué movimientos, ué planos utiliza!' y 
~bién qué es 10 que vamos a oir, cuáles van a se los diálogos y/o los 
mopólogos, 

A estas modificaciones deben agregarse s que permiten el 
de~ollo temporal de las imágenes y los sonido : los tiempos reales 
pueden síntetizarse, puede irse del presente al pasa o y viceversa, pueden 
imiertirse, acelerarse o relentarse'4 el desarrollo de I acontecimientos, 

" El uso del tiempo y espacio cinematográficos, aman la atención del 
espectador sobre un punto determinado y la sucesív elección de planos lo 
conduce por la realidad, siguiendo la voluntad del 'ector, 

" 

n Feldman, Simon, El Directg de Cine. p.16 
" 8aknIt. témmo uulizado por el ÓU'a:ta' Sen Pe::Icinpah. qu. tndlca un 
miLJ adel~ om explicado cuando ~ den 11m arccterh1lcOJl de e::de dire 
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Dentro del concepto de espacio cinematográfico, el director hace uso 
de los pIano •. Lo importante aquí es el rol expresivo que juegan dentro del 
espacio las posiciones de la cámara con respecto a la acción, éstas 
acentúan determinadas formas, expresiones y proporciones. También los 
movimientos de cámara, la definición y la perspectiva de la imagen, forman 
parte del espacio cinematográfico que el reaIizador utiliza a su gusto. 

En cuanto al tiempo cinematográfico" las funciones que un director 
hace son: 

a) Modificaciones de origen mecánico. Aquí se incluye el ralento, que 
permite analizar movimientos rApidos, así como efectos expresivos 
diversos 

b) Modificaciones de tipo psicológico. Se refieren a las distintas 
convenciones del lenguaje cinematográfico que aheran el desarrollo 
cronológico de la acción, modificando el tiempo real de la película 
proyectada. Puede así referirse a un pasado (flashbac/c) que se 
introduce en el presente, también se pueden hacer coincidir dos 
tiempos distintos en una misma imagen. 

Todos los cambios temporales que el director utiliza son para 
sumergirnos en la atmósfera que él mismo crea y que quiere transmitir B. 

su público a través de este elemento: el tiempo. 
Otro aspecto que el director debe cubrir es la estructura narrativa "el 

ordenamiento, o la estructura narrativa, es 10 que finalmente decide cómo 
inciden en el espectador, los elementos .eleccionados""'. En este punto lo 
principal es la claridad expositiva de la narración. Debe, entonces, 
preverse una exposición dotada de un interés sostenido, es decir, que la 
atención del espectador se encuentre en el filme. 

Tarantino controla la estructura narrativa. de manera que el desarrollo 
de cada uno de los elementos de sus películas tenga su propio progreso 
lógico. Hace que cada personaje esté bien dibujado y no aparezca o 
desaparezca arbitrariamente del guión. Hace que las motivaciones de la 
acción sean perceptibles o deducibles, no gratuitas. Y también que las 
relaciones entre los personajes estén justificadas por su propia psicología y 
por las exigencias de la acción. De este concepto se desprende el siguiente 
ejemplo: Mr. Blande en Reservoir Lbgs (PI!!rros de Reserva), justifica la 
acción de la cercenación de la oreja a un sujeto, dado su estado mental de 
psicópata. Este estado psicológico justifica la acción en pantalla. 

Respecto al trabajo de aquellos que incursionan por primera vez en el 
trabajo de dirección cinematográfica, Simon Feldman comenta: 

-Quienes pretenden crear nuevas formas de realizaCión cinematográfica, 
nuevos aJetemas de producción y exhibición, deben vencer, no sólo grandes 

~'Feldman. Sirooo. El Meta- de cine. p. 20-21 
'"!bid, p.21 



dificult4dee económicas y técnicas, sino 108 hábitos del públ co que difícilmente 
admite variantes que lo saquen de la rutina"S7 

I 

Una vez que se ha conseguido filmar la película la p eba final e.tá en 
ver la I reacción del público ante la misma, ver .i lo. resultados o la. 
sensaciones que el director habia querido transmitir s logran, y esto se 
verifica observando la respuesta del público. Al e.pecto, Quentin 
Tarantlno comenta: 

I 

"'''1
1 cuando veo mis películas en el eme siempre estoy es 

público, porque así las filmé y las edité. Pero cuando veo una 
púbhcó no sabe que se tiene que reir, es como el infierno en I 

I 

Uno de los logros que atribuyo a Tarantino, es q 
públi~o, porque la. tramas de sus películas motiv 
atención a lo que se ve y se analioe cada una de sus p 
el doctunentalista cubano Santiago Alvarez dice: 

erando las risas del 
e mis películall y el 
berra-ss 

e hace pensar al 
a que se pre.te 

e •. En e.te punto 

"'11
; el primer objetivo de mis filmes ee hacer pensar a I gente. Quiere. que el 

público no sea pasiVO. Quiero realizar una interacción entre mi pensamiento y el 
de ellos, no ofrecerles simplemente un espectáculo, ino establecer una 
polém1íca"50 , 

I 

R\,specto a otro punto acerca del trabajo de dire ción, Luis Buñuel 
opina: 

I 
, 

-El público de cme es confolrmista: sabe lo que quiere . exige que se lo den 
como' él quiere. Y lo que quiere es no pensar, no complicars ; el asesino tu~.ne que 
mori~, la prostituta tendra que ser redimida o muerta.. ei ¡en tnunfara siempre 
sobre el mal, etc. Esta pereza mental encaja perfecta ente con un apetito 
siempre renovado por ver y oír histona.q contadas en folletí "oo .. "Ea muy dIfícil y 
raro ¡poder hacer un film que guste a la vez al "?Ú b}¡co" I a los amigos. y a las 
personas cuyo juiCIO cuenta pQ!"B uno" 61 

I 

Quentin Tarantino hace pensar al público al es lecer un guión que 
necesita la atención al lOePA> del público para poder ar toda. la piezas 
y ericontrar la estructura de cada una de las his arias contada.. Por 
ejetíJ.plo, en Tiempos Violentos (Pulp Fiction). Taran' o no considera al 
esp~ctador un ser pasivo. Este director toca y a veces ompe alguno. de los 
esquemas establecidos por la cinematografia (por ej plo, el bien triunfa 
sobte el mal) y como director es uno más de sus mm os. 

,., !bId, p. 127 
"DUrén. PauI Y And=on, Vera, "M" a11. delpip Y la flCci6d', in. ,p. 2 
'" Ftldrrun, Simon. El Directa de Cine, p. 132 
8On,id. p. 133 
61 Ibidem. 
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El director italiano Franco Zeffirelli considera que: 

"'",Debe hacerse una elección. Uno puede trabajar para los críticos o para las 
masas. Nadie ha tenido éxito en ambos casos"62 

Quentin Tarantino, a diferencia de lo que este director opinó en 1973, 
ha. tenido éxito en ambos sentidos. Se inició como cineasta independiente 
sin el apoyo de las grandes productoras y con su primer filme gustó no 
sólo a los críticos sino también a buena parte del público comercial al que 
estaba destinada la película. Tal fue la aceptación que la distribuidora 
Miramax, le dio el apoyo para su siguiente película y fue como pudo tener 
entre su reparto a actores como Uma Thurman y John Travolta en 1lempos 
Violentos (Pu1p Fíction). 

Respecto a ¿para quienes está pensado un filme? Quentin Tarantino la 
mayor parte de su vida ha estado en Los Angeles. En su niñez y 
adolescencia vivió alrededor de barrios negros, situación por la cual conoce 
a la perfección las características, cualidades y defectos de este tipo de 
población; por eso, es que sus peUculas se desarrollan en esta ciudad y en 
éste ám hito: 

"'". en mi barrio crecí alrededor de amigos negros, y tenía muchas influenciBl! 
negras en mi propia casa, muchos de mis amigo! de chico eran negros, crecí toda 
mi vida en Los Angeles. Aeimil6 completamente BU forma de hablar y SUB 

costumbrcs"63 

Hablar de la ideología de una película, sea cual sea el tema de ésta, es 
hablar de las costumbres y manifestaciones culturales que tienen todos y 
cada uno de los personajes. La ideología y las costumbres las percibe el 
espectador, por tanto, la dirección de una película también transmite esa 
ideología y cultura de cada país o región, "las formas brillantes, los 
contenidos ágiles, las altas dosis de entretenimiento, se transforman en el 
vehículo más seguro de penetración masiva"''', 

Tarantino ha logrado un estilo ágil y propio a través de sus filmes, que 
al mismo tiempo hace que el espectador no sea pasivo, creando así 
polémica en cuanto a estructura y contenidos. 

-Nada más fácil que satisfacerse con el resultado de una película porque esta 
es aplaudida por 108 amigos. El realizador más valioso y sincero, busca la verdad 
y de ella aprende. Y la verdad en el cine, como en otras cosas, comienza por la 
capacidad de ser objetivo con la propia obra y SUB alcances reales"6.S 

El director de cine también tiene sus funciones específicas que resultan 
ser las más dificiles: lograr transmitir al espectador una idea a través de la 

61 Feldman, Simon, op. cit p. 134 
63 Durán, Paul y Anderson, Vera. op.cit p. 3 
64 Feldman, Simón., op.cit p. 152 
'" !bid, p. ¡ 53 
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, 
imágenes. Cuando esto se logra, cuando los resultados que pretendían 
son alcanzados, es cuando se puede decir que un dírector ha realizado 
bien su trabajo. En este caso Quentin Tarantino ha lograd satisfacer y 
cubrir las eXpectativas de más de uno, porque sus películas e encuentran 
entre el cine comercial y el cine independiente. 

La respuesta del público ha sido como Tarantino la es eraba o aún 
mayor, lo que certifica su logro como realizador cinemato álico de los 
noventa, que ha tocado y en ocasiones traspasado s esquemas 
establecid~s, pasándose del lado de los "malos' y proyectand sus vidas en 
pantalla, ásí como también hace que el espectador no sólo vea una 
película, sino que la analice, la digiera y la comente, tanto I s temas como 
la estructqra narrativa que plantea en sus filmes. 

Al quedar abarcada la conceptualización de un lenguaje ropio del cine, 
se da pie liara considerarlo un medío de expresíón capaz de decir las ideas 
más dispersas, complicadas o raras, y así poder comprend r el desarrollo 
que ha tenido este concepto hasta nuestros días. A lo largo e este siglo se 
han venido dando aportes significativos, no sólo al lenguaj como tal, sino 
también a la historia como desarrollo mismo del cine. A ora se dota de 
elementos nuevos, de invenciones y de rescates cinem tográficos que 
hacen un mundo de diversidad, rico, para poder cons ruir elementos 
nuevos y:dar paso a fllmes innovadores que lleguen al es ectador de una 
manera Ú otra, llámense estos elementos, efectos especi es, manejo de 
montaje, ,dirección o simplemente una buena actuación. 
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2, LA VIOLENCIA COMO G:tNERO CINEMATOGRÁFICO 

No es casualidad que el surgimiento de cine violento coincidiera con la 
gran Depresión del 29, estamos hablando del inicio del cine gangsteril. La 
tendencia de la producción cinematográfica era retratar en los filmes el 
caos que se vivía en EUA; aquí se hablará de las películas más 
características de este período para dar un contexto histórico y una base al 
cine de corte violento que entonces se originó. 

A través de la historia del cine, los géneros cinematográficos se integran 
con películas que van aportando algo nuevo o simplemente mejoran lo que 
se hizo anteriormente y así se Van configurando por temáticas en las que 
se pueden clasificar cintas con caracteristicas similares. En este apartado 
también se verán algunos filmes que han dado a la cinematografia aportes 
significativos para constituir un género cinematográfico: el violento. 
. Respecto al cine negro, como secuela del cine de gángsters, se dará una 

resena de lo que significó y la influencia, que se presenta en el actual cine 
violento. Se tomarán estos dos géneros de cine porque se consideran el 
inicio de la consolidación de un género que es el que corresponde en este 
trabajo, cabe aclarar que sólo en lo que se refiera a la temática. 

Garcia Tsao66 explica la temática y diferencia entre el cine negro y el de 
gángsters: 

Cine de Gángsters: Es un género dedicado a una forma especifica del 
bajo mundo: el crimen organizado. Si bien el cine lo ha presentado bajo el 
lema de que ~el crimen no paga", el gángster se ha convertido en una 
figura atractiva, una especie de héroe popular, que ilustra siempre un 
ascenso social tan rápido, así como su vertiginosa. caída, y es un personaje 
indispensable del folklore estadounidense. 

Cine Negro: El cine negro es un estilo, una. corriente pesimista y 
sombria con una estética muy marcada, cultivada en los cuarenta y 
principios de los cincuenta y que abarcó varios géneros, como el policial, el 
de gángsters y el melodrama. Los elementos de esa estética son 
principahnente el uso de sombras y los escenarios, casi siempre 
nocturnos, donde la mayor parte de la acción se desarrolla. 

Con el principio de esta distinción, en el capítulo que nos ocupa a 
continuación, se verá una breve historia de estos dos generos 
cinematográficos en la historia del cine, y particularmente en el cine 
norteamericano. 

66 Garcla Tsao, Leonardo, ¿Cómo acercarse al cine?, p.66 
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2.1. CID e de GáDgIItero y CiD e Jlegro 
l' 

, 

El dne negro es una mi 
aímaro que ha descrito d 
excelente la poética de la 
capitalista 

El período histórico que antecede al cine denominado 
fue la gran ,crisis económica de 1929, originada por la qui 
Stroot, en Nueva York, y con ello el surgimiento de la Gr 

nte Sanqhis61 

gángsters, 
a de Wall 

principalmente los EllA. 
Aún ~sí, los capitales estadounidenses no dejaron de apoyar a la 

industria cinematográfica. El cine hablado dio un nuevo flor cimiento en 
medio de aquella crisis, dentro de la cual también se impuso la Ley Seca; 
un ejemplo las producciones cinematográficas de gángsters, on películas 
como El Pfesidio (Big Hause), Sentenciado a Muerte . Gaesar) y 
Caracorlada (Scarface). 

El pri'mer filme importante dentro de este cine de g' sters fue La , . 
Ley del Hampa {Underwoñdf'B realizado por Josef van St 
guión fue de Ben Hecht. Esta película hizo intervenir, por pr' era vez en la 

1 
pantalla, un tipo nuevo, el gángster, quien habia hecho prosperar el 
contrabando del alcohol. 

Stenl,berg vio en estos bandidos los héroes del m do moderno. 
Ellos respondian a las injusticias sociales con tiros de p stola. Por su 
violencia e~tos hombres se elevaban por encima de la con ción humana 
desafiando a una sociedad que había perdido el sentido de 1 grandeza. 

En el desenlace, el protagonista, interpretado por Ge rge Bancroft, 
, 

luchaba solo contra el mundo y sus policías. Sitiado en u refugio, se 
defendió hB.sta su inevitable rendición. 

Otr'; película, E1 PresidiD (The Big Housefo9), es storia de una 
rebelión de presidarios. El ruido de las botas herradas de los presos en 
marcha, el ruido de las escuadrillas metálicas, los gritos q e preludian la 
rebelión, fueron revelaciones de un EllA que no se conoCÍa través de las 
pantallas g,.andes. El filme se orientaba hacia la critica so , camino que 
siguió Mervyn Le Roy, quien después de realizar Sent . a Muerte 
(Lii11e ea4sar)( 1930), con el mismo tema de las injusticias en las cárceles 
norteamericanas, atacó los presidios inhumanos de al os estados de 
EUA en Soy un Fugitivo (I am a Fugitive from a Chaút Gang). 

Hmi.ard Hawks en 1932 realizó la obra maestr del cine de 
gángsters, Scar[ace, con un guión inspirado, en Ben H cht, donde se 
relataba :la historia del bandido Alphonso Capone. El relato ciara y 
violento, 1 daba pruebas de una facilidad de contar la 'storia, cuando 

61 Sanchis, V~Cenie, Violencia ro el cine, p.39 
68 Sadoul, Gtorges, Histeria del cine mundial, p.202 
"!bid p. 222 
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anteriormente esta fluidez no se presentaba en los filmes de la época. La 
película muestra los primeros tintes de violencia, con el sonido de las 
ametralladoras, los bandidos y los policias que caen muertos, a su vez que 
muestra una forma de manejar las elipsis de tiempo que caracterizó a este 
cine, con el deshojamiento del calendario para decir que los die.s y los 
meses pasaban y, junto con ellos, la violencia continuaba. 

Más tarde Hawks destac6 en la comedie. ligera y en los filmes de 
guerra. En todos eS08 géneros demostró un gusto por las escenas brutales 
y un notable sentido del relato. 

La boga del filme de gángster s no duró mucho. A partir de 1935, se 
reforzó el control financiero sobre la industrie. y la Legión de la Decencia, 
fundada a requerimiento del Papa por los obispos norteamericanos, desató 
una campaña que llevó a la aplicación de un código. El gángster se hizo 
moralizador. Las belle.s mujeres que aparecian en las pantallas, sus 
desnudos, así como la duración de sus besos pasaron a ser de er6ticos a 
fetichistas. 

El cine de le. violencia70 se ha llamado te.m bién el cine negro. En 
términos generales he. reflejado la agresión de la vida cotidiana y ha 
servido de escapatoria y de ensoñación para vivir la violencia a través del 
cine7l . Desde El HalciJn Maltés (!'he Maltese FrllCClll), de John Houston, se 
revela por primera vez lo que va a ser el cine de crímenes y psicologia 
criminal, donde domina lo insólito,lo cruel y lo ambiguo, pero, también, la 
frecuencia de golpes y torturas. 

Raymond Borde dice que la presencia del crimen es 10 que 
caracteriza al género: "La extorsión, el robo y el tráfico de drogas, tejen la 
trama de una aventura en cuyo juego la muerte es la postura"72. La 
contradicción y la ambigüedad es 10 que le da estilo moral al género, ya 
que se codean ladrones simpáticos con policie.s deshonestos. El bien y el 
mal se confunden. 

Desde el punto de vista sociológico, este tipo de cine refleja un 
mundo en descomposición y muestra la vida urbana con su agitación, su 
malestar, sus injusticias Y BUS hombres víctimas del sistema que se la 
pasan en los bares donde oyen jazz y viven la soledad del mundo 
contemporáneo. 

La "'serie negra"'7'3 o "el filme negro", se apoya, esencialmente, en 
historias criminales, sobre todo de Raymond Chandler, Comell Woolrich, 
Dashiell Hammet y otros. Estas películas se centran, principalmente, en la 
negaci6n del optimismo norteamericano. Este periodo según Wemer, 
supera alas películas de gángsters de los años de depresión Sentenciado a 
Muerte (LIJ:tle Gaesar), Le Roy 1930 y Carocortada (ScaJface), Hawks 1932, 
entre las más representativas. 

70 Canaaa, Gabri~l. Rrgtimno riglroda y polltica en el cine. p. 129 
71 Se ha demostrado que la violencia en el eine canaliza l. ~.i6n Y la frustra:i6n de loa espcctedorn a 
ttwé. de 1 .. C_as cinerrllllD¡ptlces que pmniton vivir 101 e!llIU<tIo. colectivoa.ldem. p. 135 
" ldem p. 119 
." Paulstich. Wem:er y Kate. HeJmut. cico eftptdecjnc; 'm . ] 960, p. 16 
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Los:, personajes de esa época eran fuertes y enérgi os, que en la 
caracterización negativa como jefes de gángsters, ya se 'slumbraba la 
personalidad de "libre empresario", y ahora en el cine negro se han 
convertido en luchadores individuales corruptos, c!nicos, sesinos, espías 
y marginales, quienes persiguen el dinero y el éxito, sin ale los.' 

HuJnphrey Bogart es el actor con el cual se recono e e identifica a 
este tipo' de cine, caracterizando principalmente el p el del "sucio" 
detective I privado Sam Spade/Philiph Marlowe está ligado, 
inseparablemente, a estas películas entre las que se encu ano F1 Halcón 
Maltés (ihe Maltese Falron) 1941 y Al Borde del Abisrm (Ihe Big Seep), 
Hawks 1946. 

Segw. Paul SchraderH el cine negro es más ue un género 
cinematográfico un periodo especifico en la historia del cin 

"En generaJ el cine negro comprende a.quellos filmes de 1 B 40 Y principios 
de 108 sq que deSCribían un mundo de calleo urbanas, 08CU as y lóbregas de 
crimen y corrupción"1S 

I 

El: cine negro puede dividirse en tres fases. La . ere de 1941 a 
1946 que es la fase del detective privado, donde escritore como Chandler, 
Hammett y Clreene, actores como Bogart y directore como Curtiz y 
Garnett; hacen su aparición, y en donde las películ contienen más 
diálogo~ que acción. Otra caracteristica "" que son roda en estudio. Las 
películas que caracterizan a este primer periodo son: El Maltés (Ihe 
Maltese Ftücon), Casablanca, Al Bo~ del Abisrm 81g Seep) y F1 
Cartero:Siempre Uama Dos Veces (Ihe Pbstman A/ways TwIce). 

Al Bo~ del Abisrm (Ihe 81g Seep) es - quizá - cinta que más 
repres..pta este periodo. Dirigida por Howard Hawks, 1946 esta cinta 
surge 4e una adaptación de la novela de Raymond C dler (autor de 
novelas policiacas y quien querla un mundo en el c al los gángsters 
pudieran gobernar y la gente pudiera ser asaltada ala 1 del dia). 

LA acción de Al Borde del Abismo (Ihe 81g Seep) e mu","", entre el 
polo romántico y el heroismo, entre la relación de dos y la "costumbre de 
andar ~olitario"t entre el sexo y el crimen, como par e conceptos muy 
usados. Las escenas de diálogos y las escenas de acción se alternan, cosa 
común' en filmes policiacos, pero en éste, los diálogos edominan tanto 
cuelítativa como cuantitativamente. 

!$e conforma lo que es un detectiw privado c n caracteristicas 
particulares como el trato de Bogart con las mujeres, un lado, y con 
los criminales, por otro; es manejado en una form dramáticamente 
similaf Un elemento importante que va también a cara terizar a este tipo 
de filmes es la formación del persOlU\Íe de la bad goo gtrf aquella bella 

Ul!chrad.,., Pw1, H2!m robn: cine nqro. Primer Pltmo N. 1. p. 43 
T> !bid. '" 44. 
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chica que aparenta ser muy mala, pero que bajo la influencia del detective 
da su verdadera cara, el de una chica buena y de paso modifica su vida. 

Esta corriente de cine engendra - desde principios de los años 
cuarenta hasta principios de los años cincuenta - una serie de filmes 
policiacos que reflejan de manera crítica el desarrollo social y politico de 
EUA. 

En esta primera fase del cine negro definida por Werner76 como 
"romántica", el protagonista está re1ativamente distanciado del 
delincuente; no es atacado personalmente ni como victima ni como autor. 
Su tarea consiste en explicar el trasfondo del crimen. La figura más típica 
es el detective privado. Es, por lo regular, un héroe quebrantado, que aún 
tiene ilusiones sobre el mundo y cuya misión es hacerlo parecer menos 
negro. 

Schrader17 señala que Pacto de Sangre (DoubIe InderrUlity) de Billy 
Wilder, proporciona un puente a la fase de posguerra. En este periodo 
realista de 1945 a 1949, las películas tendieron más hacia los problemas 
del crimen en las calles, la corrupción política y la rutina policiaca. Héroes 
menos románticos como Richard Conte, Burt Lancaster, estaban más 
adecuados para este periodo asi como directores como Hathaway, Dassin y 
Kazan. El aspecto urbano realista de esta fase puede apreciarse en 
pe1iculas como Boomemngl y La Ciudad Desnuda (rhe NaJced City). 

Esta segunda fase es llamada por Werner como de la "enajenación", 
la figura principal es, a menudo, víctima de algún delito del que intentaba 
líbrarse por su propia fuerza. Es típico de esa situación el repatriado de 
guerra que sufre por la enajenación de su antiguo medio social y se siente 
como extranjero en su propia tierra, en su claae social y hasta en su 
misma fam-Uja. 

La tercera y última fase del cine negro que según Schrader, abRrca 
de 1949 a 1953, fue el periodo de la acción psicótica y del impulso 
suicida. El héroe noir al aparecer bajo el peso de diez años de 
desesperación, empieza a desbaratarse. El asesino psicótico que en el 
primer periodo fue sujeto digno de estudio y en el segundo una amenaza 
tangencial, ahora en este tercer periodo la locura del personaje es la 
protagonista de las cintas. 

Esta fue la fase del cine negro donde directores de inclinaciones 
psicoanalíticas como Raoul Walsh y Nicholas Ray y actores como Lee 
Marvin entran en escena como fuerzas de la desintegración personal en 
pe1iculas como La Antesala del JnjiemD (Detective Story), Muerte al 
Amanecer (Gun Cmz¡¡), Pánico en la Ca11e (Panic In /he stmels). 

-Después de diez años de las constantes convenciones romlinticaB, los 
filmes noir tardíos finalmente llegaron a las causas radicales del período: la 

'" Faulstich, Womer y Kate, HeIrmJt. op. cit. p. 81 
n Schnoder. Peu1. op. cit. p. 49 
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pérdida de!', honor púb:ico, las convenciones heroicas, la integrO ad personel y 
finalmente la estabilidad física"" 

, 

, 
Retomando a Werner, la tercera fase la den "obsesión", 

muestra .;¡ héroe profundamente enredado en el crimen: y no sól" como 
víctima sino también como autor y, frecuentemente, tiene rasgos 
neurótico;', Típicos representantes son los criminales furio os. o el policía 
"pasado" !lue en su lucha contra el crimen, adopta los m smos métodos. 
criminales, 

Por todo lo anterior las caracteristicas esenciales de este . e son: 
~ La desilusión de la guerra y la posguerra, consideradas estas películas 

comO una acción retardada de la Depresión de los 30 El realismo de 
posgu~a79, en los EUA apareció en filmes de Louis d Rochemont La 
Casa 'de la Calle 92 (House on 92'"' street) Y Rob Siodmak Los 
Asesinos (!'he KiI1ers) y de directores como Henry 
afirmába: "Todas las escenas fueron filmadas en locacio es auténticas", 

~ El cli'ma reelWta también se adecuó al clima nor americano de 
posgu,erra; el deseo del público norteamericano por visión más 
honesta y dura de los EUA. La corriente de realismo de posguerra logró 
ale;jar sI cine negro del dominio de melodrama de clase alta, poniéndolo 
en su verdadero sitio, en las calles pobladas por gente tidiana, 

~ En lo' que se refiere a iluminación, la clara influencia d 1 expresionismo 
alemk está presente, cuando el cine hollywoodense d cide pintarse de 
negró y rescatar de esta corriente europea los el oscuros y las 
marcadas sombras nocturnas que dotan de ciert misterio a las 
películas que poseen estos elementos. 

~ La tr'adición hard • boilecJ80 en lo que se refiere a los 
género de argumento, entre los que se encuentran 
Dashiell Hammett, Raymond Chandler. James M, C ' , Horace MeCoy 
y John O'Hara, crearon sI "duro" una forma cinic de actuar y de 
pen~, Estos escritores tuvieron sus raíces en la lic 'ón pulp o en el 
periodismo, y sus protagonistas cumplían con un c digo derrotista y 
narcisista. , 
El m"ás htud - boiled fue Raymond Chandler, cuyo on de Pacto de 

Sangre, (Double 1ndemntty) fue el primero que tomó film notre en su 
verdad2ra esencia: pequeño, irredento, antiheróico, fu el que marcó la 
rup~ entre el romanticismo de Al Borde del AbIS' ~ (!'he Big steep) e 

"'!bid p.'Sl 
'7'P n,id p.14S 
80 El ~boiJed sereftere ala eccuelade etcritoreo de In <:poca del cine nesro, se coníorrruron ~o una 

misma estiJf3tica.la cual tenfa oom:> principnl ccrcctertlticu aear al pcr"I 'e -duro"' con una forma 
cfniea de octuc:r Y de penlll", que logn:ba sepensr ID emociOl'EU, es decir. no mezclaba un romance 
con l!SUIlt<lo policiOCO' que Ii:>rmaban parte de cu ~o. Leo osait<nB tri batkd t.enlan UD estilo 
hecho o. l. ordtn ele1 cine nqro: a GU Vel: inf'luyeron lObre le. ponea lftlm "túr tanto oorm los 
;clemon .. infIuy=n sotre la fDtoartdI."o/r, ScInda-. PCJ!. ruJ;¡¡·IUI~. p.47 
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hizo entrar al cine negro en la dureza que le correspondía. Una definición 
esquemática de este personaje "duro'"'' seria. aquel hombre sumamente 
activo que conserva el poder económico, que vive escondiéndose y 
desconfia de todos, es un antihéroe romántico que se protege con la coraza 
de la descortesía. 

> Otro elemento caracteristico de este cine, en lo que se refiere a 
ambientación, es el agua como elemento de dramatización, las calles 
nocturnas siempre encharcadas y estos visos nocturnos como forma de 
incorporarse al drama de la película. 

Lo que reflejan estos filmes negros de los años 40 es la violencia que se 
asentó en las calles de Chicago o de Nu8Yfl York, ciudades que vivieron 
estas reacciones después de una gran guerra mundial. Su antecedentes, el 
cine de gángsters, donde la Depresión del 29 Y la implantación de la Ley 
Seca dieron como resultado un brote de actos fuera de la ley por lo 
prohibido de la situación esto se empezó a ver en las salas 
cinematográficas como testimonio de un personaje naciente, el gángster. 

Así, en la medida en que la violencia estaba en las calles 
norteamericanas, ésta se reflejaba de una manera casi paralela en los 
cines y es cuando se introducen los sonidos de metralletas, las escenas de 
asesinatos, el contrabando de alcohol, y las mujeres malas que 
acompañan ... este quebrantador de la ley y lo encubren ante la policía. 
Junto con esto, las persecuciones por las calles y los tiroteos a distancia 
son unos cuantos de los elementos que el cine introduce para consolidarse 
como un género violento. 

Una década después al término de la Segunda Guerra Mundial este 
periodo de posguerra estadounidense es llamado realismo, el cual refleja 
un país duro, lleno de actos vandálicos, por una guerra. mundial que pasó 
ante sus ojos. Este contexto evidentemente trae consigo una violencia 
gráfica que se ve en la segunda fase del cine negro, donde el malo es el 
protagonista y la dureza de su persona el estigma que siempre le 
acompaña.. 

Historias que giran alrededor de la muerte, acompañadas por detectives 
y ssuntos policiacos, - recordemos que el thrI11er82 detectivesco se mezcla 
en este cine, ya que se actlla al margen de la ley Y mAs por intuición que 
por fuerza propia - situaciones de asesinatos que, de alguna manera, 
tienen que acompañar a estos filmes para darles el contexto necesario de 
un cine vestido de negro. 

11 L6pez Vallejo, Maria Luila, Apunte. 10m la clm de socio!og1a del cine uniymal. 
a Rl11tr&rsegúnMariaLui •• LópuVallejo. Apunte, sk l"Cluf AA SpcIDlpgia del CjmUnjywai. 1997. 
e un genero cincmatogréflco ~ le refiCft a las pelicuJu de lnJIpenso, en donde el miltcrio, elJ'D saber que 
va a pasar, el el fundamento de eltoa filme •. Leonardo Gcrda Tlao, ¡Cómo ICercrne al cine?, p. 63. nos dice 
que en insIéslllrill quiere decir emlción, pero el tmnioo IIIriJ/er .. ref_ • lu pellcul .. de _ o 
misterio. 
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Todos ~tos elementos que se dieron conforme a las ircunstancias 
históricas 'del pals, los cuales aportaron puntos impo tes a una 
narrativa en la confisuración del cine violento, ha tomado sus bases de 
estos movimientos históricos y se ha nutrido a través de la décadas para 
así conformarse como un género cinematográfico que evalece hasta 
nuestros dias. Así mismo sigue enriqueciéndose con n eYOS aportes 
propios del estilo de cada director que realiza y, a su vez contribuye a 
seguir eIlIp'andeciendo este género. 

, 

2.2 Loo Il~OS 79: UIlI nlPOl'w 1IIÍ18 11 In 'IIfobacla ClDelllllto 

" A finales de la década de los 60 y principios de los 70 se suscitaron una 
serie de: asesinatos y acontecimientos que alter .... on larden social 
establecido. 

Según :el programa Asesinos de los EUAB:l a finales de 1 8 sesenta en la 
Unión Americana se registraron 27 mil asesinatos. Esto re ulta alarmante 
si comp~amos este pais con Alemania y Jap6n, los cu s también son 
naciones' desarrolladas, y alcanzaron una cifra de 17 mil homicidios 
enl969. :Con este antecedente en cifras, el periodo estu . 
buena base histórica para las producciones fi1micas qu 
acercamiento a esta realidad. 

Hay q;'e tomar en cuenta el asesinato del presidente ohn F. Kennedy 
suscitad,o el 23 de noviembre de 1963. En ese año, según 
partir de este acontecimiento se daba un asesinato cada minutos. 

E! 4 ~e abril de 1968 JI4arthln Luther King, defensor de los derechos 
humanos de los negros en EUA, fue asesinado por radic es opositores a 
su pensamiento; esto en respuesta a un discurso dado . s antes en el 

, 

cual pedia al país que se alejara de la violencia. Los medios de 
comunicación informaron qu e este hecho se suscitó 
discurso: el no a la violencia se responde con un acto vial 

En ese mismo MO, pero el 4 de junio, un joven de 4 años mata al 
senadot Robert Kennedy a quemarropa; hay que resaltar ue la mayoría de 
los cnmenes mencionados fueron cometidos por jóvenes de entre 22 y 35 
años. JI\ partir de estos sucesos las cifras de estos crim es se triplicaron 
en los siguientes diez años. 

Tam)rién a principios de los setenta los homici . s sin causa, y 
aparentamente 0610 por diversión, se empezaron a . Un ejemplo de 
esto, se dio en la Universidad de Texas, donde un adoles ente blanco de 25 
años ri:tató a 16 ootudiantes desde un balcón de esta sidad. 

Otro caBO fue el de un hombre blanco de 27 año que mató a 30 
extrañOs desde la torre de un centro comercial, regresó su casa y mató a 
su madre a pUOBladas y después a SU eoposa de la mi a manera. 

Un ~ato in'tereaante es que las pérdidas en asesina os en esta década 
son mayores a lao pérdidas en guerrao como las de Víe o la Segunda , 

83 Prosrum Asesi"º' dt lo, EllA tnnamiticlo en d c:unoJ 40 CNI _ del PI"1Jfar1rl11 Cinema 40. 
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Guerra, tomando en cuenta que EUA es un país industriaJizado. Otro dato 
relevante es que el índice de violenL'Ía registrado esta década era igual que 
el de Nicaragua, lo cual resulta alarmante y - de alguna manera - menos 
justificable porque Nicaragua pertenece al tercer mundo y su nivel 
socioeconómico siempre ha sido inferior al el de EUA. 

En 1970, 100 millones de armas fueron vendidas lo que significaba que 
cada familia estadounidense tenla por lo menos dos armas y, más aún, 
que la sociedad civil poseia más armas que la policia y el ejército. 

James Howo, otro de los muchos asesinos y psicópatas de esta época, 
irruinpió de manera violenta en 1972 en una estación de TV y habló acerca 
de la violencia y de la policla. Antes de que hiciera esto, mató a su novia, 
ya que "ella no entendia razones". Al final de todo él se suicida. 

La década los 70 terminó con una muestra más de la violencia sin 
sentido que vivía ese país. John Lennon es asesinado el 8 de diciembre de 
1980 por un fanático en la ciudad de Nueva York. Un dia después de que 
se comete el asesinato, una multitud se reúne para orar por el falled.do 
personaje en el Central Park. Y al final de este acontecimiento matan a dos 
personas. 

En esta. época cada cinco años se daba un genocidioB4 , cuyos asesinos 
eran gente blanca y joven, lo que indica un grado alto de violencia. 

Casos como el de James Hawo, en la Universidad de Texas. y muchos 
otros en donde, por ejemplo, se secuestraba al dirigente de una importante 
empresa y se hacia llamar a los medios para que toda la gente de EUA se 
enterara. Psicópatas, fanáticos, asesinos y enfermos mentales que 
mataban - algunos decian - por órdenes divinas, otros porque estaban 
aburridos y algunos más simplemente porque esa era su profesión. Dentro 
de este marco histórico de violencia excesiva se dieron alguna. películas 
que, de alguna manera, reflejaron este sintoma de la sociedad 
norteamericana. 

Como aclaración previa las películas que se refieren a la guerra de 
Vietnam no serán consideradas en el presente trabajo, ya que son 
clasificadas como filmes bélicos, cuestión que no corresponde a nuestro 
tema. 

Empecemos en 1971 con la pelicula Contacto en Francia (French 
CcnneCÜ01lF dirigida por William Friedkin, sinopsis: en Nueva York los 
detectives Jimmy DoyJe y Buddy Russo interpretados por Gene Hackman y 
Roy Scheider respectivamente, investigan a Tony LoBianco que interpreta 
a un playboy que vive en la exquisitez y lujos absolutos a pesar de que sus 
negod.os en cafeterlas sólo producen 7,000 dólares al año. 

La investigad.ón de los detectives les revela que las cafeterías sólo son 
un lavado de dinero y que LoBianco realmente es el representante de un 
sindicato de la droga que importa heroína. Los detective. se enteran de 

... Genocidio: exterminio aiacmético de un ¡rupo &ico, nciBl o religioso, Oarda-Pelayo y Grasa, Ramón, 
¡;,gu§Jo Larous!H: !luo!mdo, p. '00 

Bootbinder. R.obert. Lag pe!lrulp de JOB aOos aA.ert.a. p.30 
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" que el sitltlicato está dirigido por Weinstock quien es in erpretado por 
, 

Harold Gray y que él y LoBianco están esperando la egada de un 
cargamento de heroína proveniente de Francia. 

MientrB.~ tanto, en aquel país europeo, el hombre que va B hacer e1 
envio, Fernando Rey interpretando a Alan Charruer. e tIata a una 
estrella de', TV para que le ayude a hacer la entrega en EUA y así la .policía 
no tenga ~orqué sospechar ya que se trata de un personaje úblico. 

En Nueva York, Hackman se entera del arribo del arcotraficante 
francés y io vigila, sin embargo Charnier llega a la ciudad se da cuenta 
de que l~ siguen y temiendo que Hackman lo atrape le pide a su 
compañero Pierre (interpretado por Marcel Bozzuffi) e elimine al 
detective,'pero el intento de asesinarlo falla y finalmente H ckman mata a . , 

Pierre, I 

La pelicula finaliza cuando Hackman y Roy Scheider hac 
la heroina y en donde la policía ataca a los criminales en 
cual matan al playboy, detienen a Weinstock, pero a Ch 

I atrapan. I 

la entrega de 
n tiroteo en el 

Aunque el tema principal de este filme sea la droga y u contrabando, 
tiene importantes elementos del cine de acción (género inematogriúico 
que constituye una parte importante del cine de viol ciff'6) que son 
posibles rescatar. El más sobresaliente es la escena de p secución entre , 
Haekman y Mareel Buzzoffi en la cual después de que 'erre intentara 
asesinar' a Jimmy Doyle, éste lo persigue, pero Pierr le esquiva y , 
secuestra un tren. Doyle detiene el primer auto que ve. Tras obtener el 
coche Doyle conduce a gran velocidad. 

Mientras tanto Pierre asesina al conductor y al maqu' 
, . 

negarse a cumplir sus exigencias. Sin maquinista el tren 
se produce un accidente. Tras escapar del desastre y sin aber que Doyle 
le ha esltado siguiendo. baja corriendo las escaleras d~ la estación de 
trenes y 'se encuentra con DovIe, quien le apunta con un ma 38 especial. 
Al igna"rk la orden del dete~tive de "retenerle", Pierre . 
Doyle le mata. 

En la;1 anetrior escena, que es el clímax de la pelíCl a, podemos ver 
elementos como los asesinatos a quemBlTopa y 16. persec ción, los cuales 
son característicos de las peliculas con esta linea y que identificado al , 
cine lllUÍlado de acción. 

Bookbinder califica a este filme como "una de las pelie 
realista~ que se han hecho jamás ... La pelicula sigue si 
thrilletsl 'clásicos' de la década"87 

, 

BIS El cine de acción es heredero de las excelencias- rttrrucas dellfltlJJer hollywood . Según Hitchcock, el 
cine de act:ión llene com.J prirripal característica no soltarle de golpe al espe dor todo el potencial de 
efectos, s100 in:elos dosifteando a lo largo de la intnga, alllempo que se guarda 8 reserva que apenas se 
trnJestra. en pe~os toques crescenedo sucesivos hasta llegar al rmal. Ayala Blanco. Jcrge, ~ 
Fen6meoo~ FiImiC09 algunos discursos cinematoaráficos a [mes de los 70's, p. 19 
iri Bookbutrler. Robert, Las peHcu)Bs de los atlos sama. p 32 
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Otro elemento rescatable de la película es el realismo de las locaciones 
utilizadas lo que le da un sentido mÍls duro y cret1l1e a los actos que son 
cometidos en lo que se nos presenta como las calles de Nueva York. 
Particularmente, el bar en el que Doyle y Russo, hacen una redada al 
principio de la película y el antiguo almacén subterráneo de Wards lsland 
por el que Doyle persigue a Charnier allinal. 

La dureza con que Doyle y Russo tratan hasta el criminal más 
insignificante y las escenas de violencia como en la que una mujer 
inocente es abatida a tiros en las calles por un francotirador que estaba 
tratando de matar a Hackman, hacen de Contacto en Francia (Frrmch 
Connectwn) un filme con un carácter extraordinariamente severo y brutal. 

Lo anetrior representa un buen panorama para el cine violento y un 
contexto histórico para el cine que se hizo en esta década donde se 
manEtiaba este lenguaje filmico como una forma de decir que las drogas, la 
acción y los asesinatos aparte de estar presentes en las calles de Nueva 
York, también se pueden ver en una historia de cine. 

Otro filme importante dentro del género acción - violencia es Harry El 
Sucio (DIrty Harry) producida y dirigida por Donald SiegeJ en 197 J. La 
sinopsis es la siguiente: San Francisco se ve asolada por una serie de 
asesinatos cometidos por Scorpio (Andy Robinson), un francotirador 
psicópata. En una carta dirigida al alcalde, Scorpio amenaza con seguir 
matando a menos que la ciudad le pague 100,000 dólares. El francotirador 
pide que el dinero le sea entregado por un sólo policia, Harry CaJlahan 
apodado "Harry el sucio', interpretado por Clint Eastwood, Harry según lo 
describe Book binder. es duro e inIlexible con los criminales y siente un 
odio especial por lo s asesinos. 

Este policia recibe instrucciones de Scorpio que intenta confundirlo por 
toda la ciudad para asegurarse de que está solo. El asesino enmascarado 
enfrenta finalmente a Harry en el monumento de Mount Devisan. Harry es 
golpeado repetidas veces en la cabeza y el torso por el asesino, Harry saca 
un largo estilete y epuñala e Scorpio en la pierna, el asesino se adentra 
cojeando en la obscuridad y Harry regrese al cuartel general después de 
recuperar el dinero. 

Al día siguiente, Harry se encuentra nuevamente e Scorpio. En un 
intento de escapar, Scorpio llega cojeando hasta el terreno de juego pero 
Harry le derriba con un disparo en la pierna. Después el policía detiene al 
asesino pero el caso nunca llega a los tribunales por falta de pruebas y 
Scorpio queda en libertad. 

Harry empieza a perseguir a Scorpio por su cuenta. Más adelante el 
asesino roba una pistola y secuestra un autobús escolar, Harry sigue al 
autobús y lo aborda. Ante esto, Scorpio le arrebata el volante al conductor 
y hace que el autobús se salga de la carretera. Tras abandonar el vehículo, 
Scorpio corre hacia la cantera con Harry siguiéndolo; durante la 
persecución intercambian disparos. Scorpio agarra un niño y le apunta en 
la cabeza y le pide a Harry que arroje su arma. Sin embargo, Harry le 



l' 
l' 
l' 
l' 

dispara en!'le. espe.!da. permitiendo que el nifto se vaya, ente mata a 
S ' , 

cOrplo, l' 
Esta película estrenada en 1971 fue criticada por le. violen 'a demasiado 

gráfica qUF contenía el filme, por ejemplo, le. escena fine.! e donde Harry 
dice a Scorpio que la Magnum 44 es capaz de volarle la cabeza de un 
cuajo, y d~spués de ésta advertencia lo mata a tiros; res una escena 
con tintesl' de violencia muy gráficos que definen perfectam nte el trabajo 
de un poliCía como lo seria Harry Callahan , pero que en aq ella década no , 
era tan común ver en una pantalla cinematográfica, 

Elementos como amagar a un nifto, utilizarlo como _seudo de un 
delincuente, los clase ups a le. Me.gnum 44 para acentu su tamaño y 
mostrar cuan potente puede ser y lo que es capaz d producir (un 
descabezé.nuento humano), son rasgos de una película de cción violenta 
que enriquecen este género como parte de una violencia inematográfica 
que refleja no s610 un momento histórico (recordemos que n ésta década, 
lo asesinB.tos a gente inocente y hechos por psicópatas an comunes), 
sino tanlhién una película indispensable en nuestra agrafia para 
conformar este género estudiado, 

El Itubtno (J'he Godfalher) no podia faltar en este rec nto de cine de 
crímenes y violencia gráfica, Es producida en 1972 y 'da por Francis 
Ford COJÍpola, y le. sinopsis es como sigue: Corre el año d 1945, el jefe de 
le. mafia, Vito Corleone (Marlon Brando) celebra el m ' onio de su hija 
Connie CTa1ia Shire) con un corredor de apuestas, Car o Rizzi (Gianni 
Russo) , irambién están presentes los demás hijos Corle nc, Michael (Al 
pacino) , 'Sonny (James Caan) y Fredo (John Caze.le) as' como su brazo 
derecho:y consejero legal Tom Hagen (Robert Duve.1l) 

Michael acaba de regresar de le. guerra y su padre tiene todas las 
" esperanzas puestas en él, respecto e.! mundo de los egocios lege.!es, 

Tiempo después de le. boda, Vito Corleone se reúne con la amilia Tattaglia. 
le. cue.! ~s su rive.! y también pertenece a le. mafia, Duran la reunión esta 
famiBa invita a Don Corleone a que se una con ellos e el negocio de la 
venta de narcóticos en América, pero el Don no acept , Debido a esta 
oposiciÓn, más tarde Don Vito es a.ba.tido a tiros, pero co . gue sobrevivir. 

MichAel se entera de que quienes intentaron ases' a su padre son 
parte di" la fAmiBa Tattaglia, y a pesar de le. negativa de s padre de que se 
mant.eri¡¡a e.! margen de los asuntos de le. mafia, Michae obtiene el apoyo 
de Cl.,menzB. para que le ayude a vengar a su padre y I hace disparando 
a los matones a quemarropa en un restaurante del barri , 

Para' proteger a Michael de una posible represa1ia Cl menza lo envia a 
Italia en donde conoce a su futura esposa Apoll nia (Simonnetta 
Stefan~lli); sin embargo, el matrimonio dura muy poco, ,a que ella muere 
cuando explota una bomba colocada por uno de sus pro lOS hombres en el 
coche I de Michael. tste regresa al Nueva York, do de asiste a una 
"confetencie. de pllZ" entre el Don Y las femilias 'e.!es, Después de 
establecer una "tregua" con 108 jefes de Las fAtnili8~, el on regresa a casa, 

I 
pero -" más tarde - el pacto se rompe cuando le.s han s rive.!es matan a 



tiros a Sonny. Después, Don Vito sufre un ataque al corazón mientras 
jueg¡> con su nieto. dejando a Michael como sucesor de su imperio 
criminal. 

Las escenas que entran en el género de violencia las hay por doquier 
dentro de este filme que se ha convertido ya en un clásico de la 
cinematografia estadounidense; sin embargo, cabe repasBJ' por principio de 
cuentas, la escena en el que el corredor de caballos anteriormente no 
había aceptado un trato con Don Vito y al dia siguiente amanece al lado 
suyo la cabe7,a de su caballo favorito que un dia anterior había presumido 
B Tom Hagen. Sucesos como éste donde la violencia se da con metá.fora~ 
fuertes que llegall El suponer una dureza en el filme son los más 
representativos tanto de la película misma como de la década. 

Recordemos cuando Al Pacino asesma a quemarropa a lo~ nlatonp.s de la 
fanlilia Tattaglia y cuyas elipsi:;; de contenido se hacen presentese¡ ya que 
se ven los disparos y la gente caer. para darle un fuerza enfática a esto 
clase de negocios en los cuales la ficticia familia estaba inmiscuida. 

O ¿qué otro elemento más duro y violento puede ser el del atentado en 
contra de la esposa de Michael en su propio auto y planeado por su propio 
hermano dado el poderío que había acumulado Michael en comparación 
con Fredo? En fin, todo el filme está cargado de elementos simbóltcos y 
explícitos de violencia. que no dejan dudar que esta película sca 
considerada como una de las más violentas que S8 dieron en la época 
mencionada. El lenguaje utilizado se ha retomado y enriquecido pero 
siempre respetando este filme como una base L'Ínematográfica para 
posteriores peliculas violentas que hacen un homenaje 8 este clásico 
cinematográfico. 

Tarde de RI!rros (Doy [)ay Afl.emoan). película dirigida por Sidney Luruet 
en 1975, contiene una. violencia gráfica excesiva que es meritorio 
considerar en este estudio. La trama es como sigue: Sonny (Al Pacino) y 
Sal (Jolm Cazale) dos desheredados, atracan el First Savings Hank de 
Brooklyn. Aunque el director del banco (Sully Boyar) acuerda no interferir 
en el robo, Sonny descubre que en realidad no hay mucho que robar, ya 
que la mayoría del dinero ha sido trasladado durante el dia. 

Sonny recibe una llamada de teléfono del capitán de policía Moretti 
(Charles During), que le dice que el Jugar está rodeado por todos los 
policías de la ciudad. Al verse en esta situación Sonny negocia con Moretti, 
exigiendo una escolta hasta el aeropuerto y un avión para salir del país a 
cambio de la seguridad de los empleados del banco. Mientras tanto el 
amante de Sonny, Leon (Chris Sarandon) habla con él a través del teléfono 
de la polícía a intenta convencer a Sonny para que se rinda pacíficamente. 
pero Sonny se niega, diciéndole que ha intentado robar sólo para 
proporcionarle dinero para el cambio de sexo que siempre ha querido. Ma~ 
tarde. el agente del FB! Sheldon (James Broderick) también intenta hablar 
con Sonny. quien no desiste de su plan original y las autoridades 
finalmente se resignan, _ 
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Sorprendidos cuando el autobús para enfrente del banco, Sonny, Sal Y 
los rehenes caminan lentamente hacia la calle. Tras entrar n el autobús 
este los cOIlduce hacia el aeropuerto. Sin embargo, en el úl' o momento 
el conduct~r (en realidad un agente del FBI) se gira rápidame te y mata de 
un disparo .'a Sal y arresta a Sonny. Los rehenes regresan iJes s. 

El asalto' frustrado a los bancos, la toma de rehenes y las eticiones que , 
hacen los asaltantes son elementos que conllevan más que a una violencia 
gráfica, a Una psicológica que permanece en todo lo largo el filme como 
parte fundamental de éste. Existe una presión ejercida tan 

l' 
como al espectador que se encuentra del otro lado de la p 
cual se logra un lenguaje violento, bien logrado, en el 
psicologlal que da otro elemento más para seguir confo 
género ciQematográfico de este trabl\jo. 

Uno del los directores más reconocidos no sólo en la 
setenta, sino a lo largo de toda su filmografia por dir' . 
tintes de Violencia marcados es Martin Scorsese, cuya pelí producida 
en esta década es Taxi Driver cuya sinopsis es la siguiente: Nueva York. Ei 
taxista Travis Bielde (Robert De Niro) constantemente refl xiona sobre la 
corrupcióp. de su vida que le rodea y cada vez se desqui ia más por su 
propia soledad. En casi todas sus facetas de su vida est personaje no 
consigue ,'establecer un contacto emocional con nadie. Tra s frecuenta 108 

cines pornográficos y comienza a pensar en un escape p a. su depresiva 
exi.tenc~. 

Una tarde ve a Betsy (Cybill Shepherd), quien trabaja en la sede del 
candidatb presidencial Charles Palantine (Leonard Harri ). Al principio, 
Travis sólo la ve como algo inalcanzable. Tras reunir un p co de dinero el 
taxista l~ pide una cita y ella acepta. Pero cuando la eva a ver una 
película pornográfica se siente ofendida y sale enfadada d 1 cine. Al tratar 
de disculparse, ella lo rechaza. 

Al desmoronarse su ideal, Travis cae en una pro nda depresión. 
Lentam<inte euloquece y más tarde compra un arsenal de armas, después 
se embarca en un intenso entrenamiento lisico y practi diario con las 
ramas p'arB. convertirse en un tirador de primera categorí . Más adelante, 
le dice 'i' su compañero y taxista Mago (Peter Boyle), q e teme cometer 
algún abto violento a menos que libere la ira y la frustraci n que hay en Sil 

interior! 
Tras haber visto en la calle a una joven prostituta 

(Jody ~oster). Travis visita a Sport (Harvey Keitel) un 
para estar quince minutos con ella. 

Travis no busca sus servicios sino establecer una ami tad y, disgustado 
por las I circunstancias de Iris, se ofrece a avudlU"la eco 'micamente para 
que es¿ape de Sport. Travis se dirige a.J edificio de dep tamentos donde 
Sport tiene su antro de prostitutas. Enfrentándose a él, 'clde le acosa con 
insultos antes de dispararle a quemarropa en el estó o. Dentro del 
edificiJ Travis mata a dos de los matones de Sport tes de intentar 
suicidarse. No obstante el revólver resulta estar _cio y, cansado de la ,. 



penosa experiencia. simplemente se sienta. en medio de la carnicería a 
esperar la llegada de la policía. 

Más tarde, se revela que esta pesadilla de violencia ha convertido a 
Travis en un héroe local, aplaudido por los medios por salvar a una 
muchacha. de Sport. Convertido en una. especie de celebridad Travis 
rechaza a Betsy cuando una noche ella entra en su taxi para reanudar su 
amistad. 

El punto más violento de la película, después de una. larga fase de 
depresión, se da cuando De Niro se arma de valor y comete una serie de 
asesinatos para salvar a una. niña de la prostitución neoyorquina, sin 
darse cuenta produce una carniceria tal que contrasta firmemente con ltiS 
depresiones sufridas al principio del filme, lo que bace que esta violencia 

. sea justificada. 

"Scorscse retrató a Bickle como un hombre básicamente honesto, amable y 
decente, que convierte la desintegración de su personalidad en la mas 
perturbadora de las loe urae"SB 

En este pequeño recorrido que hemos hecho de las películas que de 
alguna. manera son clasificadas como de acción y que contienen 
marcadamente tintes de violencia., podemos concluir los aportes que estas 
producciones hicieron a este género cinematográfico. 

La censura cinematográfica prácticamente dejó de ser un problema 
durante esta década y, por primera vez, los cineastas tenia.n una libertad 
casi ilimitada. Los temas que un tiempo se consideraban tabú y que se 
exploraban abiertamente tales como la homosexualidad y la prostitución 
infantil, habrian sido impensables en décadas anteriores. Los desnudos, la 
crudeza del lenguaje y la intensa violencia también se convirtieron en un 
tu gar com ún del cine de los setenta.. 

También podemos asentar como elemento importente lo gráfico de la 
violencía que se ve enlas peliculas mencionadas y que forma, a partir de 
aquí en adelante, una. manera de contar algo con eS8S imágenes; es decir, 
ellengua.je sin tentos tapujos da una mayor, aunque no completa, libertad 
de decir y expresar historias que tengan que wr con la realidad violenta 
vivida en el momento histórico en que se presenten los hechos. 

El cine violento en esta década tuvo verlos aportes más que 10 
conformaron como un género sólido, entre ellos se encuentran: los 
asesinatos a sangre fria, las largas persecuciones, el lenguaje altisonante 
y, más que nada, la crudeza de la realidad misma reflejada en las 
panta.lla.s cinematográficas. 

"Idem,p.141 

ss 



2.3. Apolo~ de la vionelllcia 

" , , 
l' , 

La tranquilidad d rule del 
buen o mal uso qu se hace de 
la crueldad 
Agatócles. rey de iracusa89 

Aunqu'e el tema central de la tesis es el manejo 
cinematográfico, es dificil dejar de mencionar que la violenci 

, 

del tiempo 
tiene gran 

participación en los filmes del director estudiado, elemento qu se combina 
con el humor negro en todas y cada una de sus películas, lo ue hace que 
estos productos de alguna manera sean diferentes a la violencia 
cinematognillca presentada por sí sola en otras produccion s del mismo , 
tema. " 

En una recopilación de varias teorias acerca del t ma, Alfredo , 
Tecla90 da:, su propia versión y defmición del mismo, r copilando y 
confrontando algunos psicológos y sociólogos que han tratad la violencia. 

Horaqio Guajard091 , especialista en ciencias de la c municación, 
define que Ila violencia es la presencia de conflictos así co o paz es la 
ausencia de éstos. Tales conflictos pueden presentarse ya s a dentro del 
individuo - :en su psique - o fuera de éste, es decir, en la co formación de 
la sociedadl en la que se encuentra inserto. 

Cuando vemos que los individuos que se comportan xcesivamente 
violentos o:sin temor a nada (como el matar alguien) es algo que no todos 
son capaces de hacer. Por naturaleza, misma hay gente ue tiene más , 
facilidad para matar. Los teóricos reduccionistas como D. M rris, explícan 
la violenci$. como algo innato y existen los teóricos social s como John 
Locke que l conciben la violencia como algo adquirido. Al nos de estos 
teóricos son expuestos por Alfredo Tecla en su Antro 010 ía de la 
Violencia. : 

Los autores D. Morris y Ch. Murray dicen que dentro de la genética 
se da el Mgumento donde se afirma que los genes de I superioridad 
intelectual y de la violencia se heredan, "el código genético no se limita a 
explicar el mecanismo de la herencia en cuanto a rasgos sieos, como el 
color de la piel, de los ojos o la estatura, sino también el co portamiento y 
la inteligencia. La violencia es inevitable e innata ya está rogramada en 
nuestros genes"92. 

Moms afirma que la única solución para acabar lo problemas de 
las ciudades respecto a la violencia, es matar a los individu s de los cuales 
se esté seguro que tienen este gen, por decirlo de 

119 Fue hijo ~ un alfarero siciliano que ascendió a los niveles más altos de poder por medios crueles y 
violentos "degolló a sus conciudadanos y se deshizo de sus amigos. no tuvo piedad ni ligión pero se hizo del 
~r y se cu~nta entre los capitanes más célebres (Maquiavelo, Nicolás, El príncipe, P 72) 

Tecla, Alfredo, Antropología de la violencia, p. 167. 
91 Guajardo. Horacio, Elemenlos del Periodismo, p. J 7 
"Idern. p. 8 ~ 9 

" l' 
1 
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a1.guna manera~ de la violencia para que en un futuro UD causen 
problemas a la sociedad en la cual crecerán. 

Ya que han nacido violentos y ningún programa de desarrollo 
personal. ni ningún sistema de gobierno o ninguna familia por muy 
compasiva y pacífica que ésta sea, va a cambiar su comportamiento. 

De alguna manera, la anterior teoría se apoya en el conocimiento 
común de que existe gente con el valor y el coraje de asesinar, a personas 
que no les han ocasionado ningún daño. 

Alfredo Tecla retoma el principio de Da.rwin"", donde plantea la tesis 
de la violencia como un regreso a la animalidad de la que depende la 
sobrevivencia, en la lucha por la existencia. 

"La inclinación a la crueldad y el siniestro gusto por la sangré sólo puede 
Ber exphcado por e! 'origen carnívoro y canibalesco del hO!TIbre"94 

La conclusión que saca Alfredo T. es que el hombre es 
inevitablemente asesino. 

Otro modo de explicar la violencia es a través de la teoria de la 
"villvula de escape" de Lorenz.;5 quien elabora un modelo "psicorudráulico", 
el cual consiste en imaginar a un animal como un depósito de agua que 
s6lo puede salir a trfl.Vés de una viIlvula situada en el fondo. Cuando el 
depósito se carga se abre la villvula por medio de un cordel conectado al 
platillo de una balanza. Los pesos situados en los platillos equivalen a los 
estimulas. El agua equivale a la energía. 

Lorenz afirma que la agresión es un impulso innato que aumenta 
con el tiempo (se acumula) y que debe gastarse. Es decir, la agresión es 
inevitable y lo único que puede hacerse es cllIuiliz8l'la hacia otras 
actividades menos destructivas. 

Siguiendo este mismo modelo, Slater dice que la violencia tiene que 
canalizarse hacia algún lugar o actividad; de no ser asi, explota de manera 
inevitable. 

Alfredo Tecla también incluye en sus análisis a Fromm. quien se 
refiere a la agresión como una actitud benigna del ser humano. ya que 
ayuda a la conseIV8ción de la vida humana la vida, cuando ésta se 
encuentra ante el peligro de desaparecer. 

Dentro de estos teóricos no podía faltar la opinión de Freud. quien 
afirma que la '"tendencia a la agresión es una propensión innata. 
independiente, instintiva en el hombre", por lo cual los hombres se 
destruirán a si mismos como ninguna especia animal. Para él hay dos 
tipos de placer: satisfacción del instinto y satisfacción de ia dependencia. 
También afirma que los factores genéticos operan en el desarrollo de la 
personalidad; los condidonamientos defectuosos son causa importtmte de 

f'lIbid,p.l1. 
"!bid, p.12 
'''Tecla., A1fred:>. op.cit. p.14 
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las neurosi~ y que gran parte de la conducta humana está determinada 
por el inconsciente. 

Hobhes, por ejemplo, tiene una opinión parecida a la eudiana pero 
desde el pUnto de vista sociológico al decir que, "el hombre es el lobo del , 
hombre"; es decit, ninguna especie animal se autodestru e tan fÁcil y 
rápidamen,te como la nuestra. 

El psiquiatra Cesare Lombroso, hizo un estudio de 40 cadáveres de 
criminales: abiertos y encontró similitudes en estos; gener ente, lo que 
observaba ' eran los ra8¡¡08 de 108 hombres primitivos. Inclus , estudiaba a 
criminales' vivos para afirmar su teoria de que los rasgos fisicos de un 
individuo fIeterminan si eS violento o no y asegurar que el criminal nace 
con aquel instinto desde el inicio de su vida. 

AParre de definir a la violencia (los teóricos que man que se 
hereda), ellos tratan de encontrarle una solución al prob ema. Como el 
psicólogo; Kroeber, quien se basa en la necesaria e' ación de los 
inferiores" y al igual que Spencer y Murray, piensa que la política del 
gobierno i.. favor de los pobres es una pérdida de tiempo y n errOJ'. 

Otro teórico, Lowie, afirma que no toda la violencia s hereditaria V 
establece: un puente entre los genes y el medio: la ca guración de 1;' 
personalipad. La sociedad modela a los individuos y agrega 

, 
1.I1o~ hombres van morir y a pel~ar en las guerras por i que ht sOC'ledad 

puede resultar enriquecida o protegida y al crimina! se le d .struye o aparta 
porque es; un elemento perturba.dor"% 

, 
D~ acuerdo a los filósofos Spengler, Bedict o Niet 'che exi.te una 

definición de violencia. Lo apolíneo97 es el orden (Spen eT y Bedict), lo 
dionísiá~o el caos faústico (Nietzsche). La configuración a alinea persigue 
la calma y la armonía, mientras la dionísiáca el conflic o y la violencia, 
una insp;,.a lo constructivo y la vida, la otra lo destructivo la muerte. 

LB. explicación biológica de la violencia es que la em ción o la pasión 
requi~n de sustancias química8 que preparan a nuestr organismo pBIa 
desarrollar la actividad que se impone en una situación e ecmca. 

El mismo cerebro produce endorfinas (hormonas d 1 placer) cuando 
el individuo real.i2>i una actividad satisfactoria. Ahora bi . dentro de este 
mismo; mecanismo de producción de sustancias qu 'cas existe la 
produc\iión de la que se ha llamado la hormona de la ira la adrenalina. la 
cual se ,produce en situaciones de peligro, de ira, de angu tia o de miedo. 

~ función e~ preparaI' al organismo, ya sea para lucha o para la 
huida. I'Los cambios corporales son: aumento de la pr sión arterial, así 
como del nivel de glucosa en la sangre, se acelera la res iración, los jugos 
gástricos tienden a aumentar y se eriza el pelo. , 

l' 

SIl! lbid, p.;Z6 
97 Thidcn' , , 
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"MientraB dura la ira también se produce una disminución en la 
percepción sensorial; así, cuando 10B hombres están luchando, pueden resistir 
lesIOnes muy dolorosas em Ber conscientes de ellasn98 

De lo que podemos deducir es que también se pierde la sensibilidad 
al la.timar a alguien, por la misma fuerza de la ira y no saber medir las 
consecuencias del grado de lesiones o daños que se le puedan provocar a 
la persona con quien .e lucha. 

Pero la ira no siempre está relacionada con la violencia, ya que 
también provoca angustia, la huida o la ansiedad. Y viéndolo de una 
manera sana, la adren.alina es necesaria para mantener el estado de 
alarma. 

En la. misma linea del estudio del cerebro, existen instrumentos para 
detectar la.s anormalidades en este órgano y saber, si se trata de sujetos 
violentos que en este caso son lla.mados psicópatas agresivos; tale. 
aparatos son los electroencefalogramas, que captan la. ondas cerebrales y 
sólo el 25 o 50"Á> de los psicópatas estudiados muestra anormalidades. Por 
otra parte, algo más del m de los delincuentes violentos, según un 
estudio en los hospitales de Rampton y Mas. Side mostraron 
anormalidades genéticas. 

Dadas estas referencias, Alfredo Tecla. llega a la. conclusión de que el 
cerebro no explica al crimen y de que la educación y el ambiente social son 
determinantes en el desarrollo del cerebro. 

Hasta aquí se ha visto básicamente la. teoría. médicas y biológica. 
que explica la. tendencia del hombre hacia la violencia. Pero Alfredo Tecla 
también ofrece un panorama de varias teorias que explican la violencia 
desde el punto de vista social. A continuación se hará una breve reseña de 
la. hi.toria de la violencia y más adelante se expondrán alguna. de estas 
teoría •• ociales, para, finalmentt:, llegar a una conclusión del concepto 
enaHwdo. 

La violencia. se remonta, según uno de los documentos históricos 
más importantes; La Biblia, a lo. principios de la vida humana, cuando 
Dios castiga la. desobediencia y expulsa del paraiso a Eva y Adán. 

Podríamos continuar, por ejemplo, con el mito de Cain, en donde la 
rivalid"d entre hermanos llega hasta la muerte. 

En el cristianismo, la violencia se refleja en episodios histórico. 
como las Cruzadas o la Inquisición, donde en nombre de Dios se 
realizaban los más sanguinarios asesinatos; o en la persecución de herejes 
donde eran quemado. vivos lo. "hechiceros" o, '"Jnplemente, los que 
pensaban que la Tierra no era el centro del universo. Por lo anterior se 
infiere que la violencia se manifestó de diversas formas desde los 
principios de la. vida Y se refleja según cada época de la. humanidad. 

Antes de Cristo, Platón pensó que el Estado tenía el derecho de 
mentir y de ejercer la violencia, y que los sabios y 109 "hombres de oro" 

"!bid. p.30 
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l' 
l' 

debían dirigir a la sociedad, Platón y Aristóteles consideraban la e.clavitud 
como natural, de tal modo que la violencia ejercida por lo. amos estaba 
justificada, I 

Alfredo Tecla tm:nhién menciona que dentro de lo. 
políticos más importantes cuyo tema central eS la violencia e 
de MaquiaVelo, quien sostiene la tesis de que los hombres 
natural"".a; Ve la violencia de los dirigente. como un a.unto 
a las cuestiones morales. Las clases subordinadas no merec 
El eje central de su di.cur.o e. el poder. Todo aquéllo qu 

I • 
mantener el orden e. bueno y malo todo aquéllo que mtenta 

1 

" 

documentos 
El Príncipe 

n malos por 
ráctico ajeno 

su respeto. 
contribuye a 

amperIo: 

-'Lo importante es que la crueldad y la Violencia garanticen la con~erva('ión 
del poder y 'Ia obedien "a de los ."bdito."" 

I 

I 

Esta obra dirigida a Lorenzo de Medici, propone c alquier medio 
para alcaUzar el poder, incluyendo la muerte de amigos o enemigos que 
estorben para alcanzar el poder deseado, " ... es neceo 'o ganarse la 
voluntad ide los hombre. o deshacerse de ellos"loo. El justijica los 
medios y ~ntre esos medio. existe la muerte en cualquiera de su. forma. 
incluyendo la violenta. Existen dos formas para conservar di.ciplina: la 
fuerza. (violencia) y la. leyes. 

En : esta aproximación a la historia del conc~to e violencia, se 
tomará como referencia a Tomás Moro quien pensaba que el origen de la 
violencia :se encontraba en el principio de la propiedad . ada, Para el la 
caus .. de lla violencia y el crimen es 1 .. carencia y el de.emp ea, 

Ac~ualmente, podemos afirmar que muchos de lo. onflicto. entre 
vecinos, pueblos e incluso paises, es el territorio por lo qu se llegan a dar 
hasta gu'errss internacionales que cobran un huen nÚIDe o de víctimas a 
causa solamente del suelo territorial, E. por ellon que ta teoría de 1 .. 
propieda,d privada, como causa de la violencia, no se encuentra tan 
descartada, 

otro autor que ayuda a la aproximación de la ca 
historia Ide la violencia es Tomás Hobbes, cuya ideolo 
natural.ka humana violenta, que hacia del "hombre ellob del hombre", es 
decir, que está dominado por el egoísmo y su lucha es p r el poder. Esta 
incluye dañar.e mutuamente sin importar su propia destr 

V'lStO desde el punto de vista político, Ha bbes en el 
el autoritarismo gobernante y el setVilimno del pueblo, 
una violencia organizada. 

I 
John Locke ve la otra cara de la moneda, ya que .. que son las 

instituciones las que vuelven malo al hombre. 
I 

I 

"El Estado surge con la propiedad privada y con ella ta bién la corrupción 
de las c~stumbree. A diferencia de lo que DosÍ1ene Aristóteles el esclavo no nace 

99 Tecla. Alfredo, op.cit p. 47 
100 ldem. p.48 
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esclavo sino que llega a serlo por la fuerza (la violencia). La guerra la hacen los 
Estados no los hombres individuales, los hombres no son rivales en la guerra 
sino enemigos accidentales"lOl 

Dentro de estas mismas teorías sociales, existe un libro publicado en 
Alemania, en 1920, por un jurista Karl Binding Y un psiquiatra Alfred 
Rocke en el que se "abogaba por el asesinato de la gente inútil". En una 
Alemania derrotada cuya tasa de frustración era muy alta estas teorías 
prendieron en la población. En parte, ello explica porqué un pueblo con un 
elevado desarrollo científico haya sido la expresión de la más terrible 
violencia y exterminio en masa de los tiempos modernos. Todo esto 
demuestra el poder de la ideología, de la propaganda y de los medios de 
comunicación, lo cual, según Tecla, indica que el hombre no es bueno ni 
malo por naturaleza, sino producto de las circunstancias. 

Una vez definidas y expuestas algunas de las teorías tanto biológícas 
como sociales acerca de la violencia, así como parte de su origen en la 
historía de la humanidad, es necesario establecer una definición que 
consolide lo rescatable de cada uno de los conceptos expuestos y una 
aportación propia para así poder entrar al terreno de la violencia, pero, 
dentro de la cinematografia. 

La violencia surge desde que existen contradicciones entre los 
hombres y desde que la propiedad privada toma lugar en la vida humana. 
El papel que tiene el Estado dentro de la violencia es institucionalizarla, ya 
que se organiza a través de modelos autoritarios y se consolida una 
consciencia servil y una consciencia de domÍnio. 

Alfredo Tecla la define como: 

lila fuerza destructiva, aniquiladora, que resuelve o mantiene la 
contradicción que impide el desarrollo de uno de los contrarios o lo destruye, le 
llamamos violencia, o más precisamente violencia humana. La violencia surge 
corno una necesidad cuando surge el antagonismo (contradicción)."lo2 

Ahora bien, de manera específica y descriptiva el autor define la 
violencia así: 

liLa violencia social o humana tiene las siguientes características: no es 
innata sino que surge en un determinado grado de desarrollo; incluye el factor 
consciente, en este caso, tanto a la consciencia de dominio como la consciencia 
servil; tiene que ver con el antagonismo, es decir, con el poder y con una 
tecnología (armas, objetos , imágenes concepto, símbolo y ritual), está mediada 
(hacer el bien personalmente y el mal por segunda mano), existen cuerpos 
represivos encargados de ejercer la violencia, 10B hombres son educados, 
adiestrados, acostumbrados en y para la violencia; esta no es congenita ni es 
inherente a la sociedad, no tiene como causa la supuesta hormona de la ira ni es 
atávica; no tiene nada que ver con el mito del simio asesino. Con respecto a la 

101 Tecla, A1freoo, op.cit.. p. S2 
lO:;¡ Ibid. p.87 
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l' 
agresion, e~tá más relacionada con los estados de alarma, con ; síndrome ae 
adaptaclón¡ la agreslór, en la naturaleza y en la Bx'!edad lIen !1 c.L común la 
ftsiología qüe dota a loe organismos con la capacidad de adaptaclO -¡W 

l' 

1 

Es cierto que no siempre la violencia es hereditaria y le el me,lio en 
que el set humano se desarrolla tiene más que ver en el d sarrollo d" sU 

personalic¡lad, ya que 108 forma. según costumbres y a pectos de ~u 
comunidad, pero existen delincuentes que de alguna mane a se les facilita 
el asesinár o torturar sin que necesariamente hayan esta o rodeados de 
tanta vio~ncia como ellos practican. 

rigin"da en la 
bién tiene que 
. cio de la vida 

En : conclusión, la violencia. mayoritariamente es 
sociedad dependiendo del ámbito de cada persona; pero t 
ver la propia personalidad - que una parte de ella desde el 
se va formando - ya que puede adaptarse a ese medio 
otras salidas que no necesariamente lo lleven a la violenci 
supervivencia. 

La:diferencia esencial es que el hombre transforma onscientemente 
su medid y los demás seres se adaptan y lo responden ins . 

, 

1 

Violencia Cinematográfica , 
l' 
l' 
1 
1 

l' 
1 

Como se vio en los capítulos anteriores el género 
surge desde el cine de gángsters en los años 30, 
Sanchis,I0s también considera al cine westem como una 
para la' conformación de este género, cuya parte vi 
principBlmente en las películas del realizador Sam Pec 
abordará con amplitud en el capítulo concerniente 
influen6ias cinematográficas de Quentin Tarantino. 

o y nv ue(.' nada de. 
strorfo tal CQ~, es· 
Chr.! Eastwood l ,)4 

unque Vicente 
arte importante 
lenta se refleja 
pab, el cu al ~e 
las principales 

o no h" sido el 
e ha dado como 

En lo que se refiere a la creatividad, este canc 
fuerte de lo. realizadores de este cine. El cine violento 
una mezcla de los diferentes géneros que lo conform 
tipo de ~cine es puro totalmente. 

, aunque ningún 

1;'no de los orígenes de la conformación de e.te gén 
años 40 Y 50 en donde, como ya se citó en los capítulos 
negro (film nOÍl) se exhibe en las pantallas norteameric 
basó. Principalmente, en la novela negra. Ahora, a difere 
cine v;iolento actual utiliza más recursos anecdótico 
literarias 0, más aún, copia a los grandes maestros o 
re~dores "se han comportado como meros artesanos 

103 Thid P. 88. 
104 SandÜs Vicente, Violmcia ro el cine, p.l1 
10.5 Sanchla:, Vicente, op.cit. p. 19 

1 
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ro se sitúa. en los 

que referencias 
simplemente sus 
Un gran número 
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ha preferido mezclar en sus trabajos todos los géneros y convenciones 
narrativas, influenciadas - estas últimas - por el impacto de las nueva.:i 
tecnologías, entre ellas el video clip""". 

Lo anterior es Ulla descripción general del tipo de cine que reali?Al 
Tarantino que el mismo defuúó, en su película Tiempos Violentos (Pulp 
FIction) como un spaghetti westem '07 del cine norteamericano. ¡", 
estructura narrativa de AsesInDs por Naturaleza pveauroJ 130m Kaler.s) (del 
cual es escritor y cuyo director es Oliver 6tone) es influenciada totalmente 
por el video clip, por lo que este nuevo lenguaje resulta incorporado a la 
cinematografia estudiada. 

El cineasta francés Jean-Luc Oodard pone al principio de Pienot el 
loco (Pienut le .fOu) esta frase. "El cine es como un campo de bata1la. Amor, 
furia, violencia, muerte. En una palabra, emoción"l08. Este realizador 
francés, el cual formó parte de la "nueva ola francesa'" es una influencia 
directa en Tarantino, por la tématica que man<tia y la concepción del 
tiempo filmico, por eso se le otorgará un espacio más amplio en el capítulo: 
Principales influencias cinematográficas de Tarantino. 

Como parte de la historia del cine violento en los 60, Hitchcock 
incorporó un nuevo elemento a este cine: el terror psicológico con la 
pelicula Psicosis (Psycho). 

Otros de los elementos que se incorporaron en la décad .. de los 60, 
fueron: 

a) Dado el declive de las formas tradicionales, el cinc se acerca e incorpora 
nuevos tema. en parte refiriéndose al contexto hi.tórico de la época (el 
a.esi11ato de Kennedy, la Guerra de Vietnam o la llegada al poder de 
Nixon). Así mismo .e incorporan a la. películas tema. como la política, 
el racismo, los sindicatos o la droga. 

b) El cine violento comienza a tener esplendor y muestra en la pantalla 
sucesos reales cuyo reflejo se ve en cintas como Bo111tie y Clyde {BonniE 
& ClydeJ, A Sangre Fria (In Cold Bood), o El Estrangulador de Boston 
(T/'Ie Boston strang/ er). 

Los setenta vinieron a reafirm.ar el cine violento con realizadores 
como Francis Ford Coppola, en cuy" secuencia de F1 PIldrino (1'lIe 
Godfa1.herJ 8e rescataron elementos del cine negro y la expresión narrativa 
con tintes de violencia resultan ser elementos incorporados a este género. 
Posteriormente, su película La Ley de la Calle (Rumble Fish) a pesar de ser 

106 lbid p.16 
107 Ttmúno que le mm I! losM'sterm hecho en Italia por realizadore¡: corro Sergio Sol/Una y SergtC' 
Leone. principalmerte, quienes copiaban 10& esquemas del westem americano y hacilln fiJ propia 
~ci6n de este género muy ala italiana. Sadoul, George, Histprja del Cine Mundial, p. 528 
I(XI Sancru. Vicente, Qp. cit.. p. 16 
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un filme "alimenticio"l09, rescata elementos de la violencia 
Coppola y ~eafirma este género cinematográfico en EUA. 

La violencia cinematográfica también se apoya en ectores que 
generaJme~te tocan temas como la calle, los bajos fondos y s personajes 
desquiciados. Esta escuela revitaliza géneros cinematográfi os en vias de 
desapariciÓn, como el cine de gángster, que ha dado una d sus mejores 
muestras 'en el director Martin Scorsese con peliculas amo Buenos 

J 

MucIracIws (Good Fellas), 
Hay:otra violencia cinematográfica calificada por Vic 

como "maclpnladora" cuyo ejemplo es Expreso de Media 
Express) '*' donde el director AJan Parker manifiesta un e 
la violencia explícita y de esta manera justifica la viole 
extranjer6s, ya que en el filme mencionado, lo. americano 
por turcos. 

En ia época de los setenta también hubo una infIu cia clara del 
movimi"Il¡1:o de la "nueva ola francesa" encabezado por el p otagollÍsmo de 
la revistal ~ahiers du Cinéma", cuyas influencias fueron # sicamentc del 
cine ind.ipendiente, entre ellas mostrar la crudeza. de rea.lídad sin 
efectos especiales, ni de cámara, para dotar de un mayor r a1ísmo aJ filme 
ademAs 4e contar con el minimo presupuesto para la r ción de estas 
producci~nes. Estos prinClptOS influyeron 6. cineas s como Sam 
Peckinpah, quien añadió aJ género cinematográfico del we tem. un toque 
realísta y un sentido del humor como se refleja en Duelo la Alta Sierra 
(High Sierra) 

Existen varios rurectores a lo largo de la historia 
J 

norteamericana., que han tocado el tema de la violencia, 
son influencia directa de Quentin Tarantino y otr 
abordar6n la violencia a SU manera. Vicente Sanchi. res 
y los caJ#ica como: 

Los Maestros de la Generación de la Violencia 

ematográfic8 
gunos de elios 

s simplement.e 
alos siguientes 

Nicholas Hay destaca como un maestro de la violen ia quien hizo su 
princip~ aporte con la película La Rosa del Hampa 1tuty Girl) aqul 
aglutina elementos como los personajes inadaptados, lo cuaJes fluctúan 
entre Ui legalídad y la ile¡¡alidad. La producción resulta er una "poética 
persOO1eHs;ma que explota entre deslumbradores relámp os de violencia y 
lirismO,(ll 

Samuel Fuller dijo una vez: "el cine es acción, sex , violencia ... Una 
emociób. en movimiento", Su carrera está fundamentada en dos gí:neros el 
bélico :r el políciaco, en este último figuran titulas Com La Casa del Sol 

lOSl Lo. tilines alim!!nticios, BOO ~l1os que las compatiias pro<h1ctoras exigen a lo di:rectores y cuyo guión. 
princip~,lell en impueJto, pero el pago que obtienen. por hace- estas peliculu es alto. Lepez Vallejo, 
Ma Luir, APuntes ele Ja clm de Sociologfa del Cine Uniymnl, 1997. 
110 Smhia, Vicente,op.cit. p. 22. 
111 Ibidp.'30 
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Naciente (House 01 Bamboo) (1955) Y El Beso Amargo (rhe Naked Kiss) 
(1964). Su obra e~ conocida posteriormente en Europa gracias ala "nueva 
ola francesa"', 

Una de la. escenas que más identifican a Fuller, es aquella en la 
cual se ve la extirpación de las cuerdas vocales al cantante Mjchael en 
Delirio de Pasiones (Shock Corridor) por el gángster que hace la operación. 

Richard Brook5 un director que filmaba, según decla Godard, ·como 
quien hace el acto conyugal con integridad y violencia". Director de una de 
la8 películas violentas más importantes A Sangre fria (ln Cold Fflood/, 
muestra como los delincuentes de un condado aparentemente tranquilo 
también pueden llegar ala violencia extrema. 

Robert Aldrich es uno de lo. hombres clave en la hi.toria del cine 
violento americano. De sus películas más importantes resalta Doce al 
Rztlbulo (rhe LiTty frJ7en) (1967) aquí se hace notar .u predilflcción por 
situar a la violencia en un lugar destacado. 

Arthur Penn polítizó y criticó la historia oficial a través de thriIJem y 
UJestems adulterados en sus formas c1á.sicf'ls. Ejemplos de estas 
características 80n películas como As! soy yo (/'diekey One) (1965). La 
.kuu1a Hwtulna (rhe Chase) (1966) y Bonny y Clyde (Bonnie and Clyde) 
(1967). Esta última trata de una par'!ia de delincuentes que huyen de la 
justicia. por lo cual es referente directo de La Fuga (I'rue Romaru;e) y 
Asesinos por Naluraleza pvalural Bom Ki11ers) escritas por Tarantiuo y 
dirigida pur Tony Scott, la primera, y por Oliver Stone, la ~"¡¡und,,. la. 
cuales se retomarán más tarde al abordar la faceta de guionista del 
director estudiado. 

COIUO se había mencionado Vicente Sanchis toma también conlQ 

parte esencial del cine violento norteamericano el género del westem y 
como uno de lo. principales representantes, además de ser influencia de 
Tarantiuo. " Sam Peckinpah. Su cine funciona radicalmente sobre lma 
nueva utilización del tiempo. un peculíar tratamiento elogiando el paisaje y 
la naturaleza.. El relato de Sam Peckinpah toma a menudo la forma de "un 
viaje y está situado siempre en una dimensión dAl tiempo que provoca en 
sus antihéroes la añoranza por una dichosa época de oro que contrasta 
brutalmente can la violencia del tiempo real"!l2 

Este director obtuvo para siempre a partir de La PundiUa Salvaje 
(rhe Wild Bunch) la etiqueta de cinea.ta de la violencia - brutal. 
espectacular -, En su cine las diferencias entre poesía, violencia. vida y 
muerte se diluyen tanto como la. sutiles diferencias entre el bien y el mal. 

Sergio Leone es uno de los seguidores del género llamado spaguettJli 
westem. Entre sus películas están ~r Wl Pugno di DoUaJi (1963) Émse W1Q 

vez en el oeste (C'ern lUla valla ü west) (1965) Y El BuEno, el Malo y el Feo (JI 
Buono. ü Brutto. ü Ca11iva) (1966). Leone muestra que se pueden hacer 
filmes de dos horas y media inspirados en el cinc japonés. con una. acción 
que avanza lentamente con flashbacks di.tribuidos en pequeños tr<Y""s. 

H:a lbidp.46 
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Sus películ'lS se mueven entre el homenaje al cine clásico y I parodia de 
sus arquetipos (la violencia y el paisaje). 

En su: obra Érase WUl vez en América (Once Upon a in AmeTica) 
(1984) se ven reflejados, a lo largo la historia, el manejo del tiempo y del 
estilo, con rasgos americanos e italianos. El filme está lleno e Jlashbacks 
muy complejos que transforman la película en un entramado de historias. 
A! respecto 'de este trabli\io, el mismo director comenta: 

, 
111", pi¡¡.ra mi el film e:s, en vez del fin del mundo, el fin del gé ero, el fin del 

cine. Todos esperan que no sea verdaderamente el fin, Yo prefiero pensar que es 
un preludio ~n vez de la agonia final. Hay una centella de esperan a en la mirada 
final de Rob~rt De NiTO, como si dijese: Isi Bon capaces de compren er bien filmes 
como éste, almar los filmes e ir a verlos" llJ 

, 

I 

Sergio Leone da una muestra del manejo del tiempo e el constante 
manejo de ~Jlashbacks como otra forma narrativa de contar na historia al 
mismo tiempo que mezcla la violencia en esta, lo que es na influencia 
tanto para!!a cinematografia violenta como para el propio T tino. 

El m'odo espectacular de la violencia ha sido parte fun amenta! del 
cine norteiunericano y, de alguna manera, la forma en que s le identifica, 
sin embargo, realizadores como Oliver Stone y Martin Scorse e tienen más 
en cuenta~la violencia surgida expresivamente del monf.li\ie. , 

, 

2.4 Elllumor ael!)'o y Queatia TaraatiElo 

, 

l' , 
zaltaporque 

roq.a'e ccmpatlfa 
Martín Grotjahn 

Un:' elemento que diferencia el cine de Tar tino de sus 
contemporáneos que hacen películas sobre el mismo géne o, es el humor 
negro, el cual - en cierto sentido - es reirse de la muerte o de las muertes 
que Tarantino utiliza en sus fihnes. Reírse de la muerte o d las desgracias 
que se ven en pantalla es algo que sólo puede tener efe to si no se ha 
pasado. El humor negro es definido por María Luisa López Vall<tio114 como 
aquél que mueve a la risa por medio de la muerte. 

La risa existe desde que el hombre existe, por tanto e humor tiene la 
misma e'dad que la humanidad, pero pocas personas an tratado de 
explicar el por qué se ríe y que es 10 que en sí causa la iS8. Entre ellas 
está Sigmund Freud y uno de sus seguidores, Martin Orotj 

Orbtjahn1l5 empieza por explicar que los chistes ue provocan la 
risa, lo nacen más que por el chiste mismo, por la form ,la técnica y el 
contexto: en el cual están inscritos. Orotjahn retoma a Fr ud al hablar de 

, 

I 

113 !bid, p. 47 
IU López-V,allejo, Maríe. Luisa, Apuntea de la clase de cociología del cine universal, 997 
11.5 Groljahrlt Martin, PsjcolQgía dsl bumorjBrrn. p.20 

, , 
,. 
,. 
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la psicología del chiste donde existe vital importancia en los elementos de 
sorpresa y shock, pero fue Theodor Reik, quien subrayó este punto y 
relacionó la comprensión del chiste con elemento de choque. Es decir, la 
pequeña historia contada en el chiste resulta graciosa y provoca la risa 
con facilidad, porque no es esperada y aunque se sabe de antemano que se 
va a reír no se sabe de que, ni cuando; esa sorpresa y el choque que 
provoca es parte del surgímiento de la risa. 

Algunas de las películas de Tarantino contienen un humor 
sarcástico, lo cual es menester mencionar. El sarcasmo, según el 
diccionario Le.rousse, es una burla sangrienta. Ahora bien, retomando a 
GTotjahn indica que cuanto más represión tenga el hombre, éste 
acumulará una agresión que se tornará directamente en sarcasmo. Es 
decir, cuando se reprimen los sentimientos de venganza u odio, a veces 
solamente se restringe la hostilidad, pero la mayoria de las veces se 
reprime totalmente. Cuando esto sucede y se cuenta un chiste o se ve algo 
referente a lo que se ha reprimido durante cierto tiempo en el 
subconsciente, ese sentimiento reprimido aflora y se manifiesta en una 
risa burlona que es en realidad el sarcasmo. 

Cuando los personajes de las películas de Tarantino mueren. no 
causan el menor remordimiento ya que (empalmando estas teorias 
psicológicas con las películas mencionadas) alguna vez en nuestra vida 
nos hemos visto inmersos en algo similar o simplemente se piensa en 
querer matar a alguien, pero sólo se piensa, y cuando se presenta en la 
pantalla gránde la posibilidad de hacerlo, en vez de causar lástima o un 
sentimiento repulsivo da risa o simplemente una sonrisa se dibuja en 
nosotros aprobando la actitud que se presenta en los filmes. 

Como ejemplo podemos ver una escena de la película TIem¡;os 
ViolenJos (Pulp Fictton) en donde se ve a unos tipos que traicionan a uno de 
los narcotraficantes más importantes de Los Angeles: Marcellus Walace. 
John Travolta y Samuel L. Jackson son contratados para matar a aquellos 
tipos. En esta escena los matones conversan con ellos. les roban un poco 
de su desayuno, los asustan y finalmente los matan. Pero al hacerlos 
parecer como traicioneros, no existe un sentimiento de lástima hacia 
ellos; al contrario, sus muertes hacen reír, ya que son tratadas con 
naturalidad y a los personajes los hacen ver estúpidos y sin nada en la 
vida por lo que su muerte no lastima ni duele en absoluto. 

Por tanto aquí, según la explicación del sarcasmo t los sentimientos 
de la gente que se rie en la película han sido en su mayoria reprimidos y 
cuando ven una escena como la antes narrada se conjuntan tanto la 
acción de choque, de sorpresa de la escena como la salida de los 
sentimientos de venganza o de odio que habían sido reprimidos y que al 
momento de presentarse en el subconsciente se produce esta risa llamada 
sarcasmo, 
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" 
-Los s¿rcasmos hostiles sirven a menudo para disipar repre- iOrles y abren 

fuentes de pl~cer. que Berían, de otro modo inaccesiblea"1I6 
1 

l' 
La dinámica del sarcasmo es más fácil de entender e el siguiente 

párrafo retJmando a Frend y explicado por Grotjhan: 
l' 
l' 

lilE] a~ca8mo agresivo ea el tubo de escape aerodimlml o de energía, 
primero estimulada, luego inhibIda y, más tarde Iiberada"ll'1'. , 

y después 
y, por medi" 
estar en el 

Es decir, la idea de la agresión es primero suprimi 
trasladada' de lo con.ciente a lo inconsciente. Ahl se di.fr 
de la risa', se da salida a la energía que ha dejado d 
mcons cieri,te. 

Res~endo. en el sarcasmo, el ingenio comienza con a intención de 
herir, cue~tión que en nuestra civilización es reprimida. El ese o de hacer , 
daño, la 'represión de la agresión planeada, la com . 
tendenci~ agresiva con la reactivación de 10. placeres 
disfraz, c9nstituyen el proceso del sarcasmo. 

Cu~to más satisfactorio sea el enmascaramiento, m JOT resultará e] 
chiste. Es decir, la represión de los sentimientos y su disfr se conservan 
en el inc~nsciente y salen a relucir a través de la risa, uando se hace 

1 
referencia ti esa represión. Y se manifiesta, en este ca 0, con alguna 
escena qp.e se ve en la pantaJla. , 

1 

<lL~ represIón hbera energía y en la riBa fmal Be 
satisfaccuSn. La prinCIpal fuente de placer en el sarcasmo es la 
de la inh;biclón o la repre~nón"118 

1 
1 

C~mo ejemplo de lo anterior. resalta parte del 
pelicuJ .. , Perros de Reserva (Reseroci.r Dogs)'J9 en la cual s 
la canciÓn de Madonna Li/<;e a Virgin:: 

, 

, 

btiene y libera 
uesta en libertad 

go inicial de la 
hace alusión fl 

Mr Pink: - La canción "Like a Vltgin", trata de una chice e le gusta la 
Verga. Una metáfora de vergas, e.o es todo. 
Mr. Blqnde: - No, es una muchacha muy vulnerable. e la cogen una. 
cuantaS veces y encuentra un tipo sensitivo. 
M,. PU:d.:: - Deja esa mierda para 109 turistas 
Joe: - ¿Quién es Toby? 
Mr. Brbwn: - "Like a Vrrgin" no trata de una chica sen 'tiva, ahora "A7.ul 
Puro" Si trataba de eso. 
Mr. ofange: - ¿Qué es "Azul Puro?" 

1 , 
l' 
l' 

" 
116 Ibid. ~,24 
111 Ibid p. 26 
118 Ibidc:ln 
ll9 Ttnmtino, Quentin, P.eservoir {)og$, 1992 

l' 
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Mr. White: - ¿Nunca oiste "Azul Puro". Otro gran éxito de Madonna. 
Aunque no estés al tanto de los éxitos de Madonna. ¿Nunca oiste "Azul 
Puro" 
Mr. Orsnge: - Él dice que la oyó, yo quiero que me la canten. Disculpen si 
no soy gran adnllrador de Madonna. 
Mr. White: - No es la gran cosa al principio me gustó. Cuando comenzó con 
eso de "Papá No Sermonea" 
Mr. Pink: - ¡No dejan que me concentrel ¿qué estaba diciendo? 
Joe: Toby es una niña clrina ¿cuál es su apellido? 
Mr. Wbite: - ¿Qué es e.o? 
Joe: - Una libreta de teléfonos que encontré en una vieja chaqueta. ¿Cómo 
se llamaba? 
Mr. Brown: - ¿De que carajos estaba hablando? 
Mr. Pink: - Dijiste que "Azul Puro' trataba de un muchacho que se 
encontraba con una muchacha "virgen". Es una metilfora de vergas 
Mr. Brown: - Les diré de que se trata "Like a Virgin". Es una muchacha 
que es una máquina de coger. Por la mañana. por la. tarde, por la noche. 
Ver8a~ "Ve_rga. verga, verga. verga ..... verga. 
Mr. BIue: ¿Cuánta verga es esa? 
Mr. Wbite: Mucha 
Mr. Brawn: - Un dia la muchacha se encuentra con uno que lo tiene 
gigante. ICarillol Es como Charles Bron.on en lA. Gran Puga (I'he Great 
Escape). Puede cavar túneles. Todo el día dándole verga. Pero ella 
comienza a sentir algo nuevo.o.dolor. 
Joe: - Toby Chu 
Mr. Brown: - Le duele, le duele. No deberla dolerle, deberla gustarle. Pero 
cuando el tipo se la coge le duele. Le duele como le dolió la primera vez. El 
dolor le recuerda esa má.quina de coger. Lo que era ser virgen. De ahl "Like 
a Vírgin" 

Esta desinhibi ción que se presenta ante el espectador, causa risa 
porque en su vida ha tenido una plática así en un restaU1'ante y ante unos 
desconocidos, es decir, la. inhibición presentada como pública, calificada 
de vulgar, causa pena. sonrisa y finalmente una risa por lo inusual de la 
situación y el tema de la conversación. 

El autor de Psicología del Humorismo (Martin Grotjahn) explica el 
funcionamiento del sarcasmo de manera esquemática: 

·Un pensamiento preconsciente habitualmente de naturaleza agresiva, 
posiblemente un intento de causar daño, se reprime en el subconFClente; y ee 
dejado por el momento, a la elaboración inconsciente, Simbólicamente disfrazado 
a.parecerá luego en la consciencia en forma de sarCaBmo ya sea por medio de la 
riSB o de la sonrisa"IX' 

lO> Grotiahn. Martin. op.cil, p.27 
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Una' vez definido el sarcasmo como parte esencial del humor negro, 
definiremos éste, con las acotaciones antes mencionadas. 

El disfrute de lo cómico no puede desarrollarse cu do se activan 
con facilidad el dolor, la tristeza, la desdicha, la preo ,upación o la 

, 

ansiedad."En tal caso se precisa toda la energía para la alar "O la acción. 
y no puede guardarse nada para después liberarla en ris . Cuando una 
persona '!lcaba de escapar de una matanza colectiva, le eré muy dificil 
apreciar ~a película de comicidad basada en la violencia. 

Es :,decir, según Martín Grotjhan'2' , el humor " 
estimulaD emociones dolorosas y hay un conato de supr sión que luego 
aparece como innecesario. Para aclarar lo anterior, menci na el siguiente 
ejemplo:: el criminal al ser conducido al lugar de la eje ución el lunes. 
observa: : "Sí, em.pieza bien la semana", Ante esta observa on se 1t11Clll un 
movimi.mto de compasión hacia él. La indllerencia de} r eluso abolTa el , 
gasto de energía emocional cristalizada con piedad, este caso. El 
conden~do está diciendo de hecho: "soy demasiado fue e y grande para 
permitir¡ que la ejecución me afecte dolorosamente!'\', En consecuencia la 
persona;' que escucha puede ahorrarse la energía que precisaría para 
suprimir o evitar un enternecimiento doloroso. Y puede.' cluso. reír. 

Tomando como referencia dicha explicación afirma Michael Madsen. 
quien es el personaje de Mr'. Blonde en Perros de Rese (Re.serooir Dogs), 
que cJ.alquiera que haya sido siquiera multado por un olicia disfruta e 
incluso¡l'se ríe en la escena en la que él cercena la oreja d Wl policía. 

También causa ri.a otra e.cena pero de la pellcula mpos Violentos 
(Pu1p Fíction) en la cual John Travolt ... dispara por accide te a la cabeza de 
un negro dentro de un automóvil. Según la explicación 
mueve a la risa porque nunca hemos visto la explosión 
hombre dentro de un auto y menos aún al autor de 
simplemente: 'fue un accidente", 

Freud dice en su libro Los Chistes su Relación 
que eliplacer del humor r ... dic ... en el placer de un derro 

,El matar a alguien, el fugarse hacia las carreter ... 
pareja que mató a tu padre que te violaba y a tu 
defendia, cercenar la orej ... de un policia o simpl 
cab~ ... un negro por el sólo hecho de ser un niggerl22 

hacia! la gente de color) ... unque se ... por accidente. 

on el Inconsciente 
e de sentimiento. 
de los EUA con la 
dre que nunca te 
ente explotarle la 
término despectivo 

: Las anteriores son escenas de las películas escri s y/o dirigidas por 
T8l"~tino que causan risa, tanto por el sarcasmo imp ·cito en ellas. como 
por el contexto en que e.tán inscritas. Las pandillas. persecuciones. los 
ladrones y los policí ..... son cos ... s que a diario se viven n una ciudad como 
Lo. Angeles o como la nuestr ... ; por e.o, las referenci... tienen un contexto 
pare,cido al nuestro. y nos identificamos. 

" 

111 Ib~. p.29. 

I~ Paul Y Andereon. Vera, "Má. alIé okl¡MpykJf.:x,'6If' .ldiltimM¡lunllnu. p •• 
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Por otra parte. el .arcasmo, que es una de la. parte. principales de 
lo. filmes, e. como Grotjhan señala, los sentimiento. reprimidos que 
tenemos en algún momento de nue.tra vida. Cuántas veces no hemos 
querido matar a alguien y simplemente lo pensamos. o la impotencia quc 
sentimos hacia un policia que nos roba, o simplemente, el deseo de 
libertad que no. asalta en algún momento y que no somos capaces de 
llevar a cabo; es decu', "levántate, ponte un pantalón, sal a trabajar y mata 
al que se interponga"l23, 

Todo ello son cosas que no podemos seguir al pie de la letrll y 
cuando se presentan en una pantalla cinematográfica, en situaciones que 
no hacen ver 8 las víctimas como tales, sino como victimarios, es dedr, 
como los que ocasionan el mal, nos da risa, ya que sale a flote esa 
represión de .entimientos que hemos enmascarado tal vez con litstima o 
simplemente con silencio. 

En resumen, el sarcasmo tiene que ver con la represión de esos 
sentimientos, Las muertes suscitadas en los filme. de Tarantino son 
crueles, sarcásticas y violentas pero no causan lástima, dado el context.o 
en que están inscritas y por 108 personajes que maneja, los cuales no 
siempre .on lo. "buenos" y los "malo." hasta re.ultan .er compañero. y 
amigos, por lo cual no. ponemos de su lado. 

En este apartado que concluye vimos un elemento que diferencia los 
filmes de Tarantiuo de otros directores que abordan el mismo tema: el 
humor negro. 1<.11 el siguiente capitulo daremos la biografia del director 
estudiado para conocer .u vida y ver su incur.ión al cine como director y 
después hacer el análisis de sus filmes. en donde se retomará. este 
elemento como una de la. parte. principales de su. pe]jeulas. 

ID Canal4,lpot publicitmio, Televisa. 1999, 
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3, BIOGRAJ'tA DE Q'OEllTllll' TARAJi'TIllO 

"Ula de las c.osas que más me 
gusta hacerOJ.'7w c:lnws!a es 4U€ 

la gente se na de cosas de las que 
ru.DlCU se ha refd(,t 

Q,lentin Tarantlno12'" 

Considerado por algunos'25 como una de las promesas y de las vo,:eg 
más electrificantes en el cine desde el advenimiento de Martin Scorsese, 
Miguel Juan Payán lo ha catalogado como el "hijo de la ira", refiriéndose a 
la vida tanto cinematográfica como "normal" que más delante se .eñalar .... 
El hijo de la ira o el segundo Martín Scorsese, Tarantino ha tenido una 
vida que resulta ser suficiente para que se convierta en un director de 
cine que !Uzo y sigue haciendo cimbrar la cinematografia actual. 

Nace en Knoxville Tennesse el 27 de marzo de 1963, producto de un 
fugaz romance entre Connie y Tony Tarantino. Su madre le puso ese 
curioso nombre en honor al personaje de una película lJamad" Gunsmoke 
llamado Quint Asper interpretado por Burt Reynolds. 

Cuando Tarantino tenia dos años, Connie viajó con él a Los Angel" •. 
A consecuencia de este traslado, este joven se crió en el sur de L.A. en una 
zona conocida como South Bay. Cuando Quentin Jerome tenia sólo 8 años 
vio una película interpretada por Jack Nicholson llamada Ansia de Matar 
(Camal Knowledge) y a la edad de 9 años Amarga PesadDla 
(Deliverance)'26. Ambas películas tratan temas no muy aptos para niños de 
ocho años: como el deseo sexual y el homiciruo. 

Desde temprana edad la educación de Tarantino se centró en el cinc 
y programas de TV, ya que, después de que se trasladaron a LA: Tarantino 
vivió un tiempo con sus abuelos maternos, quienes no lo toma.ban mucho 
en cuenta. El abuelo simplemente pagaba un boleto en el autocinema y el 
niño se quedaba en paz, mientras él se iba de juerga. Así fue como el 
realizador conoció filmes como: Busco mi Destino (Easy Rider) y La Noche 
del Dia Sguiente (Jhe Mghl o[ the J.bl1owing Day), es decir nuevamente 
clases intensivas de violencia pero ahora con pelíoulas del tipo road 
fflOl1ÍeS. es decir cuya ambientación y tema principal se centra en lt\~ 

C8lTeteras. 
Estos trabajos setenteros causaron una influencia notable que 

después se reflejaría en sus filmes: "Yo crecí en los años setenta, el último 
baluarte de las películas de explotación en EUA, las B-Movies"l27 declaró, 
posteriormente, en una revista promociona! de Perros de Reserva 
(Reservoir Dogs). 

1),( Duran, Paul y Anderson, Vera, "Más alIé delpulpy JafICCIM. Cme Prrnriq:e en linea, p, 2. 
I~ Manohla Dargis, PulD Fjction a Qumtin Tmmtino 'Q1!l!IDphrt p. V 
11O La violación horrosexua1 que aparece en la pelJcula Pulp Ftcbon. en donde un paliela viola a un negro. 
está tomada de Amarga P""'¡'¡¡" (Deliven:tna!) de JohnBoorman 
www.ciudadfutura..cOll.llt.rantinolpuIplcurioai.htm 
121 Payan, Miguel Juan, op.cit. p. 19 



Cabe aclar.... que las B-Movies se refieren a las Blaxploitation 
Movies'29 , las cuales son películas dirigidas a un público 
predominantemente afroamericano y cuyo contenido incluye la violencia, el 
crimen y el sexo en un entorno netamente urbano. 

A pesar de la insistencia de su madre de que no dejara los estudios 
y viendo que sus calificaciones no dejaban mucho que desear. Tarantino 
decide abandonar el sistema escolar a la edad de 16 anos. La opini!'>n que 
él tiene acerca de la escuela es la siguiente: "1 hate the fuking school"'29. 

Ingreaa B. la escuela de actuación a los 17 años, empezando por 
recibir clases de interpretación en Toluca Lake. En este tiempo trabAjaba y 
estudiaba para ser actor y se presentaba en las pruebas de casting 
dispuesto a hacer cualquier tipo de personaje. Para lograr ingr<,sar a la, 
escuelas hacía cualquier tipo de improvisación y haStR rnclnía curnculum 
falso en su "trayectoria". 

A.í fue como incluyó en sus créditos profesionales una inexistente 
participación en El Rey Lear (Killg Lear). de Jean-Luc Godard, y una fal ... 
colaboración en Dawn of!he Dead dirigida por George A. Romero. que es la 
segunda parte de la trilogía de La Noche de los Muertos vivientes (Viglll. of 
!he Livi1lg Dead). Tarantino no quería decir que era un zombie y cuando vio 
que uno de los motoristas integrantes de la banda de las Viudas Negra. 
que atacaba a los protagonistas se le parecia levemente, decide adjudicar~e 
esa aparición como propia. 

Tarantino tenia claro desde el principio de .u carrera 10 que quería 
ser y hacer en la vida. No es de los que por casualidad llegan a Hollywood 
y se vuelven directores por la ayuda de 'otros o por que así 10 marcaba el 
destino. 

Después, Tarantino consigue trabajo como acomodador en un cine 
de películas pornográficas (al cual no tenia edad lellal pMa asistir) llanlado 
"The Pussy Cat"l:):) en Torence California. de aquí sacó algunas situaciones 
para, posteriormente, plasmarla. en futuros trabajos como Del Cw.púscu/o 
al Amanecer (From Dusk Till DoWII). 

Cuenta Tarantino en el libro de Miguel J. PaYfln.31 , que él iba a un 
cine especializado en programas dobles, el Crason Twin Cinemfl. Alú 
ponían todas las películas de Bruce Lee, ..... y cuando los empresa.rios no 
conseguían nada iban a un arrendador a buscar pelicu1a.s dt':' KU.Il8 - ~'u o 
de explotación de negros, como Cooley High. Cuando realmentto 
necesitaban dinero programaban juntas El Furor del Drogón (Meng Long 

1:l11 Jacqucline WaiSla', -Jackie Br"WD la nueva dama de T~inc". Cinemaníª-. p.3: 
l3Ppayan. Miguel Juan. etal .• ~!}k<mtlOo, p,20 
IXI Pus$)' literalmente es lTaducidc COf'l'lO gatito o minino que en este C3ao senu ga11til en un sentidl,.~ 
peyOftltivo, pero tom.etndo cano referencia la pelicula Del Cre:¡JÚSa.do al Amaneen (From lJusk TJ1i DaW!1), 

pusBy es traducido corro: seTlC'1S, mujEreS y sexo Esto se ve en la es~ en donde el Bnirnador qUf' est:i afuer&. 
del bar Titty Twistcr ofre~ const'guir nrujeres del tipo que 1018 dientes las pidan. con .exos y llenos calienret:. 
frios, hUmedoa, malolientes y de cualqmeI" cola-. 
Tarantino Quen1in, From !lJsk nu lAnm, 1996 
Sitio WEB: hllpI/wwwmit¡dsprjn&coml-malc.ar/Ii!t4.htmI 
131 Payan, Miguel Ju.eDl. Qyentin T8Il!j01ino, p. 19. 
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Guajiang) X Ü)S Cinro Dedos Mortales de Kung - Fu (Deadly 'ung - Fu). Yo 
me quedaea colgado ahí todo el día. Alguna. semanas h"c 
sólo COllIllj.gO"1'2. Además de que cada cumpleaños lo fes esta 
manera, Mendo una película de Kung Fu Y de Lee, 
preferente~ente. 

La Fuga (True Ramonee) dirigida por Tonny Scot p ro escrIta por 
Tarantino', es - en un principio - autobiográfica. ya q Clarence, el 
personaje:'del filme se la pasa casi todo el tiempo y en espe ial el día de su 
cumpleai¡.os, al igual que Tarantino, viendo historias de Kung-Ku y de 
peleas. Af!.emás de que en la película se presenta un p . ular gusto por 
la músic~ de los setenta, cuestión que Tarantino incluye e m o parte de su 
sello per~onal en cada una de sus producciones. 

Co.mo se ve, Tarantino se forma un carácter filmico basado 
esencia1ínente en películas con un alto grado de violencia, si consideramos 
en su c~njunto hasta esta parte de su vida, las peliculas de Kung Fu, las 
pornográficas, las road movies o peliculas de carretera, m s los prognunas 
y series,:setenteras de televisión que también fueron parte e ~u c~cuela. 

Siguiendo con su vida a la edad de 22, Tarantino onsiguió empleo 
en una:tienda de renta de videos en Manhattan Beach, a u; pasaba todo el 
día corpentando y recomendando videos. Tarantino r conoce que este 
empleo' también le shvió de escuela: "Yo no fui a una ese elB de cine yo fui 
al cine~33. 

Con este empleo, Tarantino se incorpora realm lte al ámbito del 
cine. A este videoclub llamado Video Archives de M attan Beach se 
incorp(,raran también futuros directores de cine entre 
que, posteriormente, se convertiría en uno de los ejores amigos de 
Tarantlno y quien le ayudaría más adelante en trabaj s cinematográfico" 
como 'en la colaboración del guión de TIempos Violentos 'P Fiction). 

lEn Video Archive. de Manhattan Beach trabajó urante cinco años, 
tiempo en que Tarantino escribió un guión ti ulado Fi capüán 
Pelu.sademelocot1m y la Anchoa Bandolera y un cortom aje en 16 lUm que 
no llegó a terminar de nombre El CUmpfeaflos de mi M . r Amigo. 

!. AsI fue como empezó a escribir con mayor facili ad y criterio, ya que 
se la'pasaba viendo videos y como anteriormente habí visto bastante TV y 
cine¡ no le costo nada inventar una historia con los lementos que hasta 
abofa tenía, así como incorporar part.e de su vida en e as historias. 

: Aunque a decir verdad él nunca se ha consid ado un guionista o 
esqitor. ya que estos trabajos los utilizó principalm te como un soporte 
par!" trabajar como director. Estos guiones que - posteriormente - le 
si.n(íeron como recurso económico para empezar terminar su primer 
largometraje Perros CÉ Reseroa (Reserooir Dogs) son: La Fuga (True 
Ro~). el cual vendíó por US$50,OOO (unos 20 ones de pe~osJ y en 
19~8 Asesinos por Na1uraleza f'la1ural Bom Killers), el primero vendído a 

'" Paya!\, MIguel Juan, op.cil p. 19 
ID ;¡bid, p. 21 
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Tony Scott y el segundo a Oliver Stone, quien, por cierto, lo reescribió, 
asunto que molestó bastante a Tarantino. 

Esto suceruó en 1993, cuando Tarantino consiguió el "poyo de 
He.rvey Keitel, de Lawrence Bender y del Instituto de Rober! Redford -
American Filme Institute Festival'34 para realizar su primer filme. Stone 
declaró para la revista británica Empire, en su número 66: "Narue en la 
historia del cine ha temdo tanto apoyo de la prensa como él sin tener éxito. 
E. un fenómeno. es bizarro y es obviamente 'cult driven'. No significa que 
vaya a durar, o que esas personas que hoy le apoyan vayan a recordar su 
trabajo en el futuro. Imagino que las personas que ponen a este tipo de 
gente en un pedestal están un poco 10cas"13' 

Posterior a esto, Quentin se encontró con el productor de AsesinDs 
por Naturaleza f'laturoJ Bom KiUers), Donald Murphy, en un restaurante de 
L.A. y enojado por que habian reescrito su guión original y por que Stone 
había hecho tales declaraciones, le ruo a D. Murphy un severo puñetazo a 
lo cual Tarantino contesto: "se lo merecia""'" y, en consecuencia, Murphy 
lo demandó. 

Estos habían sido 109 trabajos que había realizado como guiomsta 
más nunctl fue su idea encasillarse en ese rubro; más bien, su ideal es ser 
lo que ahora es: director de cine, según lo afirma en un .. entrevist .. 
conceruda a la revista DiGine No. 57. realizada por Leonardo Garcia T8ao: 

-¿Entre las funciones de guionista, director y actor, qué se considera ante 
todo? QT: Director de seguro. Me considero un director que escribe BU propl0 
material. Sin embargo mi entrenamiento fue como actor; no cursé una eflcuela de 
dirección SinO que estudIé seis años actuaCIón, Mis estudios han sido ver eme y 
actuar, Y me he dado cuenta que todo mi trabajO aCf::rca de la escritura viene de 
la actuación: mi metodología, los terminos que uso Así, cuandú empiezo a 
escribir alg0 trato de acomodar 10 que esté pasando en ese momenh:' en mi Vida 
Por ejemplo en Pulp Fictian, traté de meter en JOB diálogos la experiencia que tuve 
en Europa, al viajar por primera vez allá con la gira mundial de ReservOlr Oogs; y 
me esforcé por conocer los McDonald's de cada diferente país y apuntar las 
diferencias que notaba, Y eao aparece en 108 diálogos entre Jules (Samuel L. 
Jackson) y Vincent (John Travoltal. Las mejores papas frÚas por cierto las comi 
en el McDonaid'a de Estocolmo· l37 

En 1990, Tarantino comienza a escribir un gwon basado en una 
historia de Robert Kurtzman, por el que recibe 15,000 dólares. Le idea era 
hacer una producción que puruera mostrar la calidad visual de la 

1)( Aclarando un poco mis como fue que Tarantino ingreaó al rrrundo del cine con tanta facilidad, lo hizc, al 
presentar el guión de Reservou Dogs (Perros de &serva) en el Instit.uto Sundance (Sundmce lnsUhlte 
Director Wa1tshop) elle Instituto inaugurado por Roben Redford tiene con" prin:ips.1 objeti'll'o ser un&. 
especie de escuela pricbca para jóvenes cineastas y lervir COflD plataforrIUl para nue'll'OS directa'c;, 
~ •• guionistas a:tore, Y gerrtt' inte-esada en el cUr C'l1 general, Mi~1 Juan, Payán, op.Clt. P 28 
"'Ibidp,lS 

130 Paul Durtn Y Vera AnderIon, "Más allá delpw{p Y la ficción", Cine Ftyniere en linea, 1998. 
171 Garcla T,ao. Leonardo, -Entrevista con Qumtin Tarantino· ,~, 19S14. p. 10 
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compañia : "KNB" (Kurt:=lall, Nicotero & Berger EFX Gr up, ¡Ne), el 
resultado fue Del Crepúsculo al Amanecer (Prom Dusk Till n). Como 
parte del 4ato la KNB, aceptaba cubrir los gastos de los efec os especiales 
del debut :filmico de Tarantino como director, es decir, e Pe170S de 
Reserva ,Reserooir fugs), película que realizó con el dinero e la venta de 
los dos gUiones anteriores (La Fuga (J'rue Romance) y Asesinos por 
NmuroJezq. (Nmural Bom KaJers). 

En estos dias fue CUEllldo Tarantino dejó su trabajo n la tienda de 
videos pata trabajar en CineTel, una pequeña compañía d producciones 
en Holl~ood. En su promocional y consecuente aceptaci' n de Pe170S de 
Reseroa (Reservoir fugs), Tarantino viajó por Enropa pas do por Cannes 
y, post"'\'i0rmente, por Amsterdam donde escribió el er esbozo de 
Tiempos i Vi.oIenJ.os (Pulp Fi.ction). En esta gira promoci nal fue donde 
conoció: los elementos distintintivos de las hambur esas que se 
incluyerfm en los diálogos de Tiempos Violentos (Pulp on) así como las 
sutiles <!.iferencias entre los McDonald's europeos y estado nidenses. 

Ejl un festival filmico de Toronto, mientras promoc onaba Pe170S de 
Reseroq: (Reserooir fugs) Tarantino conoce a Robert R dríguez. En ese 
momen,to, Rodríguez estaba promocionando su film El Mariachi. y 
escribi~do la segunda parte de este filme: PistolEro :perado). A partir 
de est<i encuentro en el festival, Tarantino y Rodríguez s hicieron amigos. 
y post~or:mente Tarantino colabora como actor en la s gunda parte de El 
Marial;hi. 

,Entre el tiempo que pasó entre Perros cE Rese 
Tiempos Violentos (Pulp Fiction), .. Tar81ltino le ofre on integrarse al 
aparato productor hollywoodense en importantes comp -'as, como la Fox, 
la Patamount y la Warner a las que siempre dijo no. ara estas alturas. 
después del éxito de su primer película. tenia claro q e la segunda iba a 
ser Un homenaje a las historias de crimen editad... n papel bar .. to, en 
papel de pulpa: Pulp Fiction. 

: y tras negarse .. las ofertas de las des productoras 
hollYwoodenses, forma su propia casa productora c ayuda de Harvey 
Keitel que le da su apoyo desde el inicio de su carrer . Esta productora es 
bautizada con el titulo de una de sus películas Cavori s, Bande á Part, de 
Godard. El logotipo de esta productora es la sil ta de los ladrones 
trajeados de Pe170S de Reserva (Reserooir Dogs), c ya aparición según 
Miguel J. Payan, recuerda visualmente las silue s en el cartel de La 
PaiutiIla Salvqje (The Wild Bunch) de Sam Peckinpah. 

: En esta incursión de Tarantino al ámbito cin atográfico, tanto en 
el fol de director como de actor, participaron varios ompañeros suyos que 
más tarde se hicieron .us amigos, entre ellos Roger vary, co-autor de los 
gUiones Perros de Reseroa (Reserooir Dogs), La (J'rue Romance) y 
Tiempos Violentos (Pulp Fi.ction). Avary después de s s colaboraciones como 
gUionista junto a Taralltino realiza su propia pelíc a en torno también a 
lfis drogas y al mundo underground, llamada KiUing Zoe (Punto de 
I'!'{X1cto ). 

" : 
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La amistad entre Tarantino y Avary comienza cuando ambos 
trabajan en la firma de L.A., Video Archives de Manhattan, donde se 
pasaban ocho horas o mé.s diarias sin tener otra cosa que hacer mé.s que 
hablar y ver cine, lo que daba mucho de que hablar. Según afirma el 
propio Avary en una. entrevista publicada en el número 51 de la revista 
francesa lm-.pact: "Quentin y yo podemos ser considerados como los dos 
primeros cineastas de la generación del videoclub""'" 

Aunque Miguel J. Payan considera a Lawrence Bender como una 
pieza. importante en el fenómeno Tarantino, ya que es el productor en sus 
dos primeras películas, yo considero a Harvey Keitel de mayor imPOrt8.ndB 
dentro de su conformadón como director, ya que fue quien le entregó todo 
su apoyo moral y sus conocimientos cuando nadie creia que Quentin 
Tarantino iba a ser director de películas de gángsters. "Keitel ro e dijo: 
'quiero ayudarte a hacer esta pelicula'. Creo que ahora está muy orgulloso. 
Yo nunca he tenido padre, él se convirtió en un padre para mi. Es un 
hombre de una bondad increíble""" 

Por estas consideraciones sentimentales que Tarantlno tiene hacia 
Keitel es de mayor importancia dentro de su formación como director, 
aunque también hay que tomar en cuenta a la parte productora de sus 
películas que en las dos primeras fue Lawrence Bender. 

Tarantino conoció" Keitel haciéndole llegar el guión de Perros 00 
Reserva (Reservoir lligs), " través de amigos comunes, y consiguió que 
Monte Helhnan figura del cine independiente, con más reconocimiento en 
el mundo cinematogré.fico que Tarantino, participara en la idea como 
productor y promotor de la película. 

Mientras Tarantino viajaba promocionando su película Perros de 
Reserva (Reservoir lligs) escribió el guión de Tiempos VloIel1tos (Pulp 
Ftction), que una vez producida ganó el premio "Palma de Oro" en el 
"Festival de Cannes" de 1994. Esta película llegó a ser una de las más 
aclamadas de 1994 alcanzando la cifra de 100 millones de dólares en los 
EUA. 

1"'payan, Miguel Juan, "1'. eie p. 21 
IlP Ibid p. 29 
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3.1. Principales l¡¡¡lIueDc!as ciaomato@"áf'icaa de Que 
(BamltEll :lI'uller, J'c:J.EI-Luc Oodard, Elov:!nrcIl BnM!J, AU 
8muley ,Kubrich, hit. LElDg, J'eeu-ll'ien'O lIelvilJe, Ba 
lJiclbo~ RolYI, 

, 

tiD TaraD ti DO 
d Hitcbcock, 
PecldDpab y 

E1!cineasta que es objeto del presente trabajo afirm que su escuela 
ha sido !principelmente ver pelícuJes y videos, por eso lo directores que 
han tenido influencia en su forma de hacer películas no 1 podemos llamar 
"68cuelé. de Tarantino'" ya que él no reconoce otra escu la más que esa. 
Pero de:tembién reconoce que ha tenido influencia de lo "grandes", como 
él los llama, para ree1izar sus filmes. 

/\si lo afirma en une entrevista que Gercía Tsao 1 realizó en 1994, 
en le rfívista DiCIne: 

: 
, 

¡'¿Cuáles son Dua directores clásicos favoritos? ¿Recont"ce la innuencla de 
Sam F~ller y Sam Peckinpah? QuentlO Tarantino: La gent me mencIOna con 
frecuencia a Sam Peckinpah, y me gustan BUB películas per no cr(::o haber sido 
innuidb por ellas, en particular: Sarn F'ul1er, sin duda, eso es Be'!;uro Nlchola.~ 
Rey, también. Así como Godard. el cien por ciento, Jean· ;erre Melville, Sergio , 
Leone~ Howard Hawks.,;Todo8 esos cuates fueron grande influencias Podría 
seguir:', diciendo nombres por tres horas, pero esos son 108 'e se me ocurren de 
inmeqiato. E:n cuanto a Reservoir Dogs yo diría que el dire tor que mayC"r efecto 
ha tepidCl en ella ha sido, qUlZá, M elville" 140 

, ,. 

,Tomando como referencia le anterior decler 
dire~tores descritos y les pelicuJes que se Instalan d 
viol~tas. para así seguir conformando el carácter 
identifica a Tarantino actuelmente. 

ción se verán Jos 
ó del género de las 

. ematográfico que 

:. Algunos de los citados directores son consi erados por Vicente 
Srui.chis como los "maestros de le generación le violencia". Los 
componentes de esta generación utilizaron unes estr tegias de filmación y 
una puesta en escena que han servido de modelos para los reeJizedores 
actueJes que no oculten su admiración por ellos, como es el caso de 
~entin Tarantino. 

S.fu.uel F\illcr 

Su cerrera está. fundamentada en dos g' eros: el bélico y el 
policíaco. Aunque dentro del primer género están elementos violentos, el 
t~ma de este trabajo no se sitúa en los filmes de gu a sino en la violencia 
",ás bien policiel, gangsteril y del westem, ya q e Tarentino se apoya, 
sobre todo, en estos tres géneros cinematográficos. 
. Dentro de les pelicula. policiacas de Fuller estacan La C.asa del Sol 

Naciente (House 01 Bamboo) (1955) y El Beso (I'he Naked Kiss) 
(1954). Le obra de este realizador norteemerican se conoCe tardíamente 

,<o Garcla TlBO. Leonardo. "En!revista con Qumtin TIIrnIlino-.~. 994, p.l O 
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en Europa gracias al movimiento intelectual de la nueva ola flTJ11C€sa entre 
los que descubrieron su cine y lo apoyaron se encuentra Jean··Luc Geda.rd. 

Vicente Sanchis141 , explica que una de las escenas con la que más se 
recuerda a este director es aquella en donde se ve la extirpación de la. 
cuerdas vocales al cantante Michael, en Delirio de Pt1sWnes (Shock 
O:,"iOOr). 

En Las Puertas Rojas (ChIna Gate), Fuller expone en la pantalla sus 
ideas políticas de izquierda y sus personajes llevan a cuestas las cargas 
ideológicas de la guerra fríe. y de las relaciones de EUA con Asia. 

Andrew Sarrial42 por su parte señala que Fuller maneja una 
perversidad que se reH.;a en sus puntos de vista tomados del Viejo 
Testamento, es decir los aspectos del castigo y la retribución que son 
manejados constantemente en sus filmes. 

Como ya se mencionó también el género del westem forma parte de 
los géneros cinematográficos que han influido a Tarantino, y entre los 
principales realizadores dentro de este contexto se encuentra también Sam 
Peckinpah que se verá más adelante. 

Jean-Luc Gedard 
ESTA TESIS NO §AJLE 
DE ]LA BiRUOTlECJ>. 

Tarantino dice que este cineasta francés es influencia de su cine "al 
ciento por ciento"''''', la estructura narrativa del cine de Godard es lo más 
característico que Tarantino retomó para hacer su propio cine. 

Godard se da a conocer con el movimiento de la "nueva ola 
francesa", la cual proclamaba, entre otras cosas. la polít.ica de el director 
es la estrella, además de filmar sin ayuda de casas productoras. es decir. 
con muy pocos recursos. Incluso. a veces, improvisaban. ya sea por falta 
de escenogral'ia, actores o ambos. Dentro de esta política se da a conocer 
uno de 108 cineastas que llegó a romper con las estructures marcadas: 
Godard. 

Dos puntoN que hicieron que su cine fuera reconocido fueron. el 
transformar las letras en imágenes y el manejo de las estructuras 
literarias. Su cine lo manej6 con esos mismos saltos de tiempo y de 
concordancia que se pueden presentar en la literatura pero convertidos El 

imé.¡enes en movim.iento. "El paso de la novela de acción, B. la imagen 
cinematográfica, no plantea demasiados problemas por la sencilla razón de 
que en la imagen, la palabra no es utilizada para expresar o recrear, como 
en la literatura, sino para evocar, para desaparecer en la imagen que hace 
nacer"l44 

Cuando se traspasa la literatura al cine, no se puede evitar una 
contradicción que afecta a los dos modos de expresión. 10 que en la novela 
aparece descrito, se va formando gradualmente: las C08a8 apare<:en poco a 

141 Sanehil, Vicente, Violencia en el gru;. matnm;s y usinos en aerj~, p 30 
142 Sanie, Andrew, El Cinc Nort.carocriCIQQ, p. 92 . 
.. , GBrda T.BO, Leonardo. "En!r<viata oon Quent.in Tsrantino" ,~. 1994. p. 10 
J+f Mitry, Jean. Eatttiea y pBjoolosta del cinc, p.432-433 
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.' .' " , . . ' 
poco, a tr4vés de las frases. En cine, esas imágenes son dadas 
inmediatamente, de tal suerte que el ritmo es distinto y también el 
desarrollo. Lo que en literatura es un resultado - resultado que además 
puede ser ,\D. fin - en cine no es más que un punto de parti a. Esto es lo 
que quiere decir Godal'd, según Jean Mitry. 

Godard afirma: "cuando se escribe, 10 más enojoso es ue nunca se 
sabe si ha~ qué decir: "cuando salí llovía" o bien "llovía cu do salí". En 
cine la cosa es muy simple: se muestran las dos cosas al mis o tiempo"H5 

Esta ;diferencia entre lenguaje literario y cinematogr' co es dividida 
y explicarui por Godard, aunque su cine tenga claras refere 
yesos saltos de tiempo planteados se tomen de la mism 
estructura en particular es la que hereda Tarantino. 

God8rd amplia acerca de la diferencia entre esas dos artes, al 
explicar qjJ.e la supresión de tiempos, es 10 que más distin e al cine de la 
literatura! , 

En cuanto a los diálogos Godard dice: "sólo debe dec' se aquello que 
no es mbstrado ... sólo debe ser oído aquello que no e mostrable"l46. 
resulta ser una parte central del lenguaje cinematogr' co que en la 
actualíd8:d conocemos: mostrar con imágenes todo 10 más osible. En este 
punto T,trantino hace gala del conocimiento, al dejarnos imaginar varias 
escenas "que precisamente no son mostradas, pero son die as o gritadas. 

: , 
IIIP~ede comprobarse que las películas de Godard contribuido 

ampliamente El la ruptura de las estructuras 'cerradas', a la d dramatización de 
las histq'rias, que son incapaces de rematar un desarrollo 1 gico y coherente, 
aunque ¡'muchas veces resulten 8orprendentes, al nivel de a secuencial"'''. El 
desarrolÍo de las secuencias ee deficiente, es de una arbitr riedad, tanto más 
nagrant~, cuanto que aparece en el seno de una libertad que 1 denuncia, cuando 
el artifiqio de una historia 'construida' podría justificarla ampr mente"l4a 

1-B estructura, el rompimiento de las reglas y de 10 finales comunes, 
el dejár al espectador la tarea de construir la histori según su propia 
lógica ,."y es él, quien deja de ser un sujeto que sim emente "mira" la 
pelicu,la para convertirse en alguien que interviene en ella para su 
constfucción y entendimiento. Este es uno de los atri utos y cualidades 
que logró el cine de Godard y que Tarantino ret a, al no narrar 
line$ente una historia, para convertir al espectador e un ser activo. 

" Howárd Hawks 

r Uno de los primeros grupos en reconocer la . portancia de este 
direétor fueron los jóvenes de la nueva ola francesa., uienes empezaron a 

I 

14} lbid, p. 433 
146 Thidem, p. 492 
141 E!' subrayado es del autor. 
148 llfidem. p. 494 
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ver con buenos ojos las producciones de este director, que en el mWldo es 
más conocido por sus películas que por él mismo. 

Son varias las características de estilo que identifican a Hawks entre 
ellas: sus personajes siempre caen en la rivalidad, en la competencia, pero 
también en la camaraderia, ya que están abocados a Wla empresa en 
común, el trabajo. 

Esta característica aparte de verse en las peliculas de Hawk~, 
también se percibe en las de Tarantino, principalmente en Perros de 
Reseroa (Reseroair fugs), en donde la defensa de Mr. Wbite por Mr. Orange 
es excesiva. La. camaradería y la colaboración con el equipo de trabajo es 
máxima, ya que la labor como compañero de Mr. Orange llega basta 1 .. 
muerte. Tanto Tarantino como Hawks llegaron a ser criticados por su 
misoginia, al no darle un crédito protagónico a las mujeres. 

Emilio García Riera!49 explica que Hawks da a la mujer un papel del 
mismo nivel que los hombres, no como mujc]' sumisa, sino conlO 
adolescente' antropomórfica, es decir parecida al bombre que tambicn 
estaba al mismo nivel que los hombres respecto a la ~amaraderia. 

Esta característica también se puede obseJ.var en la más reciente 
producción de Tarantino La Estofa (.belde Brown), par .. empezar, es una 
protagonista y sus compal1eros de trabajo son hombres, a.i como los 
policía. que la siguen durante el filme. Por tanto, se puede deducir que 
ambos directores no denigran, ni desconocen a la mujer. Esta fama Sé In 
había ganado Hawks particularmente en la película Los Caballeros las 
Prefieren Rubias (Genilemen Prefer BIondes) aqui la protagonista Mari1yn 
Monroe, hace parecer a la mujer como la clásica que busca el marido rico 
que la manteng¡.. y que logra atraerlo con sus encantos femeninos. aunque 
la discusión es si se enamora por dinero o por amor. Al final de cuentas. 
esta caracteristica de muñeca que se le atribuye a la mujer, fue una de la. 
criticas qu e se le hizo al director. 

Retomando el movimiento de la nueva ola francesa. estos jóvene, 
enfrascados en su politica de autor. toman en consideración a Hawk~ y 
.us consejo. some hacer películas universales, a partir de IR aparición de 
una obra maestra, según Emilio GarcÍB Rier,,!50, RfD Bravo. Esta politiquc 
des auteurs se hi7.o más marcada y se empezó B elogiar al director a tal 
grado de llamarlo cineasta, es decir aquel director que tiene un estilo 
propio. 

GarcÍB Riera15! atribuye a Hawks un lenguaje inteligente y libre de 
prejuicios ideológicos. Esta idea es afirmada por el critico de cme José de 
la Colina, quien escribió en la revista Nuevo Cine en agosto de 1961 COn el 
motivo del reestreno de la película Sangre en el RfD u HorizonJes Salvajes 
(I'he Big Sky), un articulo titulado "A la altura de los ojos del hombre" que 
entre otras cosas decía: 

'4P García Riml, Emilio, Howard HBwk.a, p,20, 
1.50 !bid p. 25. 
u1lbidem 
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-en /SUE r¡lmef: foda fdosofía o moral se desprende por si misma de la 
imagen o de la accIón no de los diálogos.,. Hawks, se mterefa m B en contar que 
en explica!, y no pre!ende siquiera comentar BUS personajes o sus situaC[One8 
mediante el montaie (1 el enfoque de la cámara ... Sus personaj s slemprt! están 
referidos á las posibilIdades de un futuro desconOCido. En ese ir e un pree:entt al 
futuro idJprevisto reside la extraordinaria libertad en que se mue-:en 10:) 
perBonaj~'s de The Bi9 Sky, de todo el cine de Hawks en suma-,l :1 

Con esta pequeña referencia y resumen acerca de cine de Hawks, 
podemoS inferir que Tarantino debe también la frescura de su cine a los 
imprevistos de sus personajes y a que las imágenes no s desglosan de los 
diálogo$ sino de ellas mismas. 

T:arantino, al igual que Hawks, no explica sus esce 
las pr~senta como una historia que cuenta algo 
instruq'ciones, tal y como son las imágenes. puras, sin 
nos diga qué significa tal o cual cosa. 

as, simplemente 
necesidad de 

ue algo o alguien 

Ambos directores se ahorran aquellas explicacio es acerca de su 
misme> cine y simplemente presentan las imágenes y s historias como 
ellos lBs sintieron. En eso, precisamente, radica la frese a de su cine y MU 

aceptB.ción. 
:'En cuanto B sus aportaciones a11enguaje cinem ográfico. estBn los 

plann's de cámara llamados American Shot, que fuer n inaugurados por 
HawIt,; en sus películas de Ulestem. Es la clásica tom a la altura de las 
rodillas para darle un enfoque especial a la hora de qu el vaquero toma 1" 
pist'1¡a en el duelo suscitado en la calle principal d 1 pueblo (el shmiff 
contra el bandido, por ejemplo). La hora crucial es a 1.. hora de 
des~nfundar el arma y aquella diferencia de segundo es lo que marca el 
pase? entre la vida y la muerte. 

! Otra de sus aportaciones a este lenguaje pa 'culfll' fue situar la 
cluriara a la altura de los hombros del hombre y dar e más énfasis ft sus 
expresiones. 

l' Las película. Hawk. abarcan varios género que van desde la 
comedia musical, hasta las peliculas policiacas. bélicas y gángster •. 
auÍlque - comO ya se mencionó - es más conocido or sus películas que 
por él mismo. Entre los primeros filmes que están sados en unft novela 
poÍiciaca se encuentra, Trent '5 Last Case filmada en 1929. 

. Posteriormente, incursiona en el cine ind endiente \' film.. El 
&cuacbún de laMue7te (The Dawn Patrol), que es la rimera cinta bélica de , 
aviación que realiza con sonido. y la primera de és e género producida en 
EVA. 

, Este filme tiene. para el director, Un costo elevado. por lo que él 
~smo tiene que pilotear algunos de loa aviones. Retomando un poco a 
'l'arantino, quien incursiona como director a travé del cine independiente, 
ya que al no contar con los recursos suficientes, e awcilia de sus amigos 
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para que actúen en sus películas, fotog¡:afien el filme Perros de Reserva 
(Reserooir Dogs), y sobre todo, le ayuden a financiarlo. Este es el caso de 
Harvey Keitel, quien le ayuda en la elaboración del filme ya que es co­
productor del mismo además de actor. Otro amigo suyo que también 
trabaja por amistad en el filme es Andrzej Selrula quien, a partir de esta 
pelícuia, es su fotógrafo. 

Al respecto de este primer filme independiente The Dawn PatroZ, 
Jean Dochet comenta que: 

"The Dawn. Fatrol inició para Hawk. el comienzo de eBe período (Scarface, 
The Crowd Roars, Ceiling ZeroJ en el que el romantlcismo de 108 heroes se ve al 
mismo tiempo condenado y exaltado, y que parece señalar para el mismo Hawks 
el paso de la juventud a la madurez· ",3 

Citado en Fbcus on Howard Hawks John Belton afirma: "la 
naturaleza. estática de la película y la tensión de muchas de sus escenas 
resulta, en parte, de que los personajes actüan contra si mismos, por el 
conflicto entre su personalidad y su profesión"'" 

Este mismo conflicto también se puede observar en la ya citada 
Perros de Reseroa (Reservoir Dogs), donde Mr. White (Harvey Keitel) 
defiende a Mr. Orange (Tim Roth) hasta el final del filme. Mr. White duda 
entre su profesión de asaltante y su sentimiento de paternalismo hacia Mr. 
Orange. 

Garncortada (Scaiface), dirigida por Hawks en 1932, fue la primera 
película de gángster s y la que dio las caracteristicas esenciales para este 
tipo de cine. Caracoltada se inscribe entre las mejores películas de 
gángsters ya que ilustra de modo significativo el período de prohibición del 
alcohol y, posteriormente, el de la depresión económica sufrida en los EUA. 
El éxito que la película consiguió, se debió a que estaba inscrita en la 
realidad que vivía EUA, es decir, el filme se proyectó cuando estaba la 
prohibición del alcohol. 

"El cine negro sitúa sus inicios en sus auténticos años de luces y 
Bombraa".cuando hampones como Capone o Dillinger eran espectadores 
cinematográficos de BU propio mundo de destilerías clandestinas, tiroteos 
nocturnos, corrupciones policiales y políticas, y atracos a bancos. La ambiguedad 
Be extendía, así, a todo el proceso cinematográfico; protagonistas en los filmes 
eran - a la vez - protagonistas en la realidad"lss 

Inspirado en la película de Joseph von Sternberg La Ley del Hampa 
(Underworld,ltambién del género de gángsters, Hawks'56 no sólo alcanzó la 
misma calidad de la cinta, sino que la mejoró. Hawks en ScaJface, aparte 

m Garcla Riera, Emilio, op.cll. p. 66. 
1.541bidem. 
m Sanchis, Vicente, Violencia en el cine. p. 36 
1~ Gurcla Rio-a. Emilio, po. cit. p. 74 
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de exponer ~u capacidad para hacer cine de 8CC1011, u 
expresionistas: claroscuros, luces y sombras, empleados par 
escenas de Violencia "soberbias calidades sintéticas y elipti 
para darle ~a fluidez al relato. 

recursos 
dar a las 

Los temas relatados en la cinta tratan acerca de la avan ia del poder 
por conseguir un lugar dentl'O del círculo de la mafia, al q e se pu!,de 
llegar única,mente por medio de la eliminación del enemigo. Alcanzar el 
poder al preCio que sea, ya que el mercado que se pelea era e del alcohol, 
que en eso~ años estaba prohibido y por tanto redituab mejor, que 
cualquier otra empresa. 

Los elementos filmicos que Hawks aportó a este cine eron, sobre 
todo, el res6ate del expresionismo alemán al emplear los cIar scuros en las 
escenas de violencia. Estos elementos habían estado o . dados y sólo 
uti1.izados para las peliculas de terror, pero al darse cue ta que estos 
toques de sombras daban la sensación de misterio, obscuri ad, ilegalidad, 
es decir, el concepto de lo riegro, lo utilizó Hawks para dar este realismo, 
por tanto;' se considera el principal aporte a este nac ente cine de 
gángsters; que explotarla estos elementos en los subsecue tes filmes del 
mismo género. 

En :Ios llamados Thrillers también tuvo su partíc pación con la 
película Tener y No Tener (To Have and Have No!). Dentro d I cine negro Al 
Borde del: AbisrnD (The Big Sleep), también de su au toria, s inscribe en las 
má.s repr~sentativas de este género. En el westem. se insc iben RÍD Bmvo, 
RÍD Rojo (Red River), El DoradD Y Sangre en el RÍD (The Big S ). 

Como se ve en este. lista. de películas destaca la vi lencia, aunque 
hubo otfas en la época del cine mudo y en la era las comedias 
musica!és, donde también realizó producciones. Sin em rago para este 
estudio las anteriores servirán como marco de referencia respecto al cine 
violento,;'y cómo es que aborda este tema en sus produccio es. 

Alfred Hitchcock 
, , 

piara empezar, el cine de Hitchcock considera al es ectador no como 
un ser pasivo, sino como el cóm plice esencial de 10 que caba de suceder 
ante 89s ojos. La importancia de su cine es el ese o y la puesta en 
escena! que muestra el lugar de los crímenes y los rit ales asesinos. La 
violenq'ia no s610 se refleja en la pantalla sino que, tam ién, integra a los 
espectadores creando asi una violencia psicológica basa en el suspenso. 

Según Andrew Sarrisl58 , Hitchcock es el único es o contemporáneo 
que aftna las tradiciones clá.sicas Y divergentes de M au (movimientos 
de cá1j:1ara) y de Eisenstein (montaje). 

:La intromisión que hace Hitchcock a la intimidad y los elementos de 
humqr negro que mezcla es lo que nos hace estar tan al pendiente de la 

, 

" 
, 

mÍbi~. 
I~ Ibid\ p. 57 , 

" 
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pendiente de la pelicula e involucrarnos tanto en estos filmes. Por ejemplo. 
en Psicosis (P!,ychD) (1963) esa intromisión a 1.. vida ordell<l<¡a de la 
victima, es lo que nos perturba, ya que se tiene la idea de que la vioJenda 
sólo ocw-re en la noche y en los callejones obscuros, pero no en nuestro 
baño diario. 

"M ucho del humor enfermizo, perverso y antihumaníst!co que ha invadid,) 
el cine de loa EVA eE'! una reaccI6n inevitable contra la nauseabunda sentllblería 
de totalitarlf\'mO dIsfrazado en un humaniemo general" 159 

Por eso el humor negro de Hitchcock y de Tarantino no a lodo el 
mundo le agrada, porque llega a su sensiblería de forma tal que se sienten 
agredidas por lo que ven en pantalla. 
. La reputadón de Hitchcock se ha visto afectada por el hecho de que 
ha dado a su público más diversión de la que es permisible en el cim: 
serio. Además de que el director es de origen inglés y que el género de su s 
peliculas es de suspenso. 

Hitchcock considera al montaje como un k~guaje mental; por eso 1 

es que también parte de su buen trabajo 10 reflcjt\ en el IDont8:1e, en los 
cortes que realiza o en las secuencias sin cortes, con lo que logra su 
principal característica: el suspenso. 

Sarri3 menciona elementos que 90n básicos en el cine de Hitchcock 
que son los objetos y los correlativos visuales, tales como el dedo faltante 
de Los 39 Escalones (The 39 Steeps); el cuchillo y la bomba de tiempn en 
(SaboU{je) Sabotage; el baúl en La Soga (Rape); el encendedor en Extrai!"s 
en 101 Tren (Strongers on t.he Trabl); lA ducha del motel en Psicosis (Psychn). 
I::stos y otros objeto. de todas y cada unA de sus películas, no .ólo 
elementos de una escenografiB sino más bien la esencia misma. de su cine. 
lo que llrNa de la mano al espectador para que se involucre en la. t.rBlllB. 

Estos correlativos visuales, como los llama Andrew Sarris, S011 

retomados por Tarantino, en Tiempos Violentos (Pulp Fíction), donde 
aparece UD maletín al principio y durante todo el fihne y cuyo contellidü 
iamits se ve. Lo anterior crea un cierto misterjo. ya que no se sabe si este 
-contenido es droga, dinero. o realmente ropa sucia del jefe de los matones 
como lo aseguran al final del filme. Simplemente, es un .. pista frusa como 
las manejadas por Hitchcock, que es mostrada a lo largo del filme wmo 
pista distractora de la secuencia mismo. 

Son varios los aportes cinematográficos que dio Hitchcock a este 
lenguaje del dne, entre ellos las escena. sin cortes, conoddos como plano 
secuencia, que dan mayor suspenso a In trtllDa que se presenta. así como 
las secuendas que tienen una oblicuidad visual. 

""Thid,58 
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Stanley Kubrick 

Una:de las vertientes de los filmes de acción son los de suspenso que, 
en perfec~'fl combinación con la música, dan origen a pe 'culas de este 
cineasta como: Namnja Mecánica (A Clockwork Orange) _ El Resj;larloor 
(!'he Shi.ni(lg). 

Las historias llevan a través de pasajes de la mente de los 
protagoni~tas, haciéndonos participes de la historia. Así, Kubrick con su 
modo peculiar de contar una trama de suspenso y ceión. también 
involucra, al espectador en Ulla trama violenta: como u a violación y el 
mundo de las drogas en Namnja Mecánica (.4 Clockwork O gel Y el mundo 
de la sol~dad y de la locura en El Resplandor (!'he Shining). 

Al ,,': abordar B este cineasta, to(;aremos! esenci ente, el aspecto 
violento,' de su cine para así tomarlo como referenci y contexto de 
Tarantnlo. . 

Una de las peliculas de Kubrick dentro de) género 
de Maldiios (!'he KilIing) que se instala dentro del cine ne o, es decir en el 
cine que floreció en los años 40 y 50, peliculas que fuer n bautizadas por 
los críticos franceses como films negros, llamadas así p r la novela negra 
que es ,base para la conformación de este género. 

I>a violencia psicológica también se recuerda en Resplarl<iDr (!'he 
Shilling) al presentarse la locura de Nicholson que desp és se transforma 
en violencia fisicfi t esa. violencia sin límites que llega ha ·ta los intentos de 
asesu1:ato hacia su hijo y su esposa. 

¡Varanja Mecánica (A Clockwork Orange) se inscrib en el concepto de 
cme v¡iolento en pandillas. En esta historia Alex, inter etado por Malcoru 
MacDO'\vell. es un individuo que asalta y viola en pan . a, y la reacción del 
poden' para" controlar esta situación es someter a los óvenes violentos a 
una terapia en donde la violencift se les obliga a ver hasta que se logre 
camliiar su forma de actuar. 

i El dilema según Vicente Sanchis es saber q é actitud es más 
reprgbable, la de los jóvenes o la del Estado. 

: Con la película de Naranja Mecánica (/1 Clock! rk Omnge) Kubrick 
muestra la violencia de las pandillas como una far a de rebelión de los 
jóve~les. Vicente Sanchisl60 señala que la PBlldilla fuI ciona como un nexo 
de *nión y rec.onocimiento entre los adolescentes y jóvenes en donde el 
telD:1a líder entre ellos es la drogadicción. 

i Las pandillas funcionan. principalmente, en el edio urbano. en los 
brufrios miserables de cada país; "'las pandillas funci nan hoy. ya no como 
un.: grupo que sigue a un lider o que mide las fu rzas con las bandas 
rivB.les, sino que, desgraciadamente, lo que hace s catalizar todas las 
en~rgías juveniles y dispamrlas hacia la violencia y 1 destrucción"161 

160;'Sanchis, Vicente, Op.CIt.. p. 83 
161!Thidem. 

, 
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Asi retomando a Taranti.llo, él expone en sus películas a bandas que 
no necesariamente ~on jóvenes sino más bien adultos. l'ale~ ejemplo~ los 
podemos ver en los tres largometrajes que ha dirigido: I'Prros de Resenoa 
(Reservoir Dogs), que atmque el múv:il principal es el asalto a una joyería. 
se conforma una banda que trata de cumplir con ese objetivo y donde la 
r.aman~dería de esta pandilla sigue la misma secuencia hasta que ~e 
descubre el traidor que pone fin al filme. 

En Tiempos Violentos (Pulp F1ction), las' cuatro historias entrelazadas 
que se dan en el filme presentan un múv:il que es también el dinero, pero la 
droga rodea los cuatro cuentos hastA el extremo de llevar al filo de la 
muerte a uno de los personajes: Mia interpretado por Uma Thurman. Y 
finalmente Jackie Brawn es la azafata que hace quebrar a un 
narcotraficante que se deshace de sus enemigos con facilidad, y es la 
droga, precisamente, el motivo por el cual ella arriesga su vida y el eje 
principal de este filme. 

Junto con estos aspectos de droga y de camaradería de las pandilla" 
abundan lo~ acercamientos realistas. Estos muestran la. dp.sorientac:ión y 
la estupidez de alguno. de estos grupos; cómo se embarcan en hazañas 
reprobables y cómo reproducen ciertos modelos de comportam;'mto tuyo 
componente más destacado suele ser la violencia. 

Esto, también, lo podemos observar en 1'f!nns de ResenlQ (Reserooi, 
Dogs), donde, este grupo de asaltantes se unen para realizar algo que para 
ser ladrones parece demasiado sencillo: asaltar una joyena. Perú al 
comprobar que existe un traidor t..'Iltre ellos, realizan actos violentos como 
la tortura de un policia. Por tanto, esta afirmación de reproducir cierto" 
modelos se da tam bien en este film e de Tarantino, 

Según Vicente Sanchis, desde: Naranja Mecánica fA c..1ockworA 
OT'wlge), podemo~ resaltar la evolución de esta violencia pandmescfl, 
convertido en un subgénero muy definido. 

Fritz Lang 

La influencia que este realizador tiene en Tarantino se refiere, sobre 
todo, al tra.tamiento de los asesinos, es decir de 108 personajes principales 
que están presentes tanto en filme. de Lang como de Tarantino. 

Vicente Sanchis precisa que el psico Idller - asesino en serie, existe 
para Lang, porque revela algo de nosotros, ese algo del cual aprendemos a 
conocernos. Lang considera al asesino en serie, como la conse<:uencia de 
una mezcla de prácticas sociales corrompidas. Cuestiona una sociedad 
complaciente, una ciudad en donde nadie se defiende)' donde la propia 
ciudad es considerada como un cómplice del mismo crimen que vive en 
ella. 

Lang está interesado en subrayar la inconsciencia social que 
provocan estas conductas, es decir, el asesinato. El cine de Lang aporta 
imágenes onlrica., hipcrrealistas fragmentadas, es decir, la estructura 
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más parecidá a la de un sueño, pero C011 estilo modernista qu convierte él 

este director;en representante de la estética postmoderna. 
AndreW Sarris describe el cine de Lang como "el cine de la pesadilla 

en donde lo~ argumentos se vuelven al final amargos o sen' entales en 
forma inexpÍicable. Sus personajes nunca se desenvuelven on preC1SlOn 
psicológica i¡ su mundo carece de los detalles de verosimilitu que son tan 
importantes para los críticos realistas"162 

La i.n:iagen prevaleciente de su cine es la de un m un o arrasado y 
envuelto en llamas, por ejemplo el héroe casi muere qu ado en Furia 
(Fury), y én ViviTTlDS sólo lUlll vez (You On1y Uve 01 e), donde el 
protagonista como su mujer caen muertos a balazos; la muj r del héroe es 
violada y ~sesinada en E1 Refugio (Rancho Notonus), y tam b én su hija en 
una evocación directa de la matanza de los inocentes de la atanza de M. 
de Lang. ~a esposa del héroe en Los SooornadDs (I'he Big eat) vuela en 
pedazos C\~ando oprime el arrancador de su auto. En fin, e 1 sus filmes se 
ve la evocación de la violencia constantemente lo que tamb'én 10 identifica 
como direhtor. 

La " violencia más memorable, segün Andrew Los 
Sobornados (I'he Big Heat) ocurre cuando Lee Marvin arroj 
a la cara; de Gloria Grahame y, posteriormente, la veng ocurre de la 
misma manera. Dadas estas características de la violen ia escén.ica de 
Lang implica que el mundo debe ser destruido antes de que pueda ser 
purificacjo. 

Ante toda esta. violencia, Lang tiene un e pacio para el 
sentimep.talismo reflejado en las mujeres que son capace de destruir las 
conspiraciones más insidiosas jamás imaginadas por s mentes más 
perversas. 

A). igual que Tarantino, la violencia la tra separada del 
romanticismo y siempre protegiendo a las mujeres en el sentido de poder 
cambiat los sentimientos de los hombres más temerosos. 

, 

Jean-Pierre Melville 
< 

< 

Nace en París en 1917. Interviene en forma ac . a en la Segunda 
Guerrh Mundial. Al térnlino de ésta, dedde dedicarse cine y funda la 
~ocieté Melville Productions". Entre sus realizaciones ás destacadas se 
encueptran: Les Enfanls Terribles, La Dewdme Ebuffle. E1 Circulo Rojo (Le 
Cerclé Rouge) Y E1 Samurai (Le Samoural). 

i:EI cine de Melvillel63 parte de la visión del espec ador, es decir, sus 
objeqvos están más estrechamente vinculados a la co ercialidad, sin que 
por ello se descuide la calidad de la narración. En us comienzos, fue 
prom'otor de la "nueva ola francesa", aunque despu s fue uno de esos 

1" S ,,. An~ 64 !!rf!s. UI ~w. op Clt., p. 
<, 
< 
, 

16J .AJfalá, Manuel, et. al.. Cin~ para lee- J9?2 p 62 

00 



realizadores que la industria requiere, en virtud de la necesidad del 
mantenimiento del cine como "negocio", como gran espectáculo. donde el 
espectador medio, va en busca de sensaciones más o menos fuertes que 
compensen, de alguna manera, sus frustraciones cotidianas. 

Melville empieza sus películas generabnente con una frase. 
generalmente tomada de un libro de la cultura oriental. que sintetice los 
significados de la acción que a continuación va a desarrollar y predisponga 
al espectador para su contemplación. 

El Circulo Rojo (Le Cenie Rouge) (1970) abre con un pensamiento 
místico indio RamakrislU1a: "los hombres aunque ellos 10 ignoren, hagan 10 
que hagan, sigan los caminos que sigan, inevitablemente llegará el dia en 
que quedarán apresados en el interior del circulo rojo"164. y esta conrución 
fatalista de la vida será la que condidone en todo momento la acdón de 
sus personajes y 10 que convierte su película en algo más que un simple 
relato policiaco narrado de manera impecable. Y también lo que ayuda a 
conceptualizar a Melville como un cineasta del individualismo. 

En la cinta El Círculo Rojo (Le Ceme Rouge), el relato policiaco se 
convierte en reflexión sobre la trágica condición del hombre conducido, 
según MeJville. por un fatal destino que lo llevará al interior de ese círculo 
rojo. y la reflexión de esas fuerzas del "bien" y del "orden" que la sociedad 
mantiene como privilegiadas y establecidas. Una reflexión que se hace 
critica al descubrir el engrane de sus procedimientos. 

El Círculo Rojo (Le Ceme Rouge) es una historia, donde las fuerzas 
entendidas como las del "bien" y las del "'mal", se entrecruzan, se 
confunden~ llegBIldo a formar una especie de sobreimpresión, donde no 
existen ni unas ni otras. Esta película encierra la vitalidad y la vigencia 
que encierra éste género (el policiaco). pero este realizador lo utiliza y 
procura llevarlo más a.llá de la ji"ontera del mero pasatiempo fabricado en 
una serie. 

El" esta fusión del bien y del mal. parte de la influenciR que recibe 
Tarantino de este autor. principalmente. en Penus de Reseroa (ResenJoir 
Dogs), donde lo que esta "bien" y lo que no, se funde en un sólo concepto: 
la camaderia por parte de los "malos"', pero que, de alguna manera. lo que 
hacen, ya dentro de la trama establecida, esta ''bien'', y al final de cuentas 
estos conceptos se funden y forman parte de la temática narrativa que 
maneja Tarantino, y que proyecta a partir de esta cinta. 

Sam Peckinpah 

Este realizador dio a conocer su concepción del cine en una frase 
pronunciada por Billy The Kid en la película. Bi/ly lhe Kid (Pul Ganet and 
Bi11y the Kid) 4.os tiempos cBlllbian, pero yo no"165.Con esta frese se 
conñrma que este realizador es un cineasta. ya que el estilo propio de sus 

164 !bid.. p. 63 
lei,!; Sanchis, Vicente. op. cit p.45 
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" películas nUlÍc8 lo modi1lcó y se quedó como un sello personal que aún lo 

sigue identificando: la violencia. 
Una de las aportaciones que este realizador hizo lenguaje 

cinematográfico fue el uso del rnlenti, que, en realidad se trata de la 
cámara lent4. que utilizó en las acciones de las escenas cum res de cada 
filmación. Eh las escenas de violencia poner una cámara enta, le da 
intensidad ti la escena así como expectación. Otro de sus aportes fue 
utilizar recursos como la sobreimpresión, la detención de la. imagen y el 
comentario 1nusicaJ distanciador. 

El cin~ de este realizador funciona. principalmente, 80b e una nueva 
utilización del tiempo, así como un constante elogio al p 'saje y a la 
naturaleza. ,:: 

Este ~ector obtuvo para siempre, a partir de la pelícu a La Pandilla 
Salvaje (The Wild Bwu:h). la etiqueta de cineasta de la vio >ncia. "En su 
cine las dif~rencias entre violencia, poesía, vida y muerte, se diluyen tanto 
como las slltiles diferencias entre el bien y el mal"l66 

Su segunda película Pistolems al Atarde~er (Ride lhe High Coun1ry) 
es consid~rada por Andrew Sarris como una de las repr sel1tativas del 
anti-western, 

En Perros de Paja (SUmo Dog5), realizada en 1971, e según Jaime 
Villatel67 , i 10 más rescatable es la forma cinematográfic en que está 
narrada.: ;e1 pulso del montaje, el ritmo con que cuenta la historia, la 
plástica ~ dirección de actores, el uso del color. la lecci n de cine que 
encierra. !La pelfcula trata de un forastero y su esposa lleg a un pueblo; 
el forastero que llega es un profesor de matemáticas (Dus Hoffman) que 
es inteligente pero cobarde, su mujer es más agresiva y segura (Susan 
Georges)i 

Eli el filme aparece un enfermo mental que es som tido a continua 
violencia' por los demás. Será este factor. explícitamente' racional, lo que 
servirá de cauce a la violencia la.tente V la disparará asta el último 
extremo! El profesor débil y pacífico cae' en la trampa e la cacería. La 
sangre !le una paloma le repugna y se limpia frenétic ente las manos, 
mientrB¡':S su esposa, en su casa, es violada brutalmente. 

Pí>ckinpah ha montado varias escenas en paral 
una re,'acióll entre ambas, La no - violencia dejó la p 
violencia. La película culmina con ]a escena de la granj 
Hoffmap) y su esposa viven, y van aquellos hombres qu 
extrailos, pero Hoffinan los mata violentamente, uno 
coraje i que tanto tiempo reprimió, película en qu 
protagonista absoluta. Jaime Villate dice que es una co 
la violkncia es connatural al animal humano, en el qu 

0, estableciendo 
erta abierta a la 
donde él (Dustin 
no quieren a los 
uno, sacando el 
la violencia es 

statación de que 
de forma más o 

menos epidémica. se encuentra siempre, como rec rso en ocasiones 
impre~cind.ible, para la propia conservación hUID'ana. 

166 !bid. ']:o. 46 
161 Alcata .. Manuel, eLal.,Cio~ para l('er 1972, p 192 , 

, 

90 



Como vimos en esta pequeña referencia al cine de Peckinpah, no por 
ru..da se le llama el "cineasta de la violencia"l68. Los elementos narrativos 
siempre tienen esa carga violenta que caracterizó su cine y es la prindp.u 
concepdón que Tarantino le ha heredado, cinematográficamente hablando. 

Nicholas Ray 

Su debut en el cine lo hace con la. película They Uve by Mgth ( 1948), 
donde aparecen dos jóvenes como protagonistas. La trama gira en torno a 
la búsqueda de la libertad. En sus películas captó el malestar de la 
juventud de la década de los cincuenta: Rebelde &n causa (Rebel Without 
a C.ause) (1955). Su narrativa cinematográfica se caracteriza, 
esencialmente, por el sentido de la escena teatral y por la composición de 
los persoI1B:.ies. 

En La Rosa del Hampa (Pruty Girl), este director maneja elementos 
como la inadaptación de los personajes que fluctúan entre la legalidad y la 
ilegalidad, haRta la pasión amorosa como una. prueba para la duración de 
la pareja. Estos elementos en especifico, se reflejan en las películas de los 
noventa, como Asesinos por Naturaleza ",atural Bom KilIem) escrita por 
Tarantino. La ilegalidad de las acciones de Mikey y Mallory (Woody 
Harrelson y Julielte Lewis) y más que nada su inadaptadón al mundo rcal. 
ya que siempre están dentro del circulo de lo ilegal, y la pasión. están 
presentes desde el momento en que se conocen hasta la conclusión del 
filme. 

Coincidentementc muchos de los directores son iniciadorc~ o 
influyen en el movimiento del cine de autor. así también. es el caso de 
Nichola. Ray quien es calificado como "la caUSa célebre de la teoría de 
autor"'l~ 

Andrew Sarr;. dice que Nicholas Rayen They Uve by Mgth, refleja su 
estilo cinematográfico que lo caracterizaré. como rurector. Lo primero es 
que maneja una dirección "'nerviosa'" y que cada tema de sus filmes 
establece su propio código moral y, por tanto, no existe una moral 
abstracta. 

Otro tema que trata en sus películas y que el historiador filmico 
francés Henri Agel170 menc:iona es que el romanticismo de Ray está 
relacionado con el de Fra.nk Borzage ya que: 

-la intensidad de 108 angustiosos amores adolescentes de They Liue by 
Night (l'arley Granger y Cathy O' Donnell) y en Rebelde Sin Causa (Rebe! Without 
a Cause) (James Dean y Nathalie WoodJ da a los amantes una aura pnv11egiada 
que evoca a los clásicos de Borzage"t71 

168 Sanchi., Vic~e, Violencia en el cine, p, 46 1. Sarria, Andrew, El cine ncrtc;amerlcano, p. 104 
110 Ibid., p. 104 
J1J !bid. p.l 05 
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" 
" Sin embargo. los personajes de Ray más que ser rom ticos sufren 

todos los: males psíquicos de esa época (los cincuen . Ejemplos: 
HumpbreY Bogart sufre de paranoia q~e se convierte detrimento 
emocional!, de Gloria Orahame en La Muerte en un Beso (In ÚJ11ely Race. 
Los celos,' de Joan Crawford son el motivo criminal de Mercedes 
McCambtjdge en Mlfier Pasional (Jorovry Guitar). Aún así, 1 películas de 
Nicholas :'Ray son consideradas por los crlticos de es época y. en 
particu1ru'. por Andrew Sarris, como crónicas indispu ables de una 
angustia ,'muy personal que fue fuente de expresión artisti a por poco más 
de dos lu'stros. 

3.2. Qu~utlu 1'ari>.llltluo gulouwta, e.cto:t y productor. 

Ya que se mencionó en dos apartados ("Los aestros de la 
generación de la violencia" y "Principales infiuenc' s de Quentin 
TarantUloj, a los directores que han influido en la formación como 
cineasta de Tarantillo, con ambos temas concluidos, se p ede definir cómo 
ha síd"1: su desarrollo en el ámbito primero dentro del Iouwmo, para 
después incorporarse a la actuación y, posteriormente, a dirección. 

Como se mencionó en BU biografia, Quentin trabaj' a la edad de 22 
lllios, en la firma Video Archives de Manhattan Beac . En este lugar, 
laboró :,durante cinco lllios, y fue ahí donde realizó el . er guión de su 
carrer" titulado, El capitán PelUSademelocaÓTl y la bandoleru, y un 
cortometraje de 16 mm. que no llegó a terminar, titulad El cumpleaños de 
mi meJor amigo. 

:Tarantino nunca se ha considerado un guionis a. más bien toma 
estos i·trabajos como un trampolín para llegar B. re· se COlUO director. 
Dos de los guiones que hizo fueron su pasaporte ha .ia la dirección. F.I 
primero La FUga (True Romance) y el segundo As' por Naiumleza 
flJattirnl Bom Killers). 

, 

La F!>ga - True Romance ( 1993) 
, 

i Este primer guión terminado, decidió venderlo, n primer lugar, pur 
falta: de recursos para llevarlo a la pantalla, y, en se do, porque con 1 .. 
venta de éste, juntó el dinero suficiente para realizar su primer 
largometraje Penos de Reserva (Reserooir Dogs). Co o dato adicional la 
cantidad otorgada por este primer trabajo terminad de guionismo fue de 
US$50,OOO. 

i La venta la realizó al director Tony Sco 
intérpretes a Christian Slater y Patricia Arquett 
siguiente: 

quien escogió de 
La historia es la 



Sinopsis 

Clarence (interpretado por Christian Slater) trabaja de empIcado en 
una tienda de comies y su jefe, como regalo de cumpleaños. le consigue 
una prostituta para que 8e la pase bien ese dia. Clarence, como cada dia 
de su cumpleaños, va 8. al cine a ver W18 película de KunB - fu I Y es ahí 
donde se encuentra a esta prostituta, Alabama (Patricia Arquette), que se 
hace amiga de Clarence en el cine. 

ll1 sin saber de la profesión de la chica, se enamora de ella e~e 
mismo día, y se casan al siguiente. Cuando Clarellce se enterB de.. que 
Alabaroa, eM prostituta y de que es explotada y m altratada por el padrot" 
Drexl, interpretado por Gary Oldman, decide matarlo; pero al hacerlo se 
queda con un portafolio lleno de cocBÍll8.. 

Ante esto Clarence y Alaliama tienen que huir, es(,apamlo tanto de la 
policía como de los dueños de la droga. Se dirigen a Los Angeles, donde un 
amigo de Clarence les ayudará a vender la droga. Después de lID Hempo 
consiguen un comprador que es un productor de cine, pero también U1I 

narcotraficfillte. Al final de la historia, la policía y la mafia los encuentran 
y se su.~itan una serie de disparos y golpizas donde, casi tOUOM mueren, 
pero Clarence y Alabama salen con el dinero y huyen del lugar. 

Casi un Apunte Autobiografico 

La cinta al princípio, tiene claro. toques autobiográficos de su 
escritor, ya que el mismo Tarantino apunta que - ti veces - los duetlos de 
los cines que estaban alrededor de su casa, sacaban la ganallci.8. de la 
semana, sólo con él, esto debido a que a veces iba tres ve"". al día al ciue 
y, más aún, cuando la función era doble, especialmente cuando se trataba 
de peliculas 'de Kung - fu. 

Como se puede ver en la película casi nadie iba a ver ese tipo de 
filmes y meno~ aún una chica rubia que entra exclusivamente al lado de 
Slater en un cine totalmente solo. Esto da claros \jutes de romanticismo en 
el director estudiado, que contradicen a lo. que lo critican de misógino172. 
ya que este sentido de proteger siempre a las mujeres lo caracterí?ani 
desde este primer guión hasta su más reciente trabajo. 

En sus cintas la mujer es siempre es protegida y pue~ta al mismo 
nivel que los hombres en cuanto a fuerza y protagonismo en las cintas. 

Otros coticosl73 dirían que la paliza dada a Patricia Arquette. no es 
sino otra forma de representar la misoginia de Tarantino en pantalla. pero 
si vemos el recorrido de la historia es justificable el hecho de que la golpee 
quien es dueño de la droga que ella se llevó. 

Claro está. que Taran\juo es tan de 1 .. música de los sctenu. y que 
uno de 8US ldolos favoritos de la gran época del rock es Elvis Presley, 

m Programe. Lo' d~dmB. transmitido por CNl Canal 40. en 1998 
Inlbid 
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interpret.a~'o en este fihne por Val Kilmer, quien es como la 
Clarence y el que le ayuda a decidir los momentos cru 
pelicul". , 

En el guión se retratan 103 personajes, los lugares, lo 
sobre todo - los diálogos - y en particular, los de ésta pe 
elogiados !por los productores de este filme. Los diálog 
parecen pensados para un "lucimiento de los actores 

ticra pos, pero 
cula han sido 

de La Fuga 
ás próximo al 

teatro qu~ al cine"'''. 
A~que no hay que olvidar que Tarantino tomó al 

actuació* y si bien algunos de sus créditos son ficticios, 
que incluya largos diálogos en sus guiones, los cu 
estructutados para que simplemente el personaje los 

o resulta Taro 
es estan bien 
terprete en la 

pantalla,'sin necesidad de ningún ajuste. 
existe UDa 

r (RUle !he 1-ligh 
Peckinpah es 

e forzosrunentc 
la violencia en 

en las películas 
éste no fue el 

explícita dc sus 

St1g.;n Miguel Payan, en la construcción de este 
clara influencia de peliculas como Pistoleros al Alarde 
Caw1try) de Peckinpah y Bonny y C/yde de Penn. S 
cODsidefado como el cineas.ta de la violencitt, por lo 
influye :a Tarantino, en particulat· en la forma de tI 
pantal1J., aunque el recurso del rulentt, fue la innovació 
de Peckinpah, principalmente, en el género del weste 
elemeqto que le ;"heredó" a Tarantino, sino la violenci 
películAs y el no poner trabas a este tipo de exposición. ta temática sugerida en este primer guión de Tarautino hecho 
película es, en primer lugar, la droga que resulta ser móvil de loda la 
trBllla':'y. posteriormente. el romance. Ambos elementos 
combihación que siempre se vea en el cine, ya que g 
sustit:uye al romance, pero en esta ocasión el roman 
toda.: las ctificultades. Entre esas dificultades, se ene 
pa.IizJ a Alabama, quien milagrosamente no muere y 

o suelen ser lUla 
eralmente el sexo 
e se sobrepone a 
entra una buena 
rescatada al final 

por si.J. novio Clarence. 
:" En lo que se refiere a sus influendas literarias, ] mismo Tarantino 

cita :a los siguientes autores: , 
" i -Me gustan las historias de detectives como laB d Jlm Thompsün, pero 

me ídentifico más con autores modernos como Elmore Leonard o F'rederick 
Brovrn, Al mismo tiempo veo una conexión en mi con J,D. ahnger"'J7b 

" : 
l' Siempre que Tarantino cita El este autor en s s entrevistas, afirma 

que la influencia que ha tenido de él es, sobre todo, el manejo del tiempo 
qu~ Sa!inger hace en sus novelas. este concepto ( I tiempo) es el que 
Taiantino llevó al cine. También cita elementos que rescata ele este autor 
talbs como la forma de dividir el protagonismo en arios personajes, asi 
co':"o también la capacidad de éstos para entrar y sa ir de la hlstoria. 

, 

11~}-ayan" MIguel Juan, QyentlO Tll:I"8IÚ.1tlo. P dO 
m,"I~p.41 



Estas características se pueden observar, sobre todo, en dos de sus 
trabajos (La Fuga y Perros de Reserva¡. En La Fuga (ITue Romance), no sólo 
Clarencc y Alabama son los protagonistas, Gary Oldman taro bién 10 es en 
algún momento, al igual Dennis Hopper quienes tienen partes específicas 
en la película y se encuentran al mismo nivel de protagonismo que 
Christian Slater y Patricia Arquette. 

Aparte de que no sólo entran y salen del mismo filme, sino que estos 
personajes se desplazan a través de las películas de Tarantiuo. Esto se 
observa en Perros de Reseroa (Reservoir Dogs). donde MI. White (Harvey 
Keitel) al platicar con Joe Cabot (I.awrence Tiemey) recuerda u.na novia 
llamada Alabama, es decir el personaje trasciende, aunqu e sea 
verbalmente, de película en película. 

Estos elementos de entrar y salir de las rustoria. lo refiere en una 
entrevista hecha por García Tsao para la revista DiCin~ donde afirma: 

.". podría retomar los personajes de una película en otra. Me encanta eea 
idea porque JOB novelistas lo hacen con frecuencia. Siempre me han gustado lae 
historias de la familia Glass de J.D. Salinger, que aparecen de un cuento a otro y 
poco a poco se conlltruyen en un todo colectivo, Eso no pasa much0 en el cin~. 
En este caso, conservé los derechos de 10B personajes, para poder - si se me 
antoja - recuperarlos después· m). 

Este todo colectivo del que habla Tarantiuo lo ha logrado en los 
filmes que él ha dirigido, ya que los cuatro Perros de Reserva (Reservoir 
Dogs), Tiempos Violentos (Pulp Fiction), el episodio en Cua/ro Habitaciones 
(Four Rooms) y La Estafa (Jackie Broum) giran alrededor de un solo tema. 
la violencia. Los personajes se entrelazan y podrían formar, entre ¡as 
cuatro películas, una gran rustoria. Pero es más divertido conformar 
cuatro rustoria. separadas, diferentes y juntarlas a través de lo. mismos 
personajes. Que ellos sean el vinculo de cad" historía para que el 
espectadúr haga sus propios enlaces y la historia funcione tanto con los 
elementos que Tarantiuo aporte, como los que el espectador pueda 
suponer en cada historia. 

La violencia en este filme, según Miguel Juan Payán. sirve como 
confeti para la trama. No hay que olvidar que los temas favoritos del Butor 
de la rustoria de esta y de todas sus películas es la violencia, en 
combinación con las drogas. Esta temática en este particular trabajo se ve 
reflejada principalmente en la paliza a la que es sometida Patricia 
Arquette (a la cual tratan igual que un hombre con la misma cantidad de 
patadas, bofetadas y golpes que pudiera redbir eU alquier otro, por 
ejemplo, en Ferros de Reserva (Reservoir Dogs) 

Es, sobre todo, al final cuando la violencia se vuelve más explícita, 
tanto en la paliza que recibe Alabama, como en los tiroteos cruzado. del 
desenlace. donde el saldo de muerte de los participantes es considerable 
por ambos lados tanto de los polidas como de los narcotraficantes. 

116 Gardll T.ao, Leonardo, "Entrevista con QuentinT8J1l11lino-,~. 1994, p.l1 
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<, 

< 

En 10 que se refiere a las concesiones cOlllerciales T antillo estuvo 
de acuerdo con la explotación comercial de la cinta, as como con su 
producciÓn, ya que se respetó al cien por ciento la histo a que el había 
escrito, e;" c8lllbio su opinión respecto a Asesinos por Nat raleza f'Jatuml 
Bom KUlers), no fue tan favorable. 

< 

< 

" <' 

Asesinos:por Naturaleza - Natural Born Kíllers (1994) 
< 

, 

La,",historia no fue filmada por Tarantino, ya que - s gún sus propias 
palabras - había dejado de interesarle. "Ninguno de esos d s guíones debía 
ser mi primera película (La Fuga (True Romance) y Ase' por Naturaleza 
f'Jatural: Bom KUlers). A fin de cuentas los encontraba obsoletos, como 
antiguas novias: los quería todavía, pero no quería cas e con e11os"117 

Y~ que no pensaba filmar la historia, ni aún cuando la casa 
producIDra Warner Broiliers, le propuso llevar la histo 'a a la pantalla, 
Oliver Stone le compró los derechos de 1 .. misma para aria. La tr8llla 
de la película es la siguiente: 

< 
<, 

Sinopsís 
< , 

I!D:allory (interpretada por Juliette Lewis). hija d . una f8lllilia en 
donde ~I padre la manosea y la madre permite esos acto , conoce un buen 
dia a :Mickey (interpretado por Woody Harrelson), q ien es carnicero. 
Ambos' se enamoran y Mallory huye de su casa par , posteriormente, 
regresar a matar a sus padres. Después, huyen reco 'endo los EUA y 
matru:l por diversión a quien se interponga en su camin . 

Estos jóvenes enloquecidos y en8lllorados que m tan por matar, se 
convi~rten en estrellas televisivas de una "reality show ll8lllado Maniacos 
Americanos. Posteriormente, son encarcelados y, en oc sión de la visita de 
un equipo de 1V a la prisión, Mickey y Mallory se fug 1 Y arman un caos 
en el:' reclusorio; junto con esto, se llevan de rehé al conductor del 
programa televisivo, Wayne Gale (interpretado por Ro rt Downey Jr.). Él 
lleva su cámara de video y graba todo lo que estos m tones realizan a 10 
largo:del camino, donde, finalmente, lo matan dejand como único testigo 
de 10 :acontecido a la cámara de TV. 

< 

< 

< 

Nat~almente Asesinos 
< 

< 

t La historia tiene inmersos dibujos animados, es 
S8lll<' Peckinpah, así como una gran cantidad de te 
hacen ver como un enorme video - clip. Estos eIeme 
Sánphez (Cine para leer)l7", hacen de esta historia, 

In P';yan, MIguel Juan, op. Cit P. 39 
116 Stnchez. Jose Luis. et. al, Cin~ para leer 1994, p.118 
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< 

< 

, 

enas de películas de 
as musicales que lo 
tos, según José Luis 
n video clip de dos 
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horas de ambigüedad narrativa. Dice que no se sabe si las imágenes son 
reales o son sueños. que el filme carece de música propia, que tiene un 
montaje y un ritmo alocado y que las alteraciones en el orden cronológico 
son dispares. 

A diferencia de este autor, lo que quiso hacer Tarantino al escribir 
esta historía era simplemente mostrar a una pareja enamorada que 
mataba por diversión. Cuando el guión se le vendió a Oliver Stone, lo único 
que agregó fue la denuncia de los medios de comunicación que hacen de la 
violencia (de unos asesinos en particular) todo un espectáculo que a la 
gente le gusta ver, y que peor aún que compra este producto como si se 
tratara de coleccionar las imágenes más violentas y por tanto las mils 
vendidas. 

Dada esta temátic.a, la historia no podia tener un orden simple. Las 
imágenes no debían ser tranquilas o estabilizadoras, ya que se trate de 
una pelicula den por ciento violenta, donde la música, las tomas, los 
dibujos animados y el orden aleatorio comorman la esencia de la cinta, 
haciéndola atractiva visualmente y. al mismo tiempo, denunciante. donde 
se conjuntan (muy al estilo de Tarantino) la violencia y el romanticismo. 

La temática es simplemente la pareja que mata por diversión y la 
denuncia del shaw de violencia que hacen los medios de comunicación. 
Esto último fue lo que disgustó a Tarantino, ya que Oliver Stone no siguió 
fiehnente el guión y "se atrevió" a reescribirlo. 

En lo que se refiere al montaje, sí se trata de un montBje alocado, 
pero es parte de la misma temática ya que sin este tipo de 
trastrocamientos en el tiempo, no tendría sentido la violencia explícita del 
filme. 

En esta película se rescatan fragmentos de las películas clásicas del 
oeste, como La Pandilla Salvqje (I1le WUd Bwtch) de Sam Peckinpah. 

Considerando la psicología de la película, dada la temática que 
expresa, pueden irúerirse dos cuestiones, que la violencia del fihne se 
refiere tanto alas individuos que ya nacen con este sentido y B )OS que, de 
alguna manera, aprenden a comportarse por la influencia de los medios. 
Ambas teorías fueron explicadas en el capítulo titulado "Apología de la 
violencia", donde las teoria8 que se referian al individuo violento por 
naturaleza eran las teorías reduccionistBs, que expli~an ]a violencia. como 
algo innato, y las sociales que conciben la violencia como algo adquirido. 

Autores como D. Morris y Ch. Murray afirman que los genes de la 
superioridad intelectual y de la violencia se heredan, "el código genético no 
se limita a explícar el mecanismo de la herencia en cuanto a rasgo. fisieo •• 
como el color de la piel, de los ojos o la estatura, sino también el 
comportamiento y la inteligencia. La violencia es inevitable e innate ya está 
programada en nuestros genes"'J.79. 

Dentro de la. teorías sociales se encuentra Lowie, quien afirma que 
no toda la violencia es hereditaria y establece un puente entre 108 genes y 

1751 Tecla., Alfredo Antropolo'Ág de la yiQlmcig.. p. 8 Y 9 



, 
,1,' 

" , 
" 
, 
,': 

el medio: I~ configuración de la personalidad. La sociedad odela a los 
individuos }' agrega: 

"los hombres va!~ morir y a pelear en las guerras p~r Ja.s ue la sociedad 
puede resu!.tar enrique.::ida o protegida y al criminal se le des ruye o aparta 
porque CE u;n clemente perturbador"l8ó 

, , 
La cinta muestra estas dos caras de la violencia, y au que haya sido 

diseñado como un video - clip, refleja el comportamiento e los medios, , 
que ftIlte una. situación que debería. ser trágica, la vuelven n espectá.culo, 
y como el matar, así de simple, puede traer consecuen ias que no se 
esperan t$ los mismos asesinos. 

Datos Acerca del Filme 
, 
, 

Tatantino afirma que ni siquiera ha visto la p Iicula y opina 
desfavorablemente de ella, lo que para Oliver Stone repres nta una falta de 
educaciQn. 

En defensa de Tarantino, Uma Thurman le soltó una bofetada a 
David LYnch, su compañero en el jurado en el festival de Venecia, por 
serias discrepancias sobre un premio para la película de tone. 

S~one se ocupó de autocensurarse, supritniendo algunas escenas 
que cql,nsideraba particularmente salvajes, aunque ya habían sido 
rodadas. Entre éstas sobresale Ulla secuencia en do e se muestra a 
Micke~;:, cortando en pedazos a una de sus víctima con una sierra 
mecánjca. 

Qtra de las causas por las que Tarantino se moles ó severamente, es 
que Stone hizo de este guión un panfleto de película ue denunciaba la 
violenéia a más no poder. poniendo como respal o a la sociedad 
norteamericana como culpable de toda esta ola violen , lo que en ningún 
mom~to fue intención de Tarantino t quien simpleme te quería mostrar 
una 'pareja enamorada que se divertia matando ente. En ningún 
momento, su objetivo fue la denuncia en contra de la . lencia que tanto le 
gust~ expresar en sus filmes. "A mi me gusta q e las cosas sean 
ambtgulls. Lo que él (Stone) quiere es darnos un puñe en la garganta V 

deja..: la marca de una gran declaración. y si alguien o lo comprende s~ 
considera frustrado. Hubiera preferido que la película no se hiciera nunca 
y mi:' guión permaneciera en estado puro"181 

: Tarantino sólo contribuyó con la historia origin • que fue modificada 
y. fihalmente, la cinta recae en Oliver Stone, cuya ndencia siempre es 
denunciar. ' 

, , , 
" r 

180 IPid, p.26 
181 fayan. Miguel Juan. op. cit. p. 46 
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Past Midnight (1992) 

Esta película fue un trabajo exclusivamente líterario que hiw para el 
productor, Rutger Hauer, un filme de los que se llaman "alimenticios·, es 
decir solamente por encargo, en este caso del productor. La historia es la 
siguiente: un delincuente encarcelado, Hauer, que con la ayuda de una 
asistente social (Natasha Richardson) aspira a reintegrarse a la sociedad. 
Todo va bien hasta que un personaje en la sombra atemoriza a la dama 
para impedir que el protagonista quede libre. 

Este filme dirigido por Jan Eliasberg en 1991 es una producción 
concebida directamente para la TV por cable o, en su defecto, para su 
lanzamiento en video. Desgraciadamente, ninguna de las dos opciones ha 
estado disponible en México, por lo que resulta dificil su valoración. 

Entre 1992 y 1995 también escribió las historias que el mismo 
dirigió, Perros de Reserva (Reservoir Dogs) (1992), Tiempos Violentos (Pulp 
Fiction) (1994) Y Cuatro Habitaciones (Four Rooms) (1995), en esta última el 
capitulo titulado "The Man From Hollywood" 

Marea Roja - Crimson Tide (1995) Y La Roca - The Rack (1996) 

La primera, Marea Roja (Crimson Tide), protagonizada por Sean 
Conery es clasificada dentro del género del thriller policiaco. El productor 
pidió a Quentin reescribir el guión, o mejor dicho algunas de las escenas. 
Tarantino accedió y se le retribuyó económicamente, pero en el filme no se 
le da ningún crédito. El mismo caso es para la película de The Rock (La 
Roca). 

Tu Asesina que Nosotras Limpiamos La Sangre - Curdled (1996) 

Dirigida por Reb Braddock, y escrita por Reb Braddock, John Maass 
y Quentin Tarantino, este último sólo escribe la parte del reporte de 
noticias que aparece en el filme. Además de ser parte de la estructura del 
guión, Tarantino, es productor ejecutivo de la cinta cuya historia es la 
siguiente l ' 2 : La trama se desarrolla en México, en donde Gabriela (Angela 
Jones), está obsesionada con los crimenes, ya que desde niña colecciona 
recortes de periódico sobre violencia y asesinatos. 

Cierto día, un asesino en serie, llega a la ciudad y empieza a 
cometer toda clase de delitos, y por este particular personaje se empieza a 
interesar Gabriela. El asesino se caracteriza por seducir a sus víctimas y 
luego matarlas. Después Gabriela descubre un trabajo que consiste en ir a 
limpiar los restos de los asesinatos, va al lugar a solicitar el trabajo y se lo 
dan. El primer trabajo es ir a limpiar una casa en la que mataron a una 
mujer, el crimen fue cometido por el asesino serial. 

182 Jonay Garcia, tarantinoedJciudadfutura,com 
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" En lose lugar Gabriela descubre que la víctima escribi el nombre de 
su asesinó, que luego fue cubierto por su propia san¡¡re, p ro ella no dice 
nada a u;.die. En la noche Gabriela regresa con un aro' o para ver la 
escena_ del crimen. pero el amigo se arrepiente y se regres B su casa. por 
lo que GaÍniela vísita la escena sola. 

Esa misma noche, el asesino regresa a la casa a bo ar la pista que , 
seguramente lo delataria. Cuando entra Gabriela a la cas , el asesino se 
esconde dentro de la casa, sin haber podido limpiar la eví encia. Después , 
Gabríela,' comienza a recon~trUir en forma. coreográfica el sesinato con un 
cuchillo ~ la mano. En ese momento el asesino sale de s escondite pBIB 

hacer la. reconstrucción del asesinato junto a Gabrie , ambos pasan 
mucho $empo bailando en la cocina de la casa, y empi an a discutir si 
las cabeZas después de cortarlas siguen hablando. El ase 
es impqsible, pero Gabriela dice que e& posible, la dis 
ambos ~e enojen, hasta que por un resbalón el asesin CAe al suelo y 
queda Sin conocimiento. Entonces Gabriela toma el GU hilJo. el asesino· 
recobra la consciencia y Gabriela le corta la cabeza. abri,,1a agtilTa 1" 
cabeza 'y esta dice: - Gabriela - . 

IJa. pelicula es producida por Quentin Tarantino 
llamad,l.. "Rolling Thunder", esta compañia da oportunid 
que na tienen los recursos suficientes. 

por su empresa. 
es a realizadores 

Tarantino aparece en la cinta de forma muy eculiar. Hay una 
escena. en donde el noticiario de la TV anuncia que se están buscando a 
los hermanos Gecko (los personajes de Del Crepúsculo Amanecer (J<'r011l 
Dusk Til1 Dawn); en ese momento, aparecen en la pan unfl. fotos de 
Quentm y George Clooney (Richard y Setb en el filme). 

:En Tu Asesina que Nosotras limpiamos la San¡¡,..., (Curdled). como 
todasren las que tuvo que ver Tarantino, se encuentr inmerso el humor 
negro que se refleja, sobre todo al final del filme. 

Del Crepúsculo al Amanecer - From Dusk Till DawIl (1 96) , 
" , 
: Durante 1990 Tarantino comienza a escribir guión basado en 

una historia de Robert Kurtzman. Este era el primer ión que escribía por 
encargo. Tarantino conoce al escritor por medio e un amigo. Seott 
Spie'gel, quien acababa de escribir una pelicula par Clint Eflstwood The 
Roolde (El Novato), Y estaba recibíendo otras propuest • así quc recomendó 
a T~antino a una de las compañías que le ofrecían re :izar sus guiones. la 
KGB (Kurtzman, Nicotero & Bergur EFX Group, ¡NCj, que es una pequeña 
industria de efectos especiales. Esta compañía que' realizar una historia 
b""ada en un guión de terror y Kurtzman le encargó Tarantino escribirla; 
al ,terminarla recibió US$I,500. pero a la larga no Ics pareció muy 
adécuado y se lo vendieron a unos italianos. 

: Después de haber filmado Perros de Res roa (Reseroair Dogs) 
Tarantino conoce a estos italianos, (en el Festival de Venecia donde cstaba 
prpmocionando Reservoir Dogs) que estaban int ados en film .. rlo, así 
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que Quentin les propuso que Robert Rodríguez 10 clirigicra y ello. 
aceplaron. 

Sinopsis 

Los hermanos Gecka son dos asaltantes, que quieren llegar a México 
a un pueblo llamado "El Ray"; para consegujrlo, secuestran a una familia 
que les ayuda a cruzar la frontera. Despué. de hacerlo, tienen que llega,. 
un bBl' llamado 1'itty TW'ister", donde verán a Ul' amigo suyo que les 
permitirá quedarse en México y Bsí escapar de lA justicia. Pero en este bar. 
desde el mesero, hasta las stripters son vampiro", por 10 que tienen que 
luchar contra ellos para defender sus vidas. 

Gangsters Contra Vampiros 

La temática de la película, según el propio Tarantino. se ruvidc en 
dos partes: la primera es, simplemente, un filme policiaco donde los 
hermanos Gecko están huyendo de la policía a través de Te"". con 
dirección (::l México. Según Tarantino "es un thrU1er tan clásico como uno 
de Humphrey Bogart. Y la segunda parte es un filme "loquísimo' de 
terror"'lro, 

Esta película fue severamente criticada y hasta considerada mala 
por esta combinación de teruas que no resultó ser ni una cosa ni otra, }Jero 
Tarantino se justifica ruciendo que él "sólo quería hacer una pelíeul .. 
explotable y divertida"'"" cosa que realmente logró. Si la finalidad de este 
filme era divertir al público, el objetivo se alcanzó, ya que en runp,ún 
momento su propósit.o fue hacer un thriller policiaco o una superpclicuJa 
de terror sino simplemente reirse de las aventura. de estos dos hermAnos 
psicópatas que se enfrentan a unos vampiros que. finalmente, vencen. 

Como se vio a lo largo de la trayectoria de Tarantino como guiorusttl. 
siempre hizo bien este trabajo, pero 10 fundamental es que le gustaba y le 
sigue gustando hAcer y escribir pellculas de violencia, sin necesidad de 
denuncia. Película. que diviertan al público, que le permita reirse de 
"cosas que nunCA se ha reído", Este objetivo lo ha logrado en las diferentes 
producciones que han hecho lo~ directores a quienes ha ent:omendado la 
tarea de reali7.ar sus guiones. 

Aunque su carrera principal sea la direcciÓll, Tarantino también se 
ha dedicado a la producción y a la actuac~ón. 

En 10 que se refiere a su carrera como actor, él afirma que casi nadi" 
lo toma. en serio cuando se propone actu~, incluso en sus propias 
películas, ya que siempre sale de loco, de asaltajoyeriRs, de psicópata o de 
guardacriminales, por lo que los papeles que él mismo se asignft no son 
muy serios que digamos. 

113 httpI/;W'WW.quentintara:r1ionline 
''''!dem 
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La list~':cronoIÓgica de sus apariciones como actor, es la iguiente: 

PELlcULA I PERSONAJE 
Reservoir Dogs( 1992) I Mr. Brown 
Eddie Presley (1993) I Celador del hospital 
Somebody lO Love(1994) Dependiente del Bar 
Sleep with r0:e (1994) :Sid 
The Coriols Effect( 1994) Panhandle Slim (voz) 
Pulp Fiction: (1994) Jimmie 
Four Room~ (1995) Chester 
Destiny Turns on the 
Radio (1995) 
Desperado(:1995) 
The Typewi'iter, the 
Rifle & the:Movie 
Camara (1996) 
From Dus~ Till Dawn 
(1996) ; 

¡Girl6 (1996) 
God Said,¡Ha! (1997) 
Full TUt Boo"ie 11997) , 

, 

Johny Destiny 
Cliente de cantina 

Él mismo 

Richard Gecko 
Q.T. 
Él mismo 
Él mismo 

DIRE~OR 
Quentin Ta antino 
Jeff Burr 
Alexandre ockwell 
Rory Kelly 
Louis Vena ta 
Quentin T~lrantino 
Quentin T rantino et.al. 

Jack Bara 
Robert Ro ríguez 

Adam Sin on 

Robert R driguez 
Spike Le 
Juilia S\\ eeney 
Sarah K lly 

Estas son las actuaciones que Tarantino ha hech para el cine, 
aunque l? primera vez que apareció en pantalla fue de TV como imitador 
de Elvys en una serie llamada Las Chicas de Oro en 1985. Posteriormente, 
dos participaciones más en la TV, en los programas: A I American Girl 
(1994) y :Saturday Night Live (1995). 

Si~le años después apareció de actor en su prin er largometraje, 
Perros de Reserva (Reservoir Dogs) interpretando a Mr. rown. Su papel 
como el ,'de los demás fue de asaltante, su participación fl e la más efimera 
ya que rpuere de un tiro a la cabeza cuando apenas llega a la joyería que 
van a asaltar. 

Ep. TIempos Violentos (Pulp Fiction) el papel de Jiml ie (Taran tino) es 
de guarctacriminales. Su desarrollo actoral, a pesar de I que aparenta es 
bastante serio, él mismo lo confiesa: "la gente no me tom en serio cuando 
actúo pero lo hago con tanta responsabilidad que cuand dirijo". Es decir, 
su pap~1 es precisa y solamente aquél que saca del apur a sus amigos los 
matones, por lo que no tenia que ser un tipo complet8.Il ente serio, ya que 
es qui~n los ayuda a quitarse la sangre de encima, a bru arIos y a ponerles 
ropa li;rupia. Este personaje sólo se le pudo ocurrir a él quién mejor para 
actuarIo que él mismo. 

)'n la película de Robert Rodríguez, Pistoler (Desperado), su 
participación es escasamente de 4 minutos. Se limita ~ contar un chiste 
para I?osteriormente, ser asesinado. 

102 



En CuatIU Habitaciolles (Four Rooms) (es conveniente aclarar que 
esta película se divide en cuatro historias dirigidas por cuatro diferentes 
directores], la parte titulada "Tbe Man from Hollywood", es de su autoria. 
Aquí interpreta a Chester, quien tiene una gran fiesta en el Pent Hou~ de 
un hotel. No podía hacer UD personaje serio. por que resulta que estah8_ 
borracho y como tal no mostraba mucha seriedad. 

En From Dusk TIll Dawn. tiene su más larga y duradera actuación. 
donde interpreta a Richard Gecko un psicópata que imagina cosas que 
nunca suceden y malar o estar herido es lo más natural para él. 

Ante todo Tarant..ino se considera primero un director de cine. que 
utilizó el guionismo para sobrevivir, )' la actuación para divertirse. Sus 
apariciones generalmente son efimeras, pero sobresalientes~ exceptuando 
From Dusk TIll DaWIl, donde desarrolla su más larga actuación. 

En lo que se refiere al apoyo que ha dado como productor, lo ha 
hecho para sus amigos y la gente que ha admirado empezando por John 
Woo en su película Pus! Midnight, donde funge como productor asociado 
en 1992. 

Posteriormente. colabora con Roger AVEll'y en su película, Punto de 
Impacto (Killing Zoe). 

3.3. Quentin Taran tino director y el Bnalisis de sus película. 
3.3.1. Perros de Reserva· Reservoir Dogs (1992) 

fu17DS de Resen'a es el primer filme de Tarantino el Gual fue 
criticarlo por la gratuidad de su violencia y por misógino, Bunque, también, 
se le reconoce como cineasta, cuando apenas daba a conocer. su ópera 
pruna. 

Él empezó a escribir su tercer guión, cuando trabajaba el video club, 
Video Archives de Manhattan. El titulo surgió de unH mala pronunciación 
del mismo Quentin. quien 110 podía decir correctamente el titulo de la 
película Au Rel'Oir Les El1fallls filme de Luis Malle de 1987 que combinado 
con funvs de Paja (Slraw Dogs), película de Sam Peckinpah de 1971, 
resultó ser un buen nombre para el nuevo guión: Resen,oir I>ogs. 

Hay que recordar que la carrera de Quentin1SS empieza cuando se 
inscribe en la escuela de actores James Best, cuyas clases pagaba 
trabajando como acomodador en un cine pomo llamado The Puss)' Cat 
(nombre que posteriormente llevaría el antro de la película Del C1T'!púsculo 
al Amanecer (From Dusk TIll Daum) dirigida por Robert Rodriguez). al cual 
legalmente no tenia edad ni para asistir. En esta su primera escuela de 
actores tuvo serias disputas con sus maestros al insistir en usar armas de 
fuego reales en las escenas que trataban en sus ensayos (cuestión que 
también llevó a la práctica en fu17DS de Reseroa (ResenlOir Dogs). 

Tras dos años de preparación en esta escuela, aceptó un trabajo 
como cazatalentos para la industria aeronáutica, ganando US$1,200 al 

liS Plaza. Francisco, Resery0ir Pass, p,SO 
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mes. Con estos ingresos el joven Quentin se independiza, y n frecuencia 
visita el video club Video Archives de Maubattan. Ahí es don e consigue el 
empleo y ,pasa todo el día viendo y recomendando vid os, así como 
también s~ la pasa en diversas plátices con sus amigos re los que se 
encontrab~ Roger Avcu:y. Una de eses pláticas versaba 80br el significado 
oculto de la canción de Madonna "Like e VlI'gin". Esta plátic en particular 
despuéS la transformó en parte de su guión para su primer gometrf\je. 

Ll~ el guión a varias casas productoras pero adie se veía 
interesado en el proyecto. Después, ee presentó la OpO . dad de que él 
aparezca.en una serie televisiva llamada Las chicas de oro como imitador 
de Elvis Presley. Después de esta aparición Bob Kurzmann responsable de 
la empre"a de efectos especiales KNB), le llamó para ene garle que haga 
un guióJ;i sobre una historia del propio Kurzmann, qu resuhó ser la 
película pe1 Crepúsculo al Amanecer (Prom Dusk TIIl ). "Les dije que 
estaba dispuesto a escribir el guión gratis si ellos estab dispuestos a 
encargarse de los efectos especiales de mi primera pe cula sin cobrar 
nada"'''':'; Aún esi, le pagaron US$l,500, lo que signifi ó aparte de un 
apoyo económico, un sustento moral para su carrera: adie me habia 
contrat4do nunca, nadie me habia pagado por escribir"l81 

Este primer trabajo alimenticio (que le pagaro por hacerlo) él 
mismo ireconoce que no es muy bueno~ por lo que 
alguno~ años guardado en el cajón para que después salí 
sello Tarantino que, posteriormente, se le reconocerla. 
misma: época termina el borrador de Asesinos fXJr Na! 
KiJlersJ, para, después, meterse de lleno al guión qu 
puertas en Hollywood: Perros de ReseroQ. 

atllbién por esta 
eZll ¡Natural 130m 
le iba abrir las 

~ una fiesta, Tarantino conoce fI Lawrence Bend ]', productor cuya 
única experiencia era. el trabajo de la película El Intruso (lntruder). Quentin 
le comentó de un proyecto acerca de una historia de atraco en donde 
todo sale mal. Bender, le dice que no pierda tiempo y que escriba esa 
histocla. Bender después leyó lo que describirla como" I mejor guión que 
he leído en mi vida"' .... Tarantino estaba decidido a rodiar en 16 mm. y en 
blanc~ y negro. Bender le pidió seis meses para intentat conseguir dinero. 

: Al margen de esto, la productora Cinetel se int 8Ó por el guión de 
La. ~ (I'rue RoTTllJTlCe), Tony Scott entró en el yecto y Tarantino 
recibi6la cifra minima estipulada por el sindicato, US 0,000 en concepto 
de derecho. de autor 

i Finalmente. consiguió el apoyo de Harvey Keite haciéndole llegar el 
guión a través de amigos comunes, y logró que Mont Hellman. figura dp' 
cine: independiente, participara en la idea como produ tor y promotor ,> 

mis~a. Varias casas productoras se entusiasmaron con el proyP 
tod?s querian cambiar algo del guión; finalmente, Ric ard N. r' 

, 
, 

, 
'''' Idcm. p. 56 
161 Ibidem 
la: Ibidcm 
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Live Entertainment, aceptó hacerse cargo de la producción sin interferir en 
el guión, Gaidstein facilitó a Quentin una lista de diez actores y se 
comprometió a adelantar US$1,300,OOO si uno de ellos participaba en el 
rodaje y doblar esta cifra si eran dos los que aceptaban. Entre estos 
figuraban Harvey Keitel, Dennis Hopper y Christopher Waiken. Keitel, 
después de leer el guión dio el si inmediatamente' y se comprometió a 
conseguir que Waiken aceptara el proyecto. 

Keitel ademas de actuar, propuso a Tarantino participar en la 
producción, con este apoyo se completó la secuela de actores y se rodó la 
pelicula. 

Después entró al Instituto Sundance - Sundance lnstitute Director 
Workshop, el cual es conocido en EUA como el principal promotor de cine 
ind'ependiente de ese pais. Este instituto tiene como objetivo ser una 
especie de escuela practica para jóvenes cineastas y servir de plataforma 
para nuevos productores, directores, guionistas y gente dedicada al cine en 
general. 

Los jóvenes que deseen pertenecer a este lugar pueden someter sus 
guiones y proyectos a la valoración de una comisión que elige los que 
seran realizados por la fundación de co - producción Sundance. Tarantino 
logró ingresar a este instituto con el guión de Perros de Reseroa (Reserooir 
Dogs), donde consiguió hacer la película con la ayuda de Laurence Bender, 
ademas en el mismo año (1992) la pelicula obtuvo el premio Sundance del 
público. 

Con estos apoyos recibidos, mas las aportaciones por sus anteriores 
guiones vendídos (Asesinos por Naturaleza - Natural Bom Killers y La Fuga 
- True Romance), lleva el guión a la pantalla grande en el año de 1992. 

FICHA ARTISTICA 
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81onde{Vic Michael Madsen 
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Sinopsis 

La historia \89 es la siguiente: Joe Cabol, especialista en atracos, 
junta a seis especialistas en asaltos, para dar un golpe a una joyería y así 
retirarse de este negocio. Lawrence Tierney, quien interpreta a Joe Cabot, 
junto con su hijo Eddie, logran conformar a estos Perros de Reseroa y 
prepararse para el golpe. Cuando llegan a la joyería, la policia llega 
demasiado rapido y el atraco se frustra; dos de los asaltantes mueren en el 

189 Taranlino. Quentin, "Reservoir Dogs". Productor: La~Tence Bender. 1992. 
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lugar de :Ios hechos. IllÍentrBs los otros cuatro huyen co o pueden para. 
posteriormente reunirse en el lugar que habían quedado, vi"io tiliuac';n, 

En el call1Íno Mr. Orange, interpretado por Tim Roth es herido en el 
estomagb, éste acompañado por Mr. White - Harve, Keitel - llegA 
desangr(mdose al logro' de reunión. AIú se encuentr con MI'. Pink. 
interpretado pOI SI<-""" Buscemi y Mr. Blonde. quien se 1<: Ulle ruá.' tarde. 
juntos ~tentan reconstruir los hechos y llegan Ii la cone usión de qu e la 
rápida aparición de la policía se debió a que, entre ellos, h y lill soplón. 

Después Mr. Blonde saca de la cajuela de un coe e a un policítl, a 
quien tbrtura para que diga quién es el soplón infiltr do y enlIe esas 
tortura~ decide cercenarle una oreja y está a punto de uemEU'lo cuando 
Mr. Orange le dispara. de entre el charco de sangre que 'a está alrededor 
de él. : 

Posteriormente llega el resto de la banda. Jo" e 
White. 'Joe Cabot llega afirmando que Mr. Orange es el 
tiempo: que le apunta, Mr. White. quien siempre cnidó 
apunta a su vez a Joe Cabot y Eddie por defender .. su 
Mr. 'W.b..ite, y al uJÚsono se oyen las detonaciones que m 
a su hijo, IllÍentr .. s que Mr. White queda herido. 

bot, Edilie y Mr, 
soplón, al mismo 
e MI. Orange, le 
adre le apunta tt 

tan a Joe Cabot y 

Mr. Pink al ver el caos, huye con el botin para osteriormente ser 
baleado por la policía que llega al lugar. Mientras que . Orange le hace 
la con:fesión a MI. White, de que él era el policía in.fiJtra o~ al momento que 
esto ocurre entra la policía y Mr. White le dispar ... a Me. Orartge y después 
es baleado por los policías que llegan al almacén. , 

Mad~, Van Gogh y El Supersonido de los Setenta 
, , 
; En 1992 la revista CaJliers ctu Cinema. opinaba cerce de Reserooir 

Dog.iqne: , 
:,' .... re·n:ucltnará. el lengur.tJé cillematog:'áfl~o al 1 t.ial que en lOí: afiOS 

sese~ta lo hic!t"!"s "Bou! dt:' Sc·uffie (SIn Afl~~to}de Jean-Lu God'?.rd"I90 , 
, 

lilla joyería el r.ual 
uertDs) Tarantino la 

laje cinematográfico, 
, pP.TO ahora con un 

! Esta historia tan simple (el plan de un atraGO 
resulta fallido y los integrantes de la banda resultan 
cuepta de una forma que revolucionó no sólo el le 
sino que empezó fl revivir lo que fuere el cine negr 
toque de modernidad. 

:' El lenguaje cinematogrAfico incluye la direr," ón, el montaje y el 
mahejo del tiempo. En este sentido Tarantino hace manejo del tiempo, 
qu~ se basa en flashback. .. ::; para ir construyend ! poco B poco. IOR 

aCQntecirnientos que se van presentando en pSl1talla tiunque é] afirma que 
no;sonflashbacks sino capítulos de cada personaje, [punto es que se van 
uniendo las partes de un rompecabezas en el cu se hace partícipe al 

" , .' , -----_. 
tPO ;Plaza, Francisco. ReseryoIr Doge, p 7 
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espectador. Es decir no es una historia en la que s., cuente el plan, 
(atracar una joyería, el clímax, el asalto a la joyería y el desenlace, la 
muerte de los asaltantes). No, lo que hace Tarantino es contar cada 
personaje, realiztl su caracterización uno 8. uno y la forma en que llegfll"on 
abi. También describe BU personalidad, su forma de pensar para dar en 
conjunto" unos Reservar Dogs de carne y hueso. 

En cuanto a la personalidad de estos antihéroes se pueden observar 
varios valores implicitos en el filme, como la honestidad y la amabilidad de 
Mr. Wbite; el profesionalismo de Mr. Pink para no doblarse ante nada, ni 
ante nadie; el sarcasmo y frialdad de Mr. Blonde; y el ingenio de Mr. 
Orange, al lograr infiltrase en una banda tan poderosa sin ser descubierto 
hasta el final. 

Tarantino quiso que todos los elementos de "gratuidad de violencia" 
fueran así, ]0 más reales posible, como el gran cha.rco de sangrl~ de Tim 
Roth en el que permanece casi la mayor parte de la pelicula. Al respecto 
afirma que cuando disparan al estomago, no se hace un pequeño agujero 
como se ve en otras películas, sino un verdadero desangramiento como se 
muestra en ésta, así como el dolor que no debe un simple" estoy bien!'!', 
Nadie esta bien después de un disparo en el estómago, es desesperante y 
por la sensación que da Tarantino en el almacén es de frío, de soledad, de 
sólo hacerte acompañar por el que resulta se volvió tu mejor amigo en la 
banda pero al cual tienes que entregar. 

Ese frío que causa la muerte,la traición y, finalmente, la soledad de 
la muerte en que terminan cada uno de estos persoDajes. 

A todo este lio de sangre y balas hay que añadir este elemento 
integrado a estas películas violentas: el humor negro, que se ve en cada 
contraste de extrema violencía; por ejemplo, la muy controvertidu. es~ena 
donde Mr. Blande cercena la oreja de un policía, y después de tenerla en 
sus manos, le habla ala oreja y le dice "hola"191. Este es un toque bastante 
sutil que resulta ser un escape para decir, no es tan malo, tiene sentido 
del humor. 

O incluso el mismo policía al pre¡iuntarle a Mr. Orange después de 
que le han cortado la oreja "¿qué aspecto tengo?", E inevitablemente Mr. 
Orange hace 1illa mueca de aceptación y resignación porque el pobre no ha 
muerto. Es decir, estos pequeños toques de humor negro, son lo que hAcen 
que la pelicula aparte de la violencia contenida, tenga este peculiar sentido 
del humor, que forma parte de la naturaleza sarcástica del director. pero 
que resulta compensatorio ante la sangre cinematográfiea que se aprecia. 

"Lo que impresiona de Reservoir Dogs es que muestra la muerte 
como algo realmente doloroso, no como sigo divertido"l92, y ambas partes 
se complementan: el dolor y el humor negro, añadiéndo el realismo que 
vemos en los gritos, las caracterizaciones, el am bienle frío y doloroso qu e 
8e respira en la atmósfera de aquel viejo almacén. 

191 !bid 

lf'l Plaza. Franci8co, Op.Cit.p, 23 
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El Jiérito de la película, como ya se dijo, esta me amente en el 
trabl1jo de la dirección que incluye aparte de manejar el tic po en círculo 
por medio: de flashbacks, en darle una personalidad defini a y concreta. a 
cada per~onaje desde el principio para, así, ir perfilando lo 'Iue vendrá 
despu éso ,Esto se ve en la escena de la entrada de le pelieula eu la 
cafetería. 1

I 

, 

Para empezar con las distinciones de personalidad, T antino viste a 
Joe Cabot y a su hijo Eddie como civíles y a todos los de ás lo uniforma 
de blanco con n .. gr~, dotándolos aSÍ de una seriedad abso ta. corno deb" 
ser par al' un trabajo comO este, es decir t no son cu quier clase de 
maleantes aíno son "profesionales" dedicados o que, guna vez, se 
dedicaro~ al robo por lo que tiene que ser un unifo e serio que los 
identifiq'¡le y que les de una personalidad que se respir a lo largo del 
filme. , 

Eh' la primera escena de la cafetería se perfila la personalidad de 
cada uno de los personajes. Mr. Pink, interpretado por S eve Buscerni, e~ 
un autéptico profesional que se toma su trabajo en s rio; su falta de 
escrúpulos se plantea desde este arranque y se reflej á a lo largo del 
filme, al decir que él "no cree en las propinas" pero, fin ente, es obligado 
a acceder a esta petición de Joe Cabot. 

14 personalidad de Mr. White nI obligar a dar prop' a a Mr. Pink Y al 
ver que se toma las cosa.s más con calma, el desqui ia.miento de Mr. 
Blande) al propon<.·rle a Joe Cabot pegarle un tiro a . White por una 
discusi6n acerca de una agenda y Mr. Orenge quien "a usa" a Mr. Pink 
con Jo~' Cabot, por lB: dh,cusión de lBS propinas. Es así como TarB.lltino 
caracteriza y da personalidad a cada uno de sus perso 'es de aquí hasta 
el desehlace del filme. 

¡Ja escena donde MI. Blond cercena la oreja de policía 'IlW traía 
en la c!"juela, no es más que una muestra de su person . dad y de lo que 
un ex + convicto es capaz de hacer con un representa.n. de la ley. Dan?.a 
alrededor de él, le canta, le cercena la oreja, le habla a la oreja cercenada y 
está a:punto de quemarlo, una vez que lo roció con g solina, cuando de 
entre ¡los muertos Mr. Orenge le dispara. Esta es 
controVersia que mucha gente salió de los cines, dicie 
esta gl-atuidad de la violencia. 

Personajes como Wes Craven hicieron esto, au cuando el haya 
dirigida Pesadilla en la C.alle del 1nfiemn (.4. Nightmare on Elm street). En 
realid¡id no hay gratuidad, como ya se dijo. Así es la p rsonalidad de est" 
Mr. Blond. y el querer torturar a un policia después d haber salido de la 
cárcel no es muy exagerado, aparte de que la escena e té filmada fuera de 
campp y sólo se ve cuando tiene la oreja en su mano y J habla al oído. 

I'HBV escenas mucho más fuertes en otras pelicul 8 193 en donde estas , -
se ven con toda la violencia. que cada director quiera ro sirar. Además está 

l' 
, 

IPJ Una' d~ ias pelicu1u que se produjo en el rruamc arto que Re:rrrvoir [)op (1 
yo" ~.Ame1'1a7J .Me?), en e-It.e filme la violen:: l~ ea mis grifiea, pa ej 
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equilibrada con el "Supersonido de los Setenta"194 en especial con la 
canción "Stuck in the middle with yau". Este tipo de canciones Tarantino 
las incluye precisamente para equilibrar la violencia con este sonido 
dulzón: "no utilicé a Led Zeppelin, o algo de rhythm & bltJes, sino que quise 
algo de bubblegum. Esto tenia un propósito doble: al usar esa música 
dulzona le quitaba un poco de filo a la dureza y la brutalidad de algunas 
escenas "195. 

Penos de Resenla, aparte de ser una sangre nueva para el cine 
negro, mostró otra forma de contar historias violentas, una forma circular 
basada en flashbacks, aparte de mostrar un humor negro que, en pocas 
películas violentas, se ve plasmado. La película es un nuevo concepto de 
lenguaje cinematográfico al incluir estos dos elementos como parte 
esencial de la trama misma. 

Lo anterior respecto a la estructura cinematográfica del filme. 
Respecto al tema de la película, el atraco a una joyería, Vicente Sanchis, 
comenta: 

"Hollywood está cambiando su forma de tratar a los criminales. Antes 
qUien la hacia la pagaba: el criminal nunca gana. Eran otros tiempos. No está 
hoy tan claro quienes son los buenos y quienes 80n 10B malos, quienes han de Ber 

castigados y quienes perdonados, porque las fronter81! entre el bien y el mal, 
entre la conducta sanay la enferma, no son en absoluto nítidas"l96 

3.3.2. Tiempos Violentos· Pulp Fietion '97 

El.rnal habita la conde..na:a pem 
también habita el mundo. La cuestión 
es saber quién contamina a qu¡'én. 

Ezequiel 25·1?193 

Posterior a su ópera prima, Perros de Reseroa, el trabajo que 
representa su entrada al círculo de fama mundial es, sin duda, Pulp 
Fíction. Una de las películas más representativas de la década de los 
noventa, con la cual Tarantino se hizo famoso no sólo en el círculo 
hollywoodense, sino en el mundo entero. Si bien. empezaba a darse a 
conocer en el mundo del cine independiente con Reserooir Dogs, ahora, 
con la aceptación de su ópera prima, los actores y las compañías 
brindaron más apoyo al joven Quentin al ofrecerle una gama de 

EdWBr James Olll"))s es apuflfl.lado en la cár~1 y cae muerto desde un primer piso, Aquí se ye como lo 
acuchillan una y otra vez. hasta matarlo. 
¡P' Nombre de un programa de radio ncrteamericano de los afios setenta 
ISlS Garcla Tsao, Leonardo, "Entrevista con Quentin Taramino" ,~, p. 9 
196 Sanchis, Vicente, op.cit. p. 52 
197 Manhola Dargis (Pulp Fu:twn, s~lay), dic(' que Tarantino torn;:, el titulo de PuJ.p Flctron de'las 
revirtas baratas que se publicaban a mitad de siglo y que crearon la figura del Jnrd boJed. E!tas revistas 
elflaban basadas en novelas de Dashiell Harnrnet y Rayrnond Chandler. 
198 Oliva, Ignacio, Cine po leg, p. 458. 
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posibilid!ides de producción, que iban desde escoger a los actores casi que 
él quisiera, hasta el no ponerle peros para que dirigiera él mismo su guión 
que, junto con Roger Avary, habia escrito desde que amb s trabajaban en 
Video A~chives de Manhattan. 

En la gira promocional de Perros de Reserva, en el viejo continente, 
donde glinó la Palma de Oro del Festival de Cannes de 1992, seguia dando 
nuevos g¡ros al guión de Pulp Fiction, Con la aceptacipn de Perros de 
Reserva;' las productoras hollywoodenses, le ofrecían gran~es posibilidades 
de desarrollo. Por ejemplo la Warner, le ofreció diripr Asesinos por 
Naturaléza (Natural Bom Kil/ers), y la Fax le propuso ha erse cargo de la 
realización de Máximn Velocidad (Speed). Tarantino se negó en ambas 
ocasiones, porque para esas alturas tenia muy claro ~ue su segunda 
películal iba a hacer un homenaje a las historias de cr'¡pten editadas en 
papel bárato, en papel de pulpa, Pulp Fiction. 

Una vez terminada la historia, fue nominada en \os EUA para los 
premios Osear, en las categorias de Mejor Película, Mejc r Director, Mejor 
Guión ,Original, Mejor Actor, Mejor Actor Secundru o, Mejor Actriz 
Secundaria y Mejor Edición, quedándose solamente con e premio de Mejor 
Guión Qriginal. Tiempos Violentos (Pulp Fiction) también ganó el premio a 
la mejor película del año en los MTV Movie Awards de 995, asi como la 
'Palma de Oro', en el Festival de Cannes. 

l' 
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Cuatro historias paralelas tienen lugar en la ciud d de Los Angeles. 
La película se divide en tres partes o en tres capítulo si seguimos una 
narración literaria. 

~mero es una introducción donde una joven pareja asalta una 
cafetería. Seguido de esto es como la presentación del lí ro, donde se pone 
el tituló Pulp Fiction y las partes que lo componen, es d cir los créditos de 
filmacipn y de actuación, 

Continúa con una discusión en un carro con lo matones Vincent 
Vega y Jules acerca de las pequeñas diferencias ent -e Norteamérica y 
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Europa. Postel"iormente l llegB.11 a cobrar un ellcru:go de su jefe Marsellus 
Wallace a IDi departamento y después de matar a dos de los ocupantes del 
mismo, se retiran con un portafolio cuyo contenido nunca se llega a ver. 

A continuación, empieza el primer capítulo titulado, Vincent Veg~ 
la esposa de Marsellus Wallace; en este primer capítulo, un boxeador 
llamado Butch, es comprado por Marsellus Wallace, en un pub. 
Posteriormente llegan Vmcent y Jules ha entregarle el portafolio antes 
mencionado a su jefe, Marsellus Wallace. 

Vincent (ya sin Julea) llega a la casa de Lance, un vendedor de 
drogas, que le vende heroina de la mejor y ahí mismo se la inyecta. 
Posteriormente Vmcent llega a casa de la esposa de su jefe, Mía Wallace, 
ya qUf! por encargo de Marsellu s tiene que llevarla a pasear esa noche, Ella 
se prepara (se droga con cocaína) y se disponen a ir a lID lugar llamado 
dack Rabbit Slims. Una vez ahi participan en un concurso de twist, el 0.11"] 

gaIlliU Regresan a la casa de Mia, donde ella sufre de una sobredosis ele 
heroina, ya que la aspira en vez ele inyectársela, por lo que Vincent Vega. 
tiene que ir a la casa de Lance. (quien le venelió la droga) para hacer ele 
alguna mBIlera que reviviertt a Mia WallaGe. 

Lo que hacen es inyectarle adrenalina en el corazón y es así como 
reviven a Mia. De regreso Vincent la deja en su casa y él se va B la suya. 

y empieza la introducción del segundo capítulo de la película. Butch 
aparece de niño y el Capitán Koons, le hace llegar un reloj, que estuvo 
guardado en los anos de diferentes persoas hasta que le llegó a Butch. 
Después de esta introducción empieza el segundo capítulo titulado: El reloj 
de or.Q, aquí Butch, después de terminar una pelea huye en un taxi. 
manejado por ESllleralda ViIlalobo •. Es aquí donde Butch se entera de que 
mató a su contrincante en la pelea. Enseguida Buteh llegan ti un hotel 
donde le espera. su parejA Fabienne. 

Duerme esa noche con ella y al día siguiente, Bu tch se da cuenta de 
que no está su reloj, aquel que le día el Capitán Koo"s. por lo cual tiene 
que regresar aJ departBmento en donde antes habitaban, alli r"scata su 
reloj y se encuentra con que Vincent esta en el baño del departament0 .r 
ha dejado su metralleta en la cocina. la toma Butch y mata a Vincent al 
salir elel baño. 

Luego Butch escapa del lugar de los hecho. y en un alto se 
encuentra con Marsellus Wallace a quien atropella, para posteriormeIúe 
estrellarse con otro auto varios metros adelante. Después de que se 
recuperan Butch y Wallace, se empiezan a disparar mutuamente y Butch 
se refugia en un local de venta de instrumentos musicales donde después 
lo alcanza Wallace y empiezan a pelear. Después el encargado de 16 tienda 
los amarra y los separa y manda llamar a un policía. Butch logra zafar.e 
de las ataduras que le hicieron y huye. pero regresa 8 salvar ti Wallt:tcc. 
que está siendo violado por el policía mientras el encargado de la tienda 
está observando la escena. Butch toma un sable japonés y mata al 
encargado de la tienda y libera a Wallace para que posteriormeme éste 
mate al policla. 
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Butch y Wallace llegan a un acuerdo, de que Butch 
ciudad de Los Angele!l y todo quede como un pacto. Butch 
novia Fabienne y ambos huyen en la motocicleta del 
llamado Zed. 

e retire de la 
egresa por su 
olicia muerto 

El último capítulo, La situación de Bonille, nuev ente se ve el 
departam~to en el cual recuperan el portafolio, pero a cu dro, no estan 
las dos pe~sonas que matan al principio Vincent y Jules, ino un tercer 
personaje que está escondido en el baño, y mientras, sólo 3 escuchan los 
disparos que ejecuta Jules después de que han mata o al segundo 
ocupante del departamento, este personaje escondido sale y les dispara sin 
lograr darles, después ambos le disparan y lo matan. 

VinJent y Jules se llevan a un negro sobreviviente d los asesinatos 
del depertbento; una vez en el auto Vmcent por acciden le dispara en 
la cara al negro, por lo que todo el coche se llena de sangre Desde el carro 
llaman a Un amigo de Jules, Jimmie, en cuya casa gu darán el coche 
ensangrentado mientras logran solucionar el problema. 

Una vez en casa de Jimmie, llaman a Mr. Wolf, ien llega casi 
inmediatamente y pone a Vmcent y a Jules a recoger os pedazos de 
cráneo, que estan regados por todo el automóvil. Despu s de limpiar el 
auto, MI. ;Wolflos baña y les pone ropa limpia. Enseguida evan el coche a 
"Refacciones Usadas el Monsturo de Joe", aquí se queda e auto y Vincent 
y Jules sJ van a desayunar a la cafetería que aparece al p . cipio del filme. 
Ahí, la J' o~en pareja inicia el asalto a la cafetería y cuan o Pumpkin, se 

" acerca a Jules, le quita la cartera y le pide que abra el por afolios, a lo que 
Jules no I'accede y lo amaga. con su arma, empieza a e arlo mientras 
Yolanda le da un ataque de histeria. Posteriormente Vin ent se une a la 
escena y le apunta a Yolanda, Yolanda le apunta a Jules y Jules le apunta 
a Pumpkin, después de un sermón que da Jules a Pump . ,él Y Yolanda 
salen de la cafetería con el botin y detrás de ellos Vmcent Jules hacen lo 
mismo. 1 

I 
ProfesioIlalismo Criminal 

1 Lar pellcula a primera vista resulta demasiado confusa por el 
tratamiento que da Tarantino al manejo del tiempo, pero es precisamente 
esto lo qte le da el reconocimiento que se ha merecido des e 1994 hasta la 
fecha. Es decir, la historia no es contada linealment , juega con los 
personaJes, con los tiempos y con las situaciones, dand como resultado 
un Spaf/uetti. Westem'99 como él lo llama. 

El trabajo empieza desde el guión y precisamente es elemento es el 
que más mérito tiene en toda la producción. El tie po que maneja 
Tarantino según Maria Luisa López Vallejo200, son secuen ias discontinuas 
que componen el filme, es decir, todas las películas es compuestas de 

l' 
1!P9 OttrciaTsBo, Leonardo, "Entrevista con Quentin Tarantmo·, DiCi~ 1994. 
200 López V:al1ejo, Maria Luisa. '. . 'v I 1997 
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articulaciones tiempo .. espacio~ el tiempo está dividido en secuencias, y 
esas secuencias a su vez se dividen en dos tipos: 

> Continuas: aquí entran los planos secuencias y las escenas, 
continuas. 

> Discontinuas: estas a su vez están dividida. en cronológicas y 
acronológicas: 

» Cronológicas, se dividen entres categorías: 
a) Secuencia ordinaria. Es una linea 
cronológica 
b) Secuencia por episodios 
c) Secuencia alternada. Cuando son do. 
historias paralelas 

> Acronológicas, se dividen en dos: 
a) Secuencia seriada 
b) Secuencia paralelas: cuando son dos o más 

historias paralelas, por ejemplo en la película 
La Princesita (The Uttle Princes), donde se 
cuenta la historia de la niña, la historia del 
padre y la historia de la imaginación de 1" 
niña y llega un moment.o en donde las tres 
coinciden. 

Lo anterior es un esquema de cómo dividen el tiempo la mayoría de 
los filmes, en el caso de Tarantino su estructura temporal entraría. en 10 
que se define como una secuencia paralela. ya que SOIl varias historias, 
que en algún momento coinciden y que tienen un enlRce. en este caso el 
protagonista: Vmcent Vega ínterpretado por John Travolta, pero por oua 
paxte. además de coincidir las historias. el fihne en ~u conjunto forma un 
círculo perfecto que empieza donde termina la historia. a cont.inuación se 
explica el manejo de estos tiempos reaIi2ado por Tarantino: 

Pongamos las historias por separado y acomodemoslas en el tiempo 
en que realmente suceden. Todo se desarrolla, en un día y medio. Si 
contáramos la historia linealmente, seria la siguiente: 

Vmcent y Jules se dirigen al departamento de los muchachos que 
trataron de burlar a Marsellus WaIlace, llegan al lugar de los hechos y 
matan a tres de los ocupantes de ese lugar, y se llevan consigo a un cuarto 
hombre, un joven negro. al cual ya en el a)1to Vlllcent le dispara en la cara 
por accidente. Posteriormente llegan a la casa de Jimmie y Mr. Wolf se 
encarga de ayudarles a limpiar el desastre del coche y de sus personas. 
Acabada esta labor dejan el coche en un local de refacciones usadas para 
automóvil. Después se van a desayunar a la cafetería. en donde la joven 
pareja ínterpretada por Amanda Plummer y Tim Roth asalta la cafetería. 
Posteriormente Jules desarma a Tim Roth y la pareja se retira del lugar 
seguída por Vmcent y Jules. 
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Después ellos se dirigen al pub en donde Marsellus stA comprando 
a Butch pru-a que en la pelea que se realizará en la noche, ierda. Después 
V'mcent y Jules saludan a Marsellus y le entregall el portafolio que 
quitaron It los chico" del departamento, el cual suponem s que contenía 
heroina o:algún tipo de droga, ya que Marsellus a eso se d dica, y cuando 
Pumpkillle pide que abra el portafolio, este pregunta: ¿es o que creo que 
es? y si fuera dinero no preguntaría eso, es decir, se refi en a heroina o 
cocaína, pero en una buena cantidad. Esto sucede en el anscurso de la 
mañana y el medio dia. 

Pos,teriormente Vincent llega a casa de Lance, en d nde habitan su 
esposa de L811ce, Judy, y una amiga. Es aquí donde Vi 
heroina (una de las mejores) y alú mismo se la inyecta. 
tiene qué pasear a la esposa de Marsellus WaIlace, 

cent compra la 
en la noche él 

s. Mia WaIlace. 
Vincent llega a la casa, y ella está lista UllOS minutos espués de que 
inhala dos Iilleas de cocama. 

PO$teriormente se dirigen a un lugar llamado Jack abbit Slims ell 
donde c~nan, participan en un concurso de twist y anan. Después 
regresru~ a casa de Mia, y ella sufre de Ulla sobredosis d heroina (ya que 
la inhala ell lugar de inyectársela) y V'mcent tiene que re esarla a la vida, 
para lo que necesita la ayuda de Lance, (quien le vendió I droga). Una vez 
en casa :de Lance le inyectan adrenalina en el corazón y Mia regresa a la 
vida. La 'escena finaliza cuando Vmcent deja a Mia en su aSB, ya viva, y él 
se va a fu suya. 

Al¡!,mis~o tiempo que sucede la escena anterior, B 
la pelea con el boxeador al que debería haber dejado ue le ganara. Al 
contrari'o de esto escapa por la ventana y en un taxi m ejado por Angela 
Jones, quien interpreta a una colombiana llamada Es ralda V'illalobos, 
lleva al Butch a un cuarto de hotel, pero antes r una llamada 
telefóní6a comunícándole a alguien que se ha vuelto illonario ya que 
todas I';s apuestas giraban en su contra porque 10 del ar eglo de Marsellus 
WaIlace se supo y todos apostaron al contrario, por 10 q e Butch se quedó 
con to~o ese dinero. Al final del dia llega con su novi Fabienne, tiene 
relacioq.es con ella y al día siguiente sale de ese cuarto e hotel en busca 
de su reloj dorado, que su novia olvidó en el depart 
vivían, ~u tch llega al departamento y mata a Vmcent. 

Posteriormente, se encuentra con Marsellus W ace en la calle y 
vemos lila escena sodomita en la tienda. Wallace deja a Butch con el 
dinero ,y él Y su novia Fabbiene huyen a Knoxville, e decir la historia 
term:inEuia, si fuera lineal, con la huida de Butch y Fabb ene. 

Ca que sucede es que Tarantino cuenta las histori s desde diferentes , 
perspectivas, es decir, desde el punto de vista de los p' eros asaltantes 
de la croetería; luego desde el punto de vista de Vincent Jules. Enseguida 
la pelibula muestra el punto de vista de uno de los chicos el cual es 
ases~do y de otro que sólo mata Jules para hacer atar que tiene la 
autoridad del asunto y para demostrarle al primer c 'co que realmente 
fueror! a matarlos. Esta misma escena se repite casi el final del filme pero 
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desde el punto de vista de otro de los chicos que habita el departamento, 
quien dispara fallidamente a Vmcent y Jules; finalmente la histori .. e. 
contada desde el punto de vista de Butch, 

Como se ve, lo que hace Tarantino es reB1iza.r v8l"Ít:ls secuencias 
paralelas, contadas desde diferentes formas y con un hilo conductor: 
Vlllcent Vega, Esto la hace una obra maestra de un realizador que para 
esas alturas, sOlo llevaba dos peliculas en su film agrafia, Tar/Ultino da un 
nuevo giro al lenguaje cinematográfico al contar una historia de manera 
circular, donde no hay enredos y se presenta una coincidencia de todos los 
puntos de manera sorprendente si se ve con deteninllento, 

La historia sí tiene elementos de una secuencia paralela, es decir, es 
una secuencia acronológica, pero no dispar¡ forma un círculo perfecto con 
bastantes elementos que no muchos directores cinematográficos han 
logrado, Por esta razón él se podría considerar como uno de los más 
representativos de nuestra época, los noventa, 

Existen en el filme otros puntos a considerar como el tema de la 
droga, que da entender que es para los fuertes o ptlTa quien sabe drogarse, 
pues el aspecto que da Uwa Thurman al momento de la sobredosis no es 
muy alentadora que digamos, ya que escupe espuma, lien" los ojos en 
blanco y está casi muerte y el modo de revivirla no es muy agradable a la 
vista, y creo que mucho menos en la vida real. 

En este punto, Tarantino fue criticado por su misoginia al presentar 
8 las mujeres como débiles Y. en algún momento, como un estorbo. Pare 
empezar, la primera mujer que aparece en escena, Amanda Plummerj 
Honey BunnyjYolande, quien valientemente asalta una cafetería, no da 
ninguna muestra de debilidad, Al contrario, se enfrenta al final de la 
pelicula con un par de matones profesionales, aunque bastante histérica, y 
aún aSi, logra resolver la situación salvando el botin y a su pareja, 

Ahora bien, la segunda mujer en aparecer en el filme y la primera en 
importancia dentro de este relato es Urna Thurman, interpretando a Mrs, 
Mis Wallace. quien logra sostener una conversación inteligente con un 
matón profesional al que jamAs ha visto en su vida; posteriormente, viene 
aquella escena tan comentada de la sobredosis, donde por mera 
equivocación inhala heroína, Esta situación al borde de la muerte logra 
ocultarla por su propio bien a su marido Wallaoe, lo que también 
demuestra un sentido de amistad hacia el recién conocido Vincent Vega, 

Desde aqui podemos ligar otro punto llamado The Seco/ld Chance201, 

que es aquella segunda oportunidad que da Tarantino a cada uno de los 
personajes "malos' (o sea todos, si tomamos en cuenta que las películas de 
gángster s en los 40 y 50 se dividían entre los policías y los contrabandista. 
de alcohol. En este caso, los narcotraficantes son todos los intérpretes de 
esta película, y para redondeftl' este punto la policía nunca. entra en acdón 
en este filme moderno de gángsters, es decir, todos están del lado de los 
"malos"). 

201 Roger Ebe1'4 ·Semtl oC 'Pulp Fict.ion' (5/951 . lIOfW·mind.O!!tInikk911lfookecrd.ll htm! 
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Empecemos con los matones Vincent y Jules, quienes por un 
milagro l'egún Jules y por suerte según V1l1cent no fuero asesinados en el 
departamento de los crucos. Esto es interpretado por B y']!J2 como una 
seguncU! oportunidad que les da la vida para reivindka se, lo que Julcs 
asume qomo una señal y realmente lo lleva a cabo ya qu bien pudo haber 
matado la la joven pareja en el restaurante, pero no lo ce. Otro $econd 
Chance que da es, por supuesto, a Mis. Wallace a quien 

• I 

la VIda. I . 
También a Butch le da la oportunidad más que reivindical'se de 

I 

huir Y de formar otra vida, sino diferente por lo menos lej s de Los Angeles 
(en KnolMne, por ~emplo, lugar de nacimiento de Taran' o), lo cual logra 
despué~ de hacer una especie de pacto con Marsellus. 

Y; por último, el Second Chance más visible es el que Jules realiza 
con la jOven pareja de asaltantes a quienes literalmente I s perdona la vida 
e inclu~o les d~a escapar con su botin. , 

Uno de los puntos que diferencian a Taran' o de los demá~ 
directotes contemporáneos, es que los actores que int etan asesinos a 
sueldo,1 tienen sus propios principios morales, su propi ética. que no es 
común 'que este tipo de personajes la tenga, pero que· embargo - hace 
que esos personajes se humanicen, se vean en pantalla e carne y hueso y 
no como una máquina de matar; donde las carnice . as humanas no 
afectati en nada emocionalmente, cuando se ve el e; es det:ir. no 
sentimos, que reahnente alguien se murió. Nos referiw.o B. la construcción 
de los personajes, cuyo trabajo se reali2a desde el los pcrsonlijes 
están definidos desde el guión. Los actores sólo lo hum y este mérito 
se le debe tanto al actor como al propio Tarantino. 

A diferencia de Tarantino en donde los mato s son gente con 
sentim,ientos que se detienen un momento a salvar la gente que les 
ayudó, como es el caso de Bruce W'illis que - pu endo huir de los 
violado/es - se regresa a rescatar de aquellos Boda 'tas, a MfU'sellus 
Wallace, lo que le vale que este úhimo, lo perdone y as Willis pueda huir , 
con su novia Fabianne. 

El valor de la amistad se percibe en un boxea ar que una noche 
anteri~r mató a otro boxeador a golpes y quien mata otro individuo con 
un sable japonés y a otro con una metralleta. Para us esos métodos de 
asesinato el personaje tiene bastantes principios éticos, que se perciben en 
el film~ y que diferencian y humanizan a un matón com él. 

A Tarantino le gusta su cultura, le gusta el lu ar donde vive. con 
todo ~ la violencia, ya sea que el mismo se la imagiue realmente la haya! 
vivido! Recordemos que estuvo ocho días en la cárcel a causa de no haber I 
paga<to las multas de tráfico203. De esa experiencia que califica como 
horrible y aterradora, debe haber sacado anócdotas y lementos para sus 

I 
I 

Xl2 yrwyi.net.feedcprnl::::byn:rraffilm.htm 
lO3 Plaza. Fn:ncilCO, Rer¡qy0lr Pop. p. S4 
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fihnes, pero aún así es fanático del cine, de su cultura, de las 
hamburguesas, de las cafeterías, del idioma de jerga o caló de negros. 

Cabe recordar que Tarantino vivió en un barrio de Los Angeles y 
muchos de sus amigos eran negros por lo que la forma de hablar tan 
coloquial viene precisamente de esa convivencia; de aquí. defendemos que 
no es racista al referirse a los negros como nigger. ya que es una palabra 
usada incluso entre ellos. 

Es decir. toda esta cultura del bajo mundo. del mundo barato es lo 
que da sensibilidad a la película. Es una película editada en papel barato, 
editada en papel de pulpa, aquellos libros de comics que apere cían en un 
principio en los periódicos y después por separado que relataban los 
asesinatos y crímenes del bajo mundo. Tarantino rescata esto inyectándole 
un poco de droga8. un poco de lenguaje barato y un poco de humor negro, 
ese humor negro que le ha caracterizado desde su primer filme, al 
hacernos reÍ!" de la muerte, de las situaciones inesperadas, de situaciones 
que en la vida real jamás nos reiríamos. 

''Sangre nueva para el cine negro"204, ese cine negro de gángsters 
trajeados~ que en la década de los cuarenta y cincuenta, como se vio en el 
capítulo dos. hace ver y lo recordar los momentos del crimen organizado 
que luchaba por su supervivencia en un mundo donde el alcohol era lo 
más prohibido y por tanto lo más deseado en el mundo del hampa. 

Ahora Tarantino hace pequerios homenajes a algunas de esas 
películas que marcaron historia dentro del cine negro, dibujando unos 
gángsters modernos, que ahora, matan por la droga, por el poder, por el 
dinero y por la libertad. Estos gángster. interpretados en este filme por 
Samuel L. Jackson y Jolm Travolta, no sólo son matones profesionales a 
sueldo que dan la vida por el jefe de la droga Marsellus Wallace, sino que 
además Tarantino logra humwlizarlos dotándolos de un sentido ético 
profesional. 

El salvar a una chica de sobredosis. el salvar al jefe de una violación 
que terminaría en asesinato, el reivinrucarse ante Dios y ante la vida como 
lo hizo Jules, son pec¡ueños detalles que humanizan y caracterizan a los 
personajes y que Tarantino los hace ver como eso, como humanos que 
pueden eotrar en la vida real y ser unos gángsters de los noventa. 

Uno de los homenajes que se hace en la película es por ejemplo a la 
película Mujer Pasinnal (JohT111y Guitar) de Nicholas Ray20" autor que el 
propio Tarantino reconoce como una de sus principales influencias. Otro 
homenaje es el que se le hace al cineasta Jean-Pierre Me1ville206 quien 
supo reflejar la profesionalidad y el cinismo de los gángsters. Este último 
elemento se ve claro en un Pulp Fiction, donde absolutamente todos, 
resultan profesionales desde la pareja de la cafeteria hasta el intachable 
Mr. Wolf. y ya sea que se trate de matar o recoger pedazos de un negro 

~ Farber, Stephen, "Pulp Fiction~, Cjn:' Premj~:n~, 1995, p.20 
'JO' Jacinto Uceda, Ouentin Tarantino, p.73 
206 Sanchis, Vicente, Violencia en el cin~, p. 184 

117 



, 
I 
I 
I 
I 

descabezadJ, 10 hacen con la seriedad debida., aunque - de epente - St,; 
I 

pongan a elegir si uno limpiará la sangre y otro recogerá 10 pedazos de 
cráneo. 1

1 

Otra ,'de las influencias c:laras, desde el primer e, son las 
pelieulas de' Ringo Lam y John Woo, donde la. amenazas a p nta de eañón 
de pistola son clásicas ya en Tarantino; por ejemplo en Pe S de Reserva 
(Reservoir Dogsj, en la escena final Mr. White, Joe Cabo y Eddie se 
apuntan y :disparan entre sí. En el caso de Pulp Fiction n se disparan 
entre sí peto si se encaüonan en la escena final de la pelieula Jules apunta 
a Pumpm, Honey Bony, apunta a Jules y Vinent Vega ap nta a Honey 
Buny, y mientras esto sucede Jules está recitando su pasaj aprendido de 
la Biblia Ezequiel 25: 17 y diciéndole a Pumpkin que le está omprando su 
vida. l' 

Otro,1 elemento importante, aunque no 10 parezca a 10 
es el uso ~e los diálogos, que - a pesar de que se la pas 
hamburll1iesas y de las pequeñas diferencias entre Norteam rica y Europa, 
mientra. Uules come una hamburguesa de Big Kabuna y IData a un 
hombre - ~os diálogos resultan importantes precisamente orque resaltan 
ese humor negro que ha caracterizado a Tarantino a partir de su primera 
pelieula. 1's decir, ese estar hablando del royal with cheese al momento de 
matar. O ~ue al regreso ti la vida de Uma Thurman sus pr' eras palabras 
sean: algp, o que Vmcent Vega al momento de estallarle 1 cráneo ti un 
negro diga simplemente: 

- ¡Fue un accidente, has de haber pasado un bache algo asil Todos 
estos ejeÍnplos son situaciones que inevitablemente te hac n reír) reírte de 
eso que UD debería darte risa: la muerte. 

Puip Fiction.- Serial de aventuras de formato br e e impreso en 
papel de:baja calidad (pulp), que alimentó el ocio de muc as generaciones 
antes de:la omnipresente llegada de la TV207 

PUlp Fiction es definido por el propio Tarantino eom "Novela que se 
acostumbraba a publicar por partes en un periódico, con sucesos y 
coincidencias muy dramáticas, sorprendentes e inv rosimiles~. Y 
ciertam~nte que la puesta en escena que llwó a cabo de estas historietas 
impresS;s en papel barato, también resultó inverosímil, u poco dramática, 
pero m4s que nada divertida y sumamente inteligente. 

I 

3.3.3. Four Roomn - Cuatro Habitaciones 
I 
, 

I Lf' gratuidad de la violencia es un tema del que ecuentemente ha 
sido ol:tieto Tarantino, asi como plagiarse idea. e incl so secuencias de 
otros directores, pero como bien dice el propio Quen . , "hago peliculas 
para nl;, pero ... están cordialmente invitados"209. Es d ir. la creatividad 

I 

207 Oliva, ignacio, et.al.. Cine para leer 1995, p.4S7 
208 TroanÜno, Quentio, Pulo Fictjoo. 
109 www.<:inepremi~.~ conruJ.tada en 1995. 
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de un cineasta, radica en lo que ha vivido, experimentado o imaginado. 
Tarantino ha vivido la mayor parte de su vida viendo y criticando 

cine por lo que forzosamente su propia escuela es el mismo cine que ha 
visto a través de los años que tiene de vida. 

Cuatro Habitaciones (Four Rooms), como los otros dos filmes 
anteriores es una película que hizo, para divertirse, para pasar un buen 
rato con sus amigos, lo cual logra - igualmente - hacer con el espectador 

El filme se compone de cuatro partes dirigida cada una por 
diferentes directores, Alisan Anders, Alexandre Rockwell, Robert Rodriguez 
y Quentin Tarantino quien logra participar con una historia haciendo 
.. ,,,;p a uno de sus directores favoritos: Alfred Hitchcock. 
FICHA '. ,im Roth 
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Sinopsis 

Son cuatro historias que se des8lTollim en año nu o en un lujoM 
hotel de la ciudad de Los Angeles. La primera historia, .. 'da por AlJiso.n 
Anden ~ titula The missing u¡gredient (El ingrediente faU ); presenta a 
un grupo de brujas que llega a la suite nupcial del hotel, ara regucitar II 
su diosa¡ una bailll1'ina del striptease de los años 50 llam da Diana Cada 
bruja tenía que llevar el "fluido de la vida" (semen), ero una novata 
llamada lEva, llega a la reunión sin aquel líquido. Aqui .. s donde "l1tra Ted 
(Tim RotbJ, el botones, a quien obligan a dar el ingredient frutante. 

LA segunda historia The wrong man (El hombre . quiuocado), está 
dirigida Ipor Alexandre Rockwell. Ted entra en otra h hitación. AlJi se 
encuenfra con Sigfried jugando con un revólver. Al tro lado de la 
habitación, se encuentra está Angela, la esposa de Sigfri, ,amorda2llda y 
atada a:una silla. A punta de pistola Sigfried obliga a ed a entrar a la 
habitación y lo acusa de haber tenido relaciones con su mujer. 
Finalmente, todo resulta ser un juego de la pareja en donde - en esta 
ocasióu;- Ted resultó ser el centro de atención. 

La tercer a historia llamada The mis behaver.s (Los nifIDs mal os J, la 
dirige ~obert Rodriguez, y comienza cuando los pa es de lo~ niños 
deciden dejarlos solos la noche de año nuevo a cargo d botones Ted. ya 
que ellds deciden irse de juerga. Los niños cuando se qu dan solos, beben 
champAn, fuman y encuentran una jeringa que u . " para jugar" los 
dardos.!Ya que a Ted le encargaron los niños decide pon r las cos"s en su 
lUBar Ji quitarles los cigarrillos, el dardo (la jeringa) y ch páll. 

El padre de los niños había dejado el número telefónicú de la 
recepción, por si algo necesitaran los pequeños, se lo p' 'eran al botones . , 
que estaría B. su disposición. Entonces, 8 los pocos m' utos de que Ted 
había bajado de con los niños, suena su teléfono y 18. iña le comenta 8. 

Ted qU,e hay un cadáver bajo la cama de la habitación, llando de. cubren 
esto los padres de estos niños aparecen en escena. 

~n The Man From Hollywood (El fIDmb,... cF HoIl 
Quentin Tarantino, Chester Rush y sus amiBOS 
presidencial del hotel. Después de varias horas de estar 
ingiriendo drogas, el trío de amigos (Chester, Leo y 
recr~ un episodio del antiguo "Alfred Hitchcock show". 

'.En el episodio que recrean '"!be man from Rio" ( 
Peter Lorre, le apuesta a Steve McQueen a que no será 
su me6hero diez Veces seguidas. Si McQueen 10 con. 
nuevo l coche de Lorre. Si no, pierde el dedo meñique. 
hacen11la misma apuesta. 

dJ, dirigida por 
ocupan la sHíte 
ebiendo alcobol e 
Norman) deciden 

1 hombre de Rio), 
apaz de encender 
e se queda con el 
orman y Chester 

Ted llega a la suite con un pedido de habitaciól que contiene una 
base de madera, una hacha, un cubo de hielo, una cu da y tres clavos. Y 
es cu~do Ted se entera de que los huéspedes le piden que tome parte de 
esta ápuesta a cambio de US$500. Cuando todo esta eparado, Norman 

I 
l' 
I 
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tiene su dedo meñique entre dos clavos y Ted esta preparado para cortarle 
el dedo meñique en cuanto su encendedor no funcione. Para desgracia de 
Norman, a! primer intento falla y su dedo es cercenado por el hacha que 
tiene Ted en sus manos. Finalmente se lleva el dinero que le ofrecen y 
termina el último episodio. 

Homenaje a Hitchcock 

La película en su conjunto casi no es comentada por la critica 
cinematográfica. El filme fue un simple juego donde los directores se 
divirtieron con sus amigos, y en donde cada quien hizo 10 que quiso y el 
único fin era divertirse y pasar un buen rato. Y en realidad eso es 10 que 
transmite este trabajo compuesto de cuatro disparatadas historias que no 
tienen hilación una con otra más que el sobreactuado Tim Roth, que 
finalmente resulta ser el protagonista del filme. 

Refiriéndonos exclusivamente a! fragmento dirigido por Quentin 
Tarantino, quien homenajea a uno de los cineastas que ha marcado una 
epoca y un género exclusivo: Alfred Hitchcock, el suspenso. Aunque 
Quentin, no se refiere a ninguna película en específico, sí hace alusión a la 
serie de TV, que se vio hasta los años noventa. En esta serie, y en especia! 
en este capitulo, se crea una atmósfera de suspenso al pasarnos las diez 
veces seguidas en las que el encendedor debe encender, ya que está en 
juego una parte del cuerpo de un individuo. 

Finalmente en la serie televisiva Mc Queen consigue quedarse con el 
auto de Peter Lorre y el capítulo, tiene un sorpresivo final cuando la 
esposa de Lorren llega en el momento justo en donde se acaba la apuesta y 
regaña a Lorren y le dice: - ¿¡Otra vez jugando?l- , a 10 que Mc Queen 
voltea a verla y ella dice: - ¿Cómo crees que he ganado todo esto?- Al 
mismo tiempo que dice esto, se quita el guante blanco que cubre su mano 
y se alcanza a ver que sólo tiene el muñón de la misma, con sólo el dedo 
meúique en él. 

A este drama de suspenso. Tarantino le pone un toque de humor 
negro, calificativo del que también gozaba el amo del suspenso, aunque 
Tarantino 10 hace de manera más despreocupada, como bien 10 afirma él 
en el filme: "si no estuviéramos borrachos no 10 haríamos". Los personajes 
de Hitchcock nunca están ebrios, siempre estAn en sus cinco sentidos y, 
sin embargo, se atreven 8 hacer toda esa serie de locuras; es decir, 
Tarantino toma esto como un juego que se puede llegar a convertir en 
realidad, mientras que Hitchcock 10 toma como una realidad. 

Tarantino, al cortarle el dedo a! primer intento del pobre Norman, 
instantáneamente da risa por una cuestión que no es de esperarse; que 
simplemente se da y ya, como tal vez podría suceder en la vida real, sin 
darle tiempo a! verdadero juego, para de una vez, enfrentarnos C011 la 
muerte, con la sangre, con la posibilidad real que requeTiria una apuesta 
de esta magnitud, en cambio Hitchcock, muestra el lado dramático del 
asunto, el suspenso, que es 10 fundamental en su género. 
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Pero el género de Tarantino, es la violencia en ca 
J 

humor q.egro. Ambas cuestiones son logra.das también 
fragmento de filme o cortometra,je, que hace con apoyo 
rurectore's v Bctores 

Es:u~ pelicula que hizo más que por encw'go por 
para variar, para, hacernos reír de la muerte, de 1" posibl 
un juegb como este , se puede suscitar en 1illa noche , 
nuevo. ¡¡:¡ humor negro, la violencia entre amigos que p 
simple borrachera y la diversión son los eleruentos que 
otro sellb más de la firma Tarantino. 

I 

" 3.3.4. La Estafa· Jackle Brown 

iU8GlOll COIl el 
1 e~tt pequcno 
de sus amigos 

'ver~ión propia. 

an 8 este fJlllof: 

La violencia se ha L e1r.o naturuJ, p:J.rc¡t.L1': 

a fin de Q.óqUQS Sle ~ ha ;'::wnWQ vart'! 
del espfrItu human"), Lospe 'nq,IIi'; je Tam-nt:iE, 

simple>nen f} areptan este herJw 
Ericp. EGtmda: iO 

E:ste, el cuarto largometraje del enJant tenible'lll d . Hollywood, llega 
a estr~8e en EUA en el año de 1997 y en nuestro paí un año después. 
El guión no corrió a cargo del mismo director sino que ora se trata de 
una adaptación de EImore Leonard de su novela Rw7 Ptmch a la que 
Tarantino decidió llamarla: Jackie Brown en hono a una de las 
·criminales caracterizadas en la novela de 1973 1'he frie d of Erldie Covlc" 
de George V. Higgins,llamada así Jackie Browll"'l~. . , 

Gamo recordamos Taxantino vivió su adolesceJ da en ]01' añus 
setenta (en 1979 tenia aproximadamente 16 años). por lo quP. e,ta 
influe~ciado visual. como musicalmente. por esta dec da y sus gustos 
predo~inan en cada producto que hace. Aunque tOUJ.B ldo en cuenta la~ 
películas que hace, él se justifica diciendo que pone sa mlHuca suave. 
música tipo bubblegum rocJc. porque así SB contrasta 1 vioknciR que se 
refleja;en pantalla, ya que si pusiese por ejemplo a Lerl _ppelin; violencia 
musicru con violencia visual, no dariEt un buen resulta.d 

Siguiendo esta. misma linea setentera, Tar nhora ':lB 
incrm';tado en el ámbito hollywoodense, puede resca actores y actrices 
de loslaños setenta, que precisamente no habían sido ornarlos en (.uenta. 
como :protagonistas. Mencionamos por supuesto B Jo Travolta.. quien 
e.teIafizó Tiempos lMIentos (PuIp FicUon), y en este ca o (Jackie Bmwry a 

210 EBtra1da, EJid. Ur¡ 2~W.for:It, Cinernanfa, No 39, P 63-
Jll Pl~ Francisco, Rete1'Vojr Doss, contraportada F1 e'1foni lernble e¡ una pala ra que sit::niiica el nit'Jo 
tembJe en este CMO de Hollywood, ya que a pesar de ru cata edad pAra S~ di.~ de eme, 37 mes. ya ha 
acaparado la atenci6n del ámbito cinematográfico 
;lJ) wwiI.ciudadfut::yracom 
J13 Garata Tsao, Leonardo, "Enh'evista xm QuenLm Ta:rantino" ,~, p. 9 
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Pam Grier y a Robert Forster, protagonistas y co-protagonista de la última 
película de este director. 

La cinta se estrena en los EUA y no tiene el impacto deseado. La 
película para el públíco seguidor de Tarantino y de las historias de 
violencia, resulta ser mas bien lenta. sin tanta violencia, pero más 
comprometida y más estudiada que las dos anteriores. Como dice 
Tarantino "En Jacltie Brown quería descender algunos niveles, ocuparme 
de una historia modesta y concentrarme con mayor profundidad en los 
personajes"214 

A partir de Pulp FictiDn la prensa empezó a etiquetarlo como "la 
nueva sangre que alimentaria al cine negro" y a escribir toneladas de 
artículos sobre él. Ahora con este cuarto filme el ídolo se empezó a caer, a 
lo que Tarantino responde: 

algun as person as, ciertos period ist 8.8, comenzaron a lanzar 
conclusiones definitivas sobre mi y mi trabajo. ¡Era como si yo hubiera realizado 
seis o siete cintasl Pero Pulp era apenas la segunda. Es muy injusto y 
presuntuoso poner una etiqueta a un cineasta al cabo de dos películas. La gente 
parecía olvidar que soy un director que apenas está comenzando su carrera."215 

Respecto a las críticas que recibió, de que la película tiene un ritmo 
lento, Tarantino respondió que esto no 10 tomó en cuenta a la hora de 
escribir el guión; estaba tan fascinado con los personajes, que no pensó en 
el ritmo final y ¡¡lobal de la cinta. Más bien, se centró en los personajes, ya 
que explica, se trata de acompaiíarlos~ de conocerlos, de conocerlos no sólo 
en ulla escena o en una secuencia sino conocerlos profundamente. 

Creo que 10 logra ya queda claro cuáles son las intenciones de cada 
uno de ellos~ se sabe lo que piensan. como actúan y como sienten~ si éste 
era el objetivo de Tarantino con respecto a la caracterización de .us 
personajes lo consiguió 216 . "Después de una hora de Jackie Brown, la 
intriga pasa adelante y se sienta al timón del filme. Asimismo, la intriga es 
mucho más intensa, mucho más rica, porque conocemos bien a los 
protagonistas y todos los matices de su personalidad. A diferencia de 
ResenlOi,- Dogs y Pulp, en Jackie, lo más importante son los personajes"'217 

La película fue nominada en 1998 para los premios Osear, en la 
categoría de mejor actor de soporte. 

214 Serge Kaganski, "El feroz erranto de Tarantino". www.ciudadfu!:.ura.comltarantino .. p 3 
21S lde:m. p.4 
:Z

16 Idem. p.S 
211 Ibidem 
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FICHA ARTlSTlCA 
Orden/ Robbie l Samuel L. JackSOIl 
Jackie Brown ! Pam Grier 
Louis Gara I Robert DeNiro 
Malanie Ralstoh Bridget Fonda 
Ray Nicolet l' Michael Keaton 
Beaumont ~on Chris Tucker 
MaxCheny : 

I 
Robert Forster 

Sinopsis I 
I 

FICHA TECI'II A 
Guión y dirección Quentfn Tarantino 
Basada en la 
novela de 
Productores 
Ejecutivos 

Coproductor 
Director de 
rotografia 
Edición 
Duraciónj Año 

Elmor Leonard 
Richa d N. Gladstein 
Elmor Leonard 
Bob V¡ einstein 
Harve Weinstein 
Paul ellm.an 

Guill'rmo Navarro 
SalIy Menke 
15hI in/l997 

Jackie Brown, es una azafata y además de tener ese empleo, 
colabora dm un traficante de armas llamado Ordell F obbie, quien 
contrabandea armas. La ganancia de este negocio está en un banco de Los 
Cabos, por 110 que Jackie le transporta a Ordell este capital (ada que él, lo 
decide. : 

Orde!l vive en Playa Hennosa en California, junto on Melanie y 
Louis Gara, quien estuvo preso durante casi cuatro años or robo a un 
banco. Ordell y Louis Gara esperan la entrega de unas aro as que van a 
vender a unos coreanos con lo que obtendrán una buena su na que rebasa 
el medio Inillón de dólares (US$550,OOO), para después retirarse del 
negocio. Cuando planean eso, un amigo de Ordell, Beaum nt Livingston, 
llama a Ordell para pedirle que lo saque de la cárcel ya que o encontraron 
con armas l ilegales provenientes del negocio de Ordell. 

Par~ sacarlo dellio, recurre a un fiador llamado Max ( herry, a quien 
le pide US$lO,OOO.OO para el pago de la fianza. Una vez libr , Ordell mata 
a Livingston, ya que sino lo hacia, probablemente este am go lo delataría 
ante las autoridades y su negocio acabaría. 

Después viene un intertítulo llamado Compton, en d( nde está Louis 
con Simolle otra de las mujeres colaboradoras en el neg cio de Ordell, 
quien está dando un espectáculo para Louis. Una vez en e ;e lugar, Ordell 
muestra a Louis el cadáver de Beaumont, como modo e advertencia, 
respecto a las traiciones y a las trampas en el negocio de Ro~bie Ordell. 

En ~mo de los viajes de Jackie Brown de Los Cabos a la ciudad de 
Los Angeles, Jackie es interceptada por la policia y encue tran que lleva 
consigo más de US$50,OOO que no declaró en la aduana ~el aeropuerto, 
por lo qur- la tienen que interrogar. Al momento de este p ocedimiento, le 
encuentran una bolsa con cocaína por lo que tiene que pas ll" esa noche en 
la cárcel.; 

Dadas las circunstancias su "amigo· Ordell recurre para pagar su 
fianza, que es la misma cantidad de dinero del otro trab, ·ador que tenía 
para él y eso es lo que le dice al fiador Max Cherry, ue los mismos 
US$10,OPO que iban a ser para Beaumont ahora son par Jackie Brown. 

I 
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Aceptando esto, el mismo Max Cherry paga la fianza de Jackie, la saca de 
prisión y la lleva a su casa, antes de despedirse, ella saca la pistola de la 
guantera del auto de Max. 

Una vez con el arma en su poder! llega Ordell 8. visitar fl Jackie, a 
pedirle que no diga nada a los policías y aquí es cuando Jackie hace el 
trato con Ordell, el cual consiste en sacar todo el dinero del banco de Los 
Cabos y traérselo a L.A; a cambio, Jackie pide a Ordell, le dé una buena 
suma para que ella no diga nada a los policías y si la llegaran a capturar, 
Ordell darla más dinero por ella, aparte de un 10% de comisión por traer 
su dinero de México a EUA. Ordell acepta el trato. 

A partir de aqui se empiezan hacer una serie de planes y de ensayos 
de cómo y cuándo se entregará el dinero. Jackie hace arreglos con los 
policías, con Ordell y con su cómplice Max Cherry, para que así ella se 
pueda quedar con el dinero y dejar a Ordell y a los policías sin nada. Todo 
se resuelve en un centro comercial llamado Del Amo, donde se intercambia 
el dinero en unas bolsas del mismo centro comercial. 

La estafa consiste en que Jackie le dice al policía que Melanie Se 

llevó el dinero, pero en realidad se lo llevó Max Cherry. Melanie muere por 
haber hecho enojar a Louis y este último sólo se lleva US$50,OOO confiado 
de que se lleva el medio millón de dólares. Cuando Louis llega con Ordell a 
entregarle cuentas, le dice que ha matado .. Melanie. Ordell empieza .. 
contar el dinero y se da cuenta de que no está completo, por 10 que mata a 
Louis. Aquí es cuando Ordell se da cuanta del engaño de Jackie Brown. 

En el desenlace, Jaekie y Mm< Cherry llaman a Ordell para 
entregarle supuestamente el dinero que le corresponde (los US$500,OOO), 
esto en la oficina de Max Cherry, pero cuando Ordell entra a la oficina es 
balaceado por uno de los policías que estaban persiguiéndolo y a los 
cuales Jackie Brown había hecho creer que el dinero se 10 había llevado 
Melanie. Ya con Ordell, Louis y Melanie muertos, nadie puede dar otra 
versión de las cosas por lo que los policías exoneran a JackÍe de toda culpa. 
y se va a España con su medio millón de dólares totalmente limpia. 

Jackie Brown: La Nueva Dama de Tarantino 

Aunque se trata de una adaptación de una novela al cine, los tintes 
tarantinescos aún se ven en este filme; por ejemplo, y para no variar, el 
estilo de nuestro director se refleja en el manejo del tiempo, en la 
caracterización de los personajes y en el humor negro. 

El tiempo se torna en un principio paralelo cuando Ordell y Jackie 
se encuentran en la casa de esta última y ella 10 está amagando con una 
pistola haciendo el trato del traslado del dinero a la ciudad de Los Angeles. 
Al mismo tiempo. se obseIVa en otro plano. que divide la. pantalla. en dos, a 
Max Cherry dándose cuenta que falta su pistola en la guantera. Así 
Tarantino ahorra tiempo en dar explicaciones y todo se muestra en 
imágenes, tal y como se debe expresar el lenguaje cinematográfico. 
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Asim~smo, el tiempo manejado desde diferentes pu tos de vista, 
dentro de tina misma secuencia., se muestra en la última ese na del centro 
comercial en donde pl"imero se ve lo que sucede con Jackie' que entra se 
mide el tr~je cambia el dinero de una bolsa a otra, sale espavorida y 
cuenta al policia, Ray Nicolet, una historia de robo de dinero ue no existe. 

En un segundo tiempo, pero dentro de la misma "ecuencía, se 
aprecia cófuo se prepal'lill para acudir al lugar de los hechos Louis Gara y 
Melanie Raston; cómo llegan discuten recogen la bolsa co el supuesto 
medio millón de dólares y se salen al estacionamiento " uí es cuando 
Louis matft a Melanie por estarle haciendo burla de que no e acordaba en 
donde había dejado el auto y por último Tarantino, muestr dentro de un 
mismo tieriJ.po, pero en otra secuencia, la versión de Max Cherry, quien 
simplemente entra por la verdadera bolsa que contiene los S$550,000, a , 
paso tranquilo y sin mayor preámbulo, recoge el botin y se a del lugar. 

Es :decir, Tarantino, nuevamente expone un man jo del tiempo 
circular que se desarrolla, en esta ocasión, sólo en el dese ace del filme. 
donde todos acuden al mismo sitio pero los hechos se uestran desde 
diferentes puntos de vista en un mismo tiempo, 10 que da bién (al igual 
que en Tiempos Violentos (Pu1p FictWn) una historia circul . Por ejemplo, 
retomanqo el caso de TIempos Violentos (Pu1p JiU.'.tion), ules y Vincent 
están ya' con el portafolios de su jefe desayunando en la cafetería, al 
mismo ti~mpo que Yolanda y Pumpkin. Al principio del e se muestra el 
lado de los asaltantes y como transcurren los hecho5ol. t mB1ldo sólo en 
cuenta 19 que ellos viven y al final de la película es la mi a escena pero 
desde el :pUllto de vista y de las acciones de Vincent y J les, por lo que 
también les una historia circular. En conclusión, el emple del tiempo que 
hace T~a.ntino es lo que se llama un manejo del tiemp en "secuencias 
discontii:tuas y más específicamente acronológicas"21B, q e se reflejan en 
los tres lflTgometrHjes que han sido de su dirección. 

Y poti último el humor negro. que se refleja - por eje plo - al matar a 
alguien ~ímplemente por que te está haciendo burla de al o. de lo que sea, 
es decir :10 banal que resulta una burla y la consecuenci que ésta pueda 
tener, eh este caso la muerte. El humor negro en esta se uencia, culmina 
con la e!q,licación que De Niro da a Samuel L. Jackson, al o así como: 

I 

Pues ya sabes como es -
Si, pero te dije que con que la golpearas era sufi 'ente, oye ¿está 
muerta7 
Si. oastante 

, 
, 

iBa~tantel Es 1a respuesta, es decir que se aseguró q 
vida, al dispararle en el pecho y en la cabeza. v lo norm 
el acto

l 
es lo que da risa, co~o la explicaciÓn que se 

anteriqres respecto al humor negro. Para empezar. d 
, 

e no quedara con 
que Ordell toma 

dio en capítulos 
si no le ha 

, 
2]' Lópe~'Vallejo, Maria Luisa. e.rumt!,:Ul<:.l;uL!K.4e~:<;jo12sW!.<eill[JtJJDiJ·v1m!ij, 19)j , 
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pasado al espectador, ya que el dolor ajeno no perjudica a nadie; la otra 
explicación es que si el protagonista no sufre, ese sentimiento se toma 
como consuelo, al pensar que si el no sufre nosotros tampoco y al 
contrario nos divierte. 

Los contenidos de las películas de Tarantino siguen siendo los mismos, 
es decir los temas que toca se basan gran pID'te al género denominado 
"Blaxplotation Morr/es - las cuales son peliculas dirigidas a un público 
predominantemente afroamericano y cuyo contenido incluye la violencia, el 
crimen y el sexo en un entorno netamente urbano"219. Tarantino creció en 
un barrio de Los Angeles y estuvo siempre rodeado por gente negra y de 
los mismo barrios callejeros, por lo que su forma de hablar, sus amistades, 
sus preferencias y gustos giran, en buena medida, en torno a estas 
situaciones; de ahí la justificación de los temas de sus peliculas, del 
vocabulario y de los actores fa.voritos en sus producciones. 

"En mi barrio cn:ci alrededor de una bola de chavos negros, y tenía muchas 
innuencias negras en mi propia casa. Habia un programa de musica negra en la 
TV, SouJ Train, que pasaba corto. de blaxploitation films (películas de explotación 
de los negros¡, Esperaba con anhelo que estrenaran esas películas y me 
encantaba verlas, me identificaba con ellas. Quiero decir; hay coses de la cultura 
negra con las que me IdentifIco más que con mi propia cultura, y no me importa 
la pigmentación de la piel. Muchos de mis amigos de chico eran negros, Asimilé 
completamente su forma de hablar y SUB costumbres"2:lO 

En JacJcie Brown, la ilegalidad, en este caso el mundo del contrabando 
de armas y los fiadores que sacan criminales, son el centro de su más 
reciente filme, el cual presenta otra cara de la ciudad de Los Angeles. 

219 Jacqueline WBissO'". "Jackie Brown. la nueva dama de Tarantinon 
, Cjnemanfa, p.31, 

:no DLlf"án Paul y Anderson Vera, "Quentin Tarantino Mas allá delpulp y la ficción" Cine Premiere en línea.. 
1998, pA 
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4. ESTILO CINEMATOGRÁFICO DE QUENTIN TARANTINO y UNA 
NUEVA CONCEPCIÓN DEL CINE VIOLENTO A PARTIR DE: 

4.1. Un Manejo Del Tiempo Cinematográfico Distinto al Cine 
Violento de los Noventa. 

El cine violento de los noventa presenta varios subgéneros, entre los 
que se encuentran el bélico, el de pandillas, el chicana, el de cárceles, etc. 
Quentin Tarantino no ha innovado un nuevo tema dentro de esta variedad 
de géneros, su aportación a la cinematografia de este fin de milenio, se 
sitúa en la concepción de un nuevo manejo del tiempo para contar una 
historia, ya sea el atraco a una joyería (Perros de Reserva (Reservoir Dogs), 
la traición de un boxeador a uno de los jefes mayores de la cocaína, junto 
con la vida sin sentido de sus matones en P"lp Fiction o también la estafa 
de una azafata hacia un traiicante de armas en Jackie Brown. 

Las historias son sencillas en la temética, pero la estructura en que 
son contadas y el lenguaje cinematográfico u tilizado por el director es lo 
que diferencia estas historias de las obras cinematográficas de los 
contemporáneos de Tarantino. 

Quentin Tarantino desde su niñez, fue influenciado por el cine, la 
constante apreciación de este medio, se vio reflejada en diferentes etapas 
de su vida; en los cines, en los videclubes, en los castings que realizaba 
para participar en alguna producción, así como también se acercÓ a las 
escuelas que daban apoyo a los directores que apenas empezaban como él, 
quien a costa de su ingenio para escribir, logró vender dos guiones a los 
directores: Oliver Stone y Tonny Scotl. 

Con este primer ingreso logra llevar a la pantalla grande su ópera 
prima: Reservoir Dogs, material con el que se da a conocer en el mundo 
entero, dando un nuevo giro a la concepción de) cine violento, 
involucrando al espectador en una atmósfera de delincuencia, violencia y 
sarcasmo salpicada por un peculiar humor negro. 

A partir de esta obra el estilo de Tarantino se dio a notar 
rapidamente en sus siguientes producciones: fulp Fiction y la reciente 
Jackie Brown, que ya para estas alturas tiene claros tonos identificables de 
un gran cineasta, es decir, ya se puede hablar de un estilo cinematográfico 
que se ha consolidado con sólo tres largometrajes y un cortometraje. Este 
estilo cinematografico que caracteriza a los cineastas, sera analizado en 
este último capítulo dedicado a uno de los testigos de la época violenta de 
fin de siglo: Quentin Tarantino, su tiempo, sus filmes, su violencia, sus 
personajes y su peculiar y negro sentido del humor. 
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Un Testigo de su Époc" 

La viulencia es el ele1llento recurrente en la lllayoria de las películas 
de acción de fin siglo, también es tocada por Tarantino de una forma muy 
peculiar, en tres grandes ámbitos: lo. asaltos, en PemJs de Resen'a; los 
problemas a resolver dentJ:o de una pandilla de llRTcotraficantes! el 
conSUillO de cocaína. los ajustes de cuentas que se viven en el mundo del 
nru'cotráfico y la forma en que se vive dentro de ese universo en Tiern/nc; 
Violentos. Jackie Bruwn .e mscribe en la materÍR del tráfico de armas. 
aunque también resalta la traición. 

Estos tres largometrajes están salpicados de violencia. muerte y 
sarcasmo. Estos elementos abordados por el cineasta se han visto en más 
de cincuenta películAS, no s6lo de está última década, sino desde los 
inicios del mismo cine. hasta nuestros dias. 

El nH~rito de Tarallt:UlO es, aparte de mostrar la violencia en la época 
en la que se vive. en la época en la que suceden las cosas. es contar las 
historias de manera peculiar, apoyándose en un montaje fruto de 
influencias de grfUln.es maestros y de la propia experiencia del cineasta a 
lo largo de su propia vida así como de los recursos visuales que ha tenido 
a su alcance desde el principio de su carrera, hasta ahora. 

La historia es simplemente el asalto a una joyería y los valores que 
se tocan son la traición y la lealtad, manejados de manera magistral. El 
director involucra al espectador en la historia, y cuando se está a punto de 
creerle al traidor Mr. Orange. Tarwlt..ino revela su doble identidad; esu hace 
entender su comportamiento y actitudes a lo largo de la película, es la 
descripción de los personajes, el envolvernos en la trama y el 
trRstrocamiellto del tieulpo lo que hace que estft historift de aSfllta -
joyerias se convierta en el primer éxito cinelllatográfico del joven debutante 
Tarantino. 

La trama desarrollada en Tiempos Violentos es simplemente, la 
traición que se dft al interior de una bBJ1da de ntu'cotrafiGante!ol.~ la, 
reacciones de los matones y la vida de estos. Lo que distingue este .filu¡e de 
otros, es la forma ele contarlo, el cómo nos envuelve en una cierta historia, 
en como mueve los parámetros del comportamiento humano al rayar en el 
sarcasmo, en la tortura y en la locura mental lo que hace diferente este 
cineasta, de sus contemporáneos. 

El mismo caso es para Jackie Brown, sólo que en este último, la 
historia no resulta ser inspiración de Tarantino! sino de Elmore Leonard, 
por lo que refiriéndonos al tema de la. película. el créctito lo tiene el autor 
de la obra literaria. Y sólo el pla~mar esas ideas a un lenguaje 
cinematográfico es obra exclusiva de Tal'antino. 
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Hawks!, Lam, GodHrd Y Otros Respaldo de Tarantino , , 
En este apartado Me abordarán las infIuend.fl" de 

en la cinematografu. de l'arantino. Por ejemplo, cómo e 
ha ad\,ptado algunos estilos, modos, mavimient.os de e 
que lu¡t plalUllado en sus filmes de fin de siglo. 

gunos dh'e(:turcs 
que t;~tf' (hr~d('J' 

ara y lenguB:.lp.!>· 

A los veintlocho años, Tarantino presentabfl Sil cbut ofidnJ (mu;' , 
realizador de largometraje. en Pe170S de Reserva, del que lA pTe~tigi"",, 
revisJ. C.ahiers du Cinema opinaba que "revohwi naré el len;:¡lI'Je 
c:.inem'atográfico al igual que en los año::s se~ent.A 10 hir:jeTtl . .4 Bou..~ di 
SaufJI'e (Sin Aliento) de Jean-I.uc Godard"'''. TarEl1ll.ho ad~má, ,1.: ,,'" 
comparado con Jean-Luc Godard, 10 ha sido también (' '11 Iirian ct":' ¡"'I1.hna. 
Mart,;p Scorsese. Samuel Fuller. Stanley Kubrick. entr~ otros. 

¡IAlgunos criticos, más que comparado con es .¡')~ dnt~f...lSÜt~.;.. ha1' 
acus*-do a Tarsntlllo de plagiarse sccuendds, movilllíel tos'y basta t--s.{·(;ntl~ 
(;ompletas. Al respecto, Tarantino comenta: )'0 le rob ~ (;OSEIS f:l tod.H.':::l la~ 

pf:lic~lla8. Sí mi trabajo tiene rugu.na virtud es tomar e too me ...... dttt'lo ("'Ol1 lo 
otro,.11 darle vuehas v ver que pasa. Los grandes artis ti- rohan.. no ÍlactJll , -
homenajes"222 

11 El que Tarantino tome element.os de otros dircc ores para. haf:cr ~\I 
cine; e~ fundamento para demostrar que a.prende e los grand.es. que 
apr$de estructuras y les da BU propio sentido cint.'1.lié:t.tográfico ru 
eXP'Í0erlo en un nuevo filme. llámese Penos de R -.roa o bielJ nc:mpos 
Vi.ol.fnt.o...o:.;. Es decir, tomar elem.ent.os de otros . 'fka curlqucu;r 1U::' 
tra.bajo que dio como resultado un lalli'..am.:iento de \1 nueve) drws"-rta d.e 
fuI de siglo, Si S6 roban elementos de otros grBllde~ p 'a fOrtlldJ lUi lluev\} 

gratlde. con UllB nueva GOl1cepción del ci:H.~ violent.o enriqu~¡.jutl LOI':' tUl 
contexto de rine negro y de cine de gá:ngMters, ento ces SE ha. ('rene!') un 
nuevo cineasta: Quentm. Tarentino. I 

: Iompezando a ~it.ar algv más concreto d ft1 "" Cily on fire dd· 
horigkonés Ringo LfllO "es el Ioás citado ti] horli dt".. s€útt.lar 
in'lIDsitoriamente con el dedo uno de los 'pla¡¡jo"' h cho" por el cinellsta. 
La :pelicula oriental cuenta la hi9toria de un pohcíe. trB.do en un gru.po 
de ¡atracadores, El policía es herido en el transcurso e un golpe fall,oo .E.1· 
jef~ le acusa d~ ser un soplón y es defendido pOl e ladrón n¡{l$ veterano 
del grupo, culminando en una c"cena eD la que tre de lo. Eltracadores g" 

apUntan entre ellos mientras el policía se desan a en el suelo de un 
a1in fWén "'2 'n 

I Como se ve, la historia es prácticamente la. mi ma, pero - como se b;:.z 
m~ncíonado a lo largo d" este capitulo - la impo tauda del director es 
m,ezclar no s610 a este director (Ringo Lam) sino bim, ti Kubri<:k, ti 

Of'dttrd y al naciente Ttu'antino, quien da como res 

:J Plaza. Francisl"..""O, ResqyoIr DSI.&f. p -; 
j Garda T'iUQ, Leonardo. "'EfIlT'eVlllt.1:I con Quen1.1rJ Tarantmo",..Q.iQ.\ru:. p. 10 

:G? Plaza, Francisoo. 01) ciL p S , 
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trastrocamientos de tiempo y que envuelve en la misma. Por ejemplo la 
escena del almacén que hace sentir frío o la escena de la cercenación de la 
oreja que hace sentir dolor y mueve a la risa, es decir, son elementos que 
se mezclan y se complementan para, finalmente, llegar a un nuevo 
resultado: Perros de Reserva. 

Si bien es cierto que hay un respaldo de otros directores importantes 
como forma de apoyo, de respaldo, en cuanto a las hlstorias, en un caso y 
a la forma de narrar en otro, nada es igual a nada, cada cosa tiene su 
originalidad. ya que se toman elementos para cremo algo nuevo. Esto es lo 
que hace Tarantino, crear algo nuevo tomando como base la historia que 
tiene detrás, para dar origen, en este caso, a unos Penus de Reserva, 
"nadie copia a nadie. Yo ahora quiero expresarme a mí mismo y con mi 
propia voz'~24. 

Para este filme se apoyó en la cinta Casta de Malditos (rhe Killillg) de 
Stanley Kubrick, de la cual tomó la estructura, por cuanto disloca la 
corriente temporal para retroceder en el tiempo mediante sucesivos 
flashbacks. Aunque ciertamente Tarantino tampoco acepta que se trate de 
flashbacks, sino de una forma literaria de contar una hlstoria 

"yo no considero que ReservOl'r Dogs tenga fiashbacks. Ese es un términO 
cinematográfico que no reconozco. Yo uso una estructura de novela para contar 
mi historia. Cuando se lee una novela se cambian los tiempos constantemente y 
no se le llaman flashbacks. El narrador cuenta su histona S1tl seglÚt un orden 
cronológico, sino concentrandose en lo imponante. Para mi un J1ashback es un 
recuerdo personal de un personaje. En Reservoir Dogs, yo, el narrador, estoy 
contando la historia en diferentes tiempos. Para mí, cada personaje cuenta con 
un capítulo. Y cada capítulo va complementando la información de otros" 22!l 

Taralltino otorga a cada personaje un determinado tiempo, un 
desarrollo, illl8 profundidad; hace ver cómo es cada uno, es decir, Sus 
personalidades. Por eso, es que describe la narrativa cinematogrAfica como 
literaria por la forma de descripción que va desde Mr. WIllte hasta Mr. 
Blond. No son recuerdos de cada uno de los personajes. ya que la acción 
esta sucediendo en ese instante. Lo que hace Taralltillo es presentar a 
cada personaje para explicar el porqué se llegó a esa conclusión, la del 
almacén, donde todos toman una cierta actitud ante los hechos: muertos y 
traición. 

Por eso, Tarantino afirma que su filme está contado como una 
novela, por las descripciones que se hace de los personajes, aparte de que 
uti1:iza trastrocamientos de tiempo, para meternos en una atmósfera, que 
nos hace sentir dentro de ese almacén fria, C011 un policía desangrándose 
que nos produce más frío aún y con un desenlace que no todos esperamos. 
Este, también, es otro de los méritos de Tarantino, la forma de envolvernos 
en la hlstoria y transportarnos hasta donde él quiera transportarnos. 

Zl4 Ibídem 
:w wc[e. Tsao, Leone:rdo, op.cit. p 9 
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1 
I ID 'dice que en sus filmes SI> reflejan detalh:s de al nas cint"~ de 

directorch importantes y esto significa que no preciSB.1l1.el te les rüb~ su~ , 
ideas, sino simplemente es una forma dp mostrar la impre ;6n que dCJfirOn 
en él. P<V ejemplo de Gasta de Maldiios (rhe IülJing) de K brick Tarantiu" 
afirma: I 

I 
J 

·Casta de Malditos, me influyó en el sentido de qu'.: eGt ba Laci'::"dc ur,:: 
película de robo, y Cg mi favorita en el género. Pero la eetructu l3. no ef; lA 1/11E:nj'1 

El proble:ma es que fUI mal interpretado, porque al empezar a ilma.rb !!. dl ::-i:: " 
la gente 'que iba a ser mi The Killtn9 (Casta de Maldl1os}, pe!"~ no slf!rifH'¡ú::: l!:" 
remake, ¡lO una paráIraais, sino el equivalente de lu que la en la at: E¡lbn.:h fur­

FUB mí oomo espectador- 226 
1 

Al R""c~te de los 70's: Keitel, Travolta, Grier. 
! 
1 

Tarantino ha propiciado el desarrollo actor al de u o de su~ aotf>YC" 
favoritqs, John Travolta. También ha recibido el apoyo de Harvp.y K"itel 
quien ~e ha desarrollado, mayoritariamente. dentro del c' e indel'elHl'''llt'' 
y resc"ta los protagónicos femeninos setenteros poniel do de este1af, ~n 
una de sus peliculas, a Pam Grier. Esto, son varias de 1 " cosas que ~[' k 
atribu:lren a Tarantino en cuanto a actores se refiere. 

Tarantino Dlueve a sus actores ft actuar como él ctuarÍ6.. ("Bnta.ndo 
sus caPciones favoritas como "Flowers OD the Wall" e1.\ 
interpretada por Bruce Willis, o "Stuck i.n the 
interpjcetada por Michael Madsen en Reservoir Dogs. Q 

Ji:lclde Broum. interpretados por Pam Grier y Robert F 
sólo e~ que los aLtares realicen tal o cual diálogo sin 
sientan y se conviertan en personajes de carne y 
canci6nes en 109 autos o induso antes de asesinar a al 

p Ficil.on y u t;: es 
. ddle Wit.b YOll" 
los Delph",üc~ en 
ster. Es decir. n n 
que Tt::shucntc lo 

hum8n.iza. un personaje. que no toda la vida son III tones cQtno BruG(! 

Willis: que ejecuta a más de cinco personas en la pe . cula; o Mr. Blond 
quien dil!fruta cortando la oreja y bailando al ritmo de tuck in the Middl .. 
With You', o el siempre serio y corre~'to de Robert Fost en Jackic Brown, 
del cual T!U'antino saca el lado romántico y sensible e este prestamistA 
que trabaja para delincuente. al comprar B. ios Delpho 'cs, para "Sl'lidar y 
senmse parte de la misma Jackie Brown. 

: Lo anterior es sólo un elemento que puede res atarse al hBblar de 
los li'ersonajes y del desarrollo actoral en que sit'" Tarantino a sus 
actores, el darles una humanidad y no convertirlos algo que sólo e. 
posible en pantalla. Es uno de los atributos y cualid des que podríamos 
rescJ.tarle del manejo actoral que Tarantino ha venido esarrolllindo. 

1
1 Otro punto es que no divide a sus personajes e "bueno~>t y '''malos''. 

Todos 80n buenos y todo. son malos en algún mom ltO del tilme. aparte 
de que como menr.i.onábaruos al hacer el aniilisis de p FicUor~ Quentill 
les da una segunda oportunidad para pensar en el camino que han de , 
~pl0 , 
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seguir dC3pues de cmü pisar la muerte me refiero a.1 término: sP.r.:ond 
c1lUJlCe. 

}(mpecemos pur definir que no existen ni buenoH 1).1 maJos en los 
filmes tarantinescos. En Perros de Reseroa, simplemente s.on u.n grupo df' 
ladrones pero cada uno es humano; no es majo por natura.1~z.a. ni ~s 

egoj~ta.. Aún Mr. Bloncl piensa en su jefe el jttTUÉil:\ tH:lir.ioll6.r]o y ~d(:rific8r 
pRrte de su libertad por el jefe Joe Cab"t en un p,olpr. que se realb\ en el 
pasado. El úruco que podria considerarse.- como "'nla!('O! en Poste filIn(' s{'rie 
el propio Mr. Orange ál traicionar a 108 que para ese llIomento "!o'e eran 
considerados fóU~ amigos; todos los demás siempre ~f. r~spetauan ent.n~ &) 

y buscaban el bienestar de IR banda aun él. costa de algunas tn u otes: 
mujeTe~, policías y civiles en el ca.mino. , 

En Tiempos VioleJÚOS no existen buenos ni malo~. ya que tf)d(J~ al 
. final se cOll(:ientizan y optan por ser personas, humf.lno~ y no N1Jlip]mr;entt": 
matone~, Uma Thurman, apru1:.e de ser la esposA de MrtrCéU"o.lS Wfllta.{;('~ 

cU~"1lts chisto. de tomates y va a cenar malteadas de cinco dólare •. Samuc1 
L. Jackson a.demás de matar 8 unos chicos trakioneroR rnient.rft8 con}(! 
Iw.mburguesas de Big Kahuoa y mata a estos ladrollZuelos. tmnbien c, 
capaz dt: perdonarles la vida a otros ladrones simplemente porqu~ h" 
querido llegar a ser pastor y no borrego. El estereotipo de aquel que .ólu 
meta y gO"Ot con e~o y no tiene sentimientos, ni oua facetfl en su viUB, hfJ 
sido desc.trrtado por Tarantino. La otra facetb.. la real. la de que !:'ull sercs 
huruanos :v per~onas a pes tU' de ser matones y nan;olra.fit:illltes ha sido 
revcJ",la; el edcmplo culminant.e es cuando el jefe de la mafia de 1" COCHina, 

M8r(~f~llu8 WaUact'. es violttdo por unos. pf...'TVcrtidos y qucdtl indefenso t.t 

PCSW' de ten(~t' el .lJodf:rio econólujco ~' cOluercial que ro~cc. En Otrf15 
palftLrss ha sido dt:::spojauo de su orgullu, dt:: st..: veI güúnza r e:.~ lJlt.HJ:jndn 
c.omo d más vil de J03 ladronzuelos) ot.ro estereotipo que e~ q:.lehrado el'. In 
cinemat.Or..rafiA tarRl1tjnesca, 

EII una de las escena~ de las ll.tnnadas sef'..ond chanceo Tartt.ntinü les 
ofret;e unf.t segunda oportunida.d a John Trétvolttt y SWl1ueJ l.. ,]t:S(,k:S011 

quiene .• son salvados "milagrosamente" de la9 balas de tillO d,· los 
traidores del apartamento. Urna Thurman literalmente es resucitada de la 
muerte para después pretender: convertirse en alguien por 10 tUen08 mR~ 
precavido y la rnuestra más clara de second cJuuU'.e es ltl otorgadA l:t 

Pumpki.n y Honcy Ilunny, cuando Jules le. perdona la vida sin más ni 
más 

Otro aporte de Tarantino con respecto a respecto 108 actores, es el 
lanzamiento que ha tenido para algunos como John Travolt.u que antes de 
convertirse en matón profesional. sób era. padre de niños. nmcts y perros 
que hablaban. A partir de TIempos Violentos se ha dado una ap,;,l Ufft para 
BU desarrollo actot·a] que no hBbíu tenido d"sd" Ji'iebre de Sábado pOI' lo 
Noche (Saturday Nighi Fever). Un caso parecido es pro'a Samuel 1.. Jackson 
que ahora. es encasill.ado siempre como actor violento y que se ha elwado b. 

grados de estelar como es el "aso de pelicuJas como 187 Código de Muerte 
(187) Y El Medla.dor(TheNegotia1.or), entre otrag 
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I 

4.2. Un Nuevo Elemento Incorporado a Zote Tipo de ine: El Humor 
!legro. : 

I 
I 

Más Allá ,de la Risa 
I 
I 

La;Violencia, la muerte, el sufrimiento, la tortura rar vez dan risa; la 
risa sale' a flote cUEUldo estas manifestaciones no afectan directamente al 
espectador o cuando son ajenas a ét Cuando se ha vist involucrado en 
Ulla sit4ación semejante entonces, posiblemente, se ría e hechos en los 
que normalmente 110 lo haría, 

" , 
"L~ risa tiene Jugar cuando se libera la energia reprim da de su funclon 

estátJca, I que consi~te en mantener oculto y alejado de 1 consciencia algo 
prohibldp. El sarcasmo se iniCia con una tendenCia o impuls agresIvo, con un 
pensamiento insultante. Esta tendencia ha de ser reprimida; desaparece en el , 
inconSC1~nte. El trabajo de la ironía se imela allí.., se disf aza hábilmente el 
pensamiento agresiv.) latente, cümbinandose la disfrazada agr sión con un placer 
burlón, reprimido desde la niñez que espera una oportunidad ara ser satisfecho. 
Una veF llevada a cabo esta labor, la energía activada riginalmente para 
mantener reprimida la hostilidad, se libera resolviendose en isa. La libertad del 
pensam!liento Y la liberación de la represión producen un 80 resalto placentero, 
que tomB forma de riBa":Z27 , 

I 

.(,as películas de Tarantmo contienen una bu parte de humor 
negro y de sarcasmo y, tal vez, las frustraciones del p' blico que la. ve, 
salen é flote, El humor negro es, esencialmente, "mover la risa por medio 
de la muerte",28. Estos dos elementos se ven reflejados a lo largo de toda 
la filmpgrafia de Tarantino. 

En Perros de ResenJQ. (Reservoir Dogs), aqní, des e el momento en 
que sJ "explica" la canción de Like a Virgin de Madonna, se hace referencia 
a una~ mujer que es lastimada en el acto sexual, pero c mo los personajes 
lo cuentan con cierto sarcasmo, con cierto tono burl n, recordando las 
palabras de Grotjahu, entonces produce risa, 

: Tal vez, se encuentren inmiscuida.s represione que salen a. flote, 
porq"4-e todos los personajes que se encuentran la mes del café se ríen, se 
burI8n del acontecimiento de la canción que vista d sde otro punto de 
vista;resulta una tragedia, En cambio, esta manera de contar las cosa. de 
Tar~tino (cuestión que será ftIlalizada en el siguiente apartado) es lo que 
mueve a la risa por medio de la muerte. 

11 Posteriormente, la famosa escena de la cerce 
donde Michael Madsen baila con la oreja en la mano 
puede oírlo, eso si que tiene un alto grado de sarcas 

ación de la oreja, 
le pregunta que si 
o, Tal vez sea una , 

frustración de la mayoría del público, que nunca sal é. a flote, el cortarle 
, 

m Or6~ahn, Martin, .Psicología del humorismo, p.187-188 
2l& López Vallejo, Mnrla Luisa. a' , 

I 
I 
I 

I 

'v ,1997. 
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la oreja a alguien o hacer algo como eso, se ve reflejado en la cinta y tal vez 
esa represión liberada en pantalla sea lo que en detenninado momento 
hace reír. 

En TIempos Violentos el humor negro se ve reflejado en cada uno de 
los personajes. El más característico es Jules interpretado por Samuel L. 
Jackson quien va a matar a unas personas y antes platica con Vincent 
Vega, interpretado por John Travolta, acerca de las pequeñas diferencias 
entre Europa y NorteaméricB 1 pero más especificamente acerca de las 
hamburguesas del cómo se le llama a una quater powuier con queso en 
Francia y que les echan mayonesa en vez de catsup. 

Para culminar con esta escena de sarcasmo llegan al departamento 
y antes de matar a los chicos del departamento también hablan del como 
se les llama a las hamburguesas. Es decir, no es que resulte importante 
hablar de las hamburguesas, en realidad esta. conversación se suscita 
antes de matar a alguien, tal vez si se quisiera matar se pretendiera tener 
la misma serenidad que Jules y que Vincent al hacerlo, la misma 
convicción, llámasele también seguridad. 

No sólo para eso sino para cualquier decisión importante, por tanto 
podrían ser frustraciones o la misma ironía de las cosas lo que mueven a 
reír en este tipo de escenas que Tarantino presenta en pantalla "una de la. 
cosas que má.s me gusta hacer como cineasta es que la gente se ría de 
cosas de las que nunca se ha reído"229 

Finalmente, en ..bckie Brown el humor negro y el sarcasmo también 
se reflejan en personajes y en situaciones, como por ejemplo, matar a 
Bridget Fonda en el estacionamiento de un centro comercial, porque ella. le 
hizo burla a De Niro, ya que él no recordaba donde había dejado 
estacionado el auto. 

Esa situación tan irónica que Tarantino refleja en esos dos 
personajes, como el hartazgo de Robert De Niro que llega al extremo tal de 
matar a alguien, cuestión que inconscientemente pensamos: - como 
quisiera matar a fulanito de tal-o en determinadas circunstancias, también 
son cosas que normahnente no se hacen, pero cuando esos deseos se ven 
satisfechos en pantalla, mueven a la risa aunque exista una muerte de por 
medio, como en este caso. 

El Enfan1 Terrible del Hollywood de Fin de Siglo 

Al principio de este capítulo se mencionaron las características que 
confonnan el estilo de Quentin Tarantino. Para finalizar este punto se 
explicará la narrativa cinematográfica que utiliza a lo largo de sus filmes 
así como también la particular forma de manejar el tiempo. 

Quentin Tarantino con una escuela de cine de gángsters, de cme 
negro, de westem, de cine de artes marciales, llega a finales del siglo XX 
con una propuesta que combina todos estos géneros, muy a su manera, y 

219 Quentin Tarantino, CINE Premien: en linea, Internet buscadcr Alta Vista, 
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planten ¡historias ele atracos, de ajUlites de cuentas y de estafas qut..' 
comb:inaí:i toda su escuela cinematográfica más su pI' pio estilu. que 
algunos balifican lID tanto de sádico. 

E..{ Penos de Reseroa, plantea simplementle el atra () a una joveria 
que resUlta frustrado por un policía infiltrado. El tema. ft fue propUegh) 
por el ljonkonés Ringo Lam en la película City on Hre, pero T",.antinu, 
retoma Ila misma historia planteándola de maDera ·stintb.. A cada 
personaje. lo dota de un humanismo que en las película de violencia. ele 
108 noventa no se plantea, aparte de que les da una per onalidad a cada 
personaje. 

En el cine de Tarantino no existen las reglas que d' . den 11 los meJos 
de los r buenos, con las peculiares características ue sicrnpre los 
diferenÓiI!ltl~ e8 decir I no existen los malos a morir. los alhechores que 
hacen eJ. mal sin mirar a cual. ni los lü(PÁ> bienhec res qu;: 8010 se 
dedican a salvaguardar la humanidad. Tarantíno 
estereotipos. 

En Penos de Reseroa., se establece un código de alores en los que 
se incluye la lealtad que generalmente no se ve en las películas de 
violencia, por ejemplo Mr. Pink, a pesar de matar a ¡¡anta persona Sto 

interpónga en su camino, no es capaz de matar t ni de tr . tionw- a ningtLT1Q 
de SUS,I compañeros. 

: Mr. Orange "el representante de la justicia se "enté r,ulpabk por 
traici~'nar la confianza que ha frido depositada. en él; es esue dentro de la 
organización cuando comprende que la. frontera. enU lo que e.tá bien y 
lo que no lo está no son fácilmente di!Jcerniblcs"'2.\;), Otro ,~Ódlgu morai 
perceptible en este filme es la. traición ha.cia los que. sta ese mOlllt;;nto. 
se habían convertido en sus compañeros de trabajo. n un equipo y el 
veter.ino Mr. Whlte hasta en .u amigo. . 

1

1 De esta manera es como Tarantino nos envuelve n unfl trEtffiF.l en 1tt 
que *ormalmente en otras peliculas vioJantas no no' 
Esto .1 es parte de la manera de cont.tlr las cosas, 
de.mistificar a lo. huenos y a los malos de cada fihne. 

I En TIempos Violentos (Pulp Fiction), vemos que 
son ¡tan malos, que creen en )09 milagros, en Dios, p r lo menos .. Jules, y 
que Travolta es capaz de resucitar a la esposa de su j fe que ~e eu(:u~ntJ"f.I 
a un paso de la muerte. Tarantino con é.te y otros etalles, como hacer 
que Uno de los matones de LA. baile twist y gane el c ncurso Jack Rabl7it 
Slims, humaniza un poco la dureza y crueldad de sus rsouajes. , 

I Dota de un cierto sentimiento B un boxeador q e aca.ba de mat.E.tr 8 

golp~s a su contrincante, al llegar y decirle a su no 'a llttlf pay )' él ser 
llamado suggy bar. O un pW' de asaltante. que m tuB.lllemte se llaman 
Pu~pkin y Honney Buney: no es que los uotubres el duninutwo hagan 
parecer más buena a la gente, sino el trato que .e dan. las actitudes y 

1 
1 
1 
!' 

l3D piaza, Frunciaco, Rsp;ryojr DoS', p 14 
1 
1 

136 



acciones que toma cada personaje es lo que hace más hUmalltl CSÜl 

película tan violenta. 
Por ejemplo; Jules al no matar a los asaltantes. Butch al no golpcliT 

a su novia por haher olvidado su reloj. Marcellus Wa.1l"ce al perdonar " 
Butb por haberlo traicionado, aunque Butch haya matado" los hombre. 
que violaron a Wa.1lace, es decir, .. ",a otra parte de los malhechores, de los 
narcotraficantes, de los matones, de los ladrones, es lo que hUlllllnim. 
personifica y envuelve en la trama al espectador que percibe una película 
más humana aunque exista una considerable cantidad de sangre. 

En La Estafa (Jtu:1tie Brown), aunque no es de la aUT.oría de 
Tarantino, también se dejan ver, aun más, los sentimíentos, los valore. y 
el grado humano de los personajes. El director involucra más al espectador 
8n la trama, al centrarse más en los personajes, en sus BspÍTBciones y 
hasta en 8US gustos musicales. Al finaJ de la película. los policías, 
interpretados por Michael Keaton y Michael Bowen, aun sabiendo qu~ 
Jackie es la que ha planeado todo, deciden cerrar el caso y no 6Vcriguar 
má •. Esto es parte del humanismo de la película. 

A manera de conclusión de este punto, podemos decir que Tarantino 
rompe con las re!!las de las películas de violencia, al no diferenciar entre 
buenos y malos, policías y ladrones, sino - más bien . me'¿clarlos, 
homogeneizarlos y dotarlos" cada uno de un humanismo. Nos describe a 
cada personaje dándole sentimientos que se perciben a lo largo del filme. 

Los elementos primordiales que dan sustento al cinc de TW·aJ..ltin" 
son: el envolvernos dramáticamente en sus filmes y romper con las regl,," 
de los policías y IBdrones, poniendo B cada uno de ellos cu"lid",lcs. 
defectos y virtudes como cualquier ser humano. Eso e. una de la. virtud". 
de Tarantino, que son reconocidas y que inspiran la elabor"dón de eslt 
trabajo, así como una de las causas del porqué el anAlisi. de .11. filme. en 
esta época violenta, de fin de milenio. 

A diferencia de la concepción de Tarantino, la estructura de Penos 
de Reserva (Reservar Dogs) si está fundamentada en fla.<;hbacks que se 
componen de relatos que descubren la psique de cada personaje; 
"mediante el elegante uso de respectivos flashbaclts, Tarantino reconstruye 
el atraco sin mostrarlo, bB8ándose en los testimonios de los supervivientes 
y nos descubre al mismo tiempo la personalidad de estos ladrones"'''''. 

As! es como trata el tiempo Tarantino, es decir, no es un gran 
Jlashbaclt que empieza al principio del filme y acaba al final, sino que se va 
componiendo personaje por per8onaje, haciendo uso de la narrativa, al 
describir a cada intérprete, lisica y mentalmente; saber qué es lo que 
piensa y porqué llegó al lugar de los hechos: el atraco a la joyen ... A cada 
uno de ellos les da su tiempo de contar su relato, como una pequeña 
retrospectiva de sus vidas y aBÍ entender un poco más el porqué 8f1 

comportan de determinada manera dentro del filme. 

D1 Plaza, Frmci8(X), Op. Cito p.13 
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E~ta manera de intercambiar el tiempo el pasado co el presente y la 
incertid)1mbre del·· que va a pasar después -, es parte de manejo especial 
del tiempo que caracterizó a Tarantino desde su p' er filme. Las 
retrosp~ctivas, el explicar los pasados, de cada uno d sus personajes, 
para entenderlos en el presente. y cómo se une todo esto n el momento en 
que vexhos y vivimos cada uno de sus filmes. 

En Tiempos Violentos (PuIp Flction) las cosas, no so tan descriptivas 
con cada uno de los personajes, más bien, el manejo del tiempo, forma un 
gran circulo, que va armando las piezas que se presen a lo largo del 
filme, para que cada una de ellas embone perfectam lte con la otra y 
entendamos la trama. , , 

:Leonardo García Taao. u_ Pulp FictlOn parece no tener n final. ¿Fue esa BU 

intención o quiere hacer una eecuela? 
. Qu~ntin Tarantino: - Si tIene un final, pero es un regreso al comienzo y se ha 

completado un círculo. Un circulo no tiene principio li fin, SlnO que da 
vueltaS· 232. 

I 
Este círculo de tiempos es lo que plasma Taran' quien, aparte de 

man~ar el tiempo de esta manera, muestra cómo s ven las distintas 
situaCiones reflejadas en la película desde el punt de vista de cada 
personaje, Cómo ven determinada situación los maton s a sueldo de Jules 
y Vu.:jcent, como la ven los asaltantes Amallda y Pum kin, cómo la ve el 
boxe~dor Butch y cómo la ve Mia Wallace. Esta 'sión circular que 
comJ?rende diferentes campos de vista, diferentes aneras de ver las 
cosa¿, es una de las formas narrativas características e Tarantino. Up ejemplo que empieza y termina el filme es el salto a la cafetería, 
primero visto desde el punto de vista de Amanda y unpkin y, al final, 
desde la visión de Vincent y Jules, para así contar do cosas que suceden 
al nlismo tiempo en un mismo lugar, pero narrado egún la posición de 
cada personaje. según su pensamiento, su profesión y/o su estado en la 
pelí~ula, Este ir y venir por los tiempos también es o o logro de Tarantino 
denf:rO de la. cinematografia moderna, 

J¡;n Jaclcje Brown, esta forma narrativa en form de círculo sólo se 
aprjlcia al final del filme en el momento justo que o urre la estafa, En el 
intercambio de dinero es cuando descubrimos los 'ferentes ángulos en 
qué los personajes van viviendo cada acontecimiento ue sucede. 

El manejo del tiempo, la ruptura de las reglas de los mitos de Jos 
buenos y de los malos, el envolvernos, en sus bist rias y salpicarla.s de 
humor negro son las principales aportaciones de Tarantino a la 
clliematografia de fin siglo, 

m ;Garda Tsao, Leonardo, "Entrevista con Qumtin TlII"8lltino", ~,p. 

138 



Tiros Cruzados 

El libro titulado snnplemente aSÍ Ouentin Tarantino. escrito por_o 
Francisco Delgado. Miguel Juan Payim y Jacinto Uceda hace 1m recuento 
de su vida y obra, aSÍ como un anlilisis de sus dos primeras películas. 
También se incluyen una serie de criticas desfavorables acerca del 
cineasta. las cuales se anallzarlln en este apartado. 

Los tres largometrajes de Tarantino han sido criticados por la 
gratuidad de la violencia y fuertemente discutidos. por las abundantes 
escenas, en donde la muerte, el sadomasoquismo y la tortura tienen lugar 
en sus filmes. 

En PeI70S de Reserva, la recurrida escena de la tortura del policía ha 
tenido lugar a innumerables criticas en su contra entre ella. la hecha por 
Francisco Delgado quien &fuma que Tarantino maneja en sus pelic:ulas un 
"tono decididamente hosco, cerrado, ampuloso, autocompleciente y 
llamativamente violento"Zl3. 

Es precisamente el tono ~agresivo" como lo llama el autor, lo que ha 
acaparado la atención de más de uno, el contar hechos violentos, 
salpicados de humor negro e impregnarle lill modo no lineal de narrar la 
historia. Ese entorno muy suyo, de lo que es el mundo del hampa y el 
permitirnos observar las historias de gángsters desde otra perspectiva (1ft 
de los malos). es lo que ha hecho diferente y lo que ha llamado la atención 
hacia la corta filmografia de Tarantino. 

Específicamente sobre esa escena (la tortura del policia), Delgado 
comenta: "El ideario de Tarantino... quedan solapadas en un segundo 
plano. Porque el verdadero nudo dramático de Reservar Dogs es una 
escena escalofriante: la tortura de que es objeto un policia. Tras ser 
golpeado por la banda •... Mr. Blond le interroga sobre quien es el traidor 
del grupo. Luego de un largo intervalo avanza un comentario tétrico: 'Es lo 
mismo te voy a torturar igual', Todos estos instantes están presentados 
por Tarantino con una brutalidad que raya en la esquizofrerúa. Nu sé si 
Tarantino es un psicópata, desde luego su personaje lo es. sin nmguna 
duda. Tampoco sé los motivos por los que se detiene de forma 
complaciente en las secuencias de la tortura. Estoy afirmando que el 
núcleo central de Reseroair Dogs es una escena detestable, insoportable, 
demencial, sólo apta para estómagos fuertes o para dement.es que se 
regodean con el sadismo" 

Toda esa "brutalidad" expresada en este primer largometraje refleja. 
lo que en EUA y en otras partes del mundo se vive: la violencia sint.oma 
común de la última década de los noventa. Tarantino snnplemente expr.,sa 
esta violencia que se vive. en el bajo mundo del hampa, en este caso de 
EUA, pero con una peculiaridad, el hum.or negro que hace que esta 
violencia t.enaa otra perspectiva. "l'arantmo entra a un terreno marginal. 

m D<lpdo. Francio::o, OUentjnI!!!lI!l!ino. p. 92-93 
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aunque :' su sentido del hUIDor sarcástico, lo ayuda a no caer en el 
8a.dismor23~ 

Es decir, no es sólo mostrar la violencia, este tema s recurrente en 
película~ ya sea bélicas, policiacas, y por supuesto de imgsters, con la 
sutil dif~rencia que las de Tarantino están impregnAdas e humor negro. 
además: de ser contadas en forma literaria. "En Re rooir llJils. las 
secuencias son sobre todo explicativas. El espectador a conociendo y 
comparbdo el proyecto con sus resultados y esto es un érito de montaje 
de Tarantino"73S 

Delgado también critica el trasfondo de la película. lo hace notar en 
el siguiimte comentario: 

, 
~Tarantino expone una escena de tortura que hiere cu qUler 8ensibdldad 

para m6strar." el vacío absoluto, la nada, lo más superficial d 1 mal humano qu~ 
todos ppdemoB engendrar. El regodeo en la tortura, que viene como consecuencia 
de la amistad traiCionada - constante en un cmeasta co o Peckinpah - es 
di8cuti~de en primer término y superfluo en definitiva, porque .0 ayuda a expllcar 
nada db la película, sólo quizás el grado de sadIsmo a.e uno de los perBonaJt~f{ y la 
dureza:de unos sentlmientos"ZJb , , 

Si hay otro reconocimiento a esta ópera prima e Tarantino es el 
abordtrr los valores morales de los personajes, al mas arlos explicativa y 
explícitamente, formándolos más que como gáng ter. como seres 
humanos. Cada uno de ellos, tiene 1m capitulo propio e la historia, donde 
la pmonalídad y los valores que los componen se van descubriendo ante 
el esp,ectador. 

:"Los temas de la lealtad, la confill117.a y la traición de rucha confianza 
son el eje en torno al cual se articula la trama"237. La le tad reflejada en el 
más esquizofrénico, sáruco y psicótico (como lo han 11 ado) de 108 perros 
de re~erva, Mr. Blond. quien en W1 flash back, se a ecia cómo pasó un 
buen tiempo en la cárcel sin delatar a su jefe Joe Ca ot, que resulta una 
prueba bastante confiable de lealtad. 

: En el profesionalismo de Mr. Pi.nk, aunque se tr te de un trabajo de 
atraCar una joyería, se rescata su responsabilidad de umplir hasta el fin 
con ;el trab.go encomendado y finalmente, la trai ón de la confianza 
reflejada en el representante de la ley, quren sufre como castigo a ~u 
traición la muerte más dolorosa. Por tanto, más que cío en esta pelicu.la 
8e dbuestra que tarobién The Reservoir Dogs, tiene valores ético~ que 
demuestran y se descubren desde la primera es ce hasta el final de la 
pelí6u!a. 

: Una de las cosas más rescatables de Taran . o. es la originalidad 
con: que ha contado sus historias. y tam biéu un p to de crítica y de , , 
l3c F •. Stephm."'Pu1p Flctioo"' :CI!'r Premitn, 1m, p 22 
W Uceda, Jacinto, Queot.in Tarmtino, p. 60 
ZlIi Dtlpdo, FranciD:'o, op cit p. 94 
237 Plaza, Francisco, Rem;ryojr P08:l. p. 14 , 
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debate de diversos autores. Al respecto, Delgado opina que "la originalidad 
de Pulp Fíe/úm es su virtud más elemental. Mala cosa, para empezar, que 
una película tenga que mantenerse a flote por aspectos meramente 
extracinematográficos. Esa originalidad consiste en encadenar la primera 
escena con la última - el asalto a una cafeteria - la segunda con la 
penúltima. la antepenúltima con la tercera y mostrar el desenlace en el 
centro de la acción, lo que permite que el espectador se desconcierte por 
completo hacia la mitad, y al final, con cierto alivio, respire tranquilo: la ha 
entendido"""" 

Es, precisamente, la forma, el tiempo estructural de la obra de 
Tarantino lo que han dado motivo a este trabajo. Francisco Delgado, al 
hablar de elementos extracinematográficos, se refiere al guión, base de 
esta originalidad en el filme y también se refiere al montaje. Amhos 
productos de Quentin Tarantino, que conforman lo que él mismo llamó su 
sU propio spaghuetti westem. 

La obra misma, es fruto, exclusivamente, de su persona, el 
contarnos la historia de esta manera, hace no sólo que veamos ríos de 
sangre, como en otras películas de violencia, sino qie involucra al 
espectador en el filme con sus personajes principales. Hace una película 
que invita a la reflexión del por qué suceden las cosas, al mismo tiempo 
que muestra los valores ético-morales de los personajes, desde la mujer de 
un narcotraficante hasta un matón que salva su vida, nos va definiendo 
desenvolviendo cada uno de los intérpretes y la manera circular, como el 
mismo Tarantino le llama, de contar esta historia de gángsters es parte de 
la originalidad que lo ha caracterizado como un enfanl terrible de fin de 
siglo. 

Finalmente, Delgado afirma que Tiempos Violenlos, "no cuenta nada, 
no dice nada, no habla de nada, no expresa nada"'2'39 

En Tiempos VioIenlos, el tema principal es la traición, a uno de los 
mafiosos de la droga. La amistad y la lealtad hacia este mismo jefe son 
temas de esta historia divida en fragmentos, en la cual sí se cuenta algo. 
con diálogos que amortiguan la violencia representada en el filme, esa 
violencia de la que todos somos testigos y - a veces - participes día a día. 
Ésta no tiene que ser siempre dramática, Tarantino es un testigo de su 
época que cuenta la violencia según sus forma de ver y divierte con su 
pecnlíar humor negro. 

Lo que cuenta Tarantino en Tiempos VioIenlos es un fragmento de la 
vida de Butch y Vmcent Vega, que después de ser unos desconocidos, el 
primero se convierte en el asesino del segundo. El fragmento de vida de 
dos tipos que aparentemente no sienten, no piensan, pero que son capaces 
de salvar la vida de alguien y de rescatar al jefe traicionado. Y también de 
proteger y al mismo tiempo de cumplir con un profesionalismo criminal 
que los caracteriza. 

m Delgado, Francisco. Op. Cit p. 96 
'" ldern, p. 1 03 
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Pulp Fiction expresa los tiempos modernos d 1 lllUlldo del 
narcotráfico; expresa, que se puede ser hum8.llo y tener alores ColliO la 
lealtad y: le responsabilidad, aun siendo gángster., Expres unB violendft, 
que no ¡¡iempre tiene que hacernos sufrir sino también uede hacernos 
reír de cpsas de les que nunca hemos reído, como Taran . o lo dice. 

Expresa también un montaje bien planteado desde guión '1"'; da a 
entender con precisión lo que el autor y dírector quiso mostramos: ~Ia 
intoleraricia de la sociedad estadounidense"24ú. L<> anterio son alg1lnas de 
las cosa;s que Tarantino y sus filmes expresan. dicen y 1 ablano Al (;n.brrr 
sus per~onfljes de humanismo, del cual no siempre ~on BIticterizados lo~ 
gángsters, matones o malos de cualquier peliellla poli iaca o violent8, 
Tarantiho muestra la otra parte que tienen o pue en tener estos 
persoruijes. Humanismo. valores. montaje, rompimiento de e~4uemB8 de 
los tipo;s "duros~ son expresiones y manifestaciones del .ine de TarEiulino 
por las cuales ha tenido reconocimiento a. nivel in ernac:iollal y es 

I 

conMiderado como un cineasta clave para este fin de siglo 
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l<lO Unel, Oscar, -Quen1.in no mata nOffiQs Tanmtino" , Ci.fJe Pn:;nien:. 1995, p. 24 
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COIVCL'O'SIONltS 

El enfarn terrible de Hollywood, el plagiador más descarado, un 
testigo de su época. un nuevo Scorsese, un nuevo Fuller, son algunos de 
los adjetivos con los que se califica al director de este estudio. Todos estos 
calificativos son gracias al trabajo de tan solo tres largometrajes en su 
carrera, que han dado la vueha al mundo y han dado mucho de que 
hablar. 

El lenguaje cinematográfico, tópico que se explicó en el primer 
capítulo, es la sustancia fundamental para expresar ideas, sentimientos, 
emociones o frustraciones a través de imágenes. Tarantino, por medio de 
esta herramienta, transmite su visión de la época que vive: los noventa; es 
este lenguje, con todos .u. elementos, los que el director utiliza para darse 
a conocer. 

Tarantino ha escogido el cine como medio de expresión para mostrar 
lo que en este fin de siglo es una constante: la violencia. Este lengul\ie de 
la industria cinematográfica, tuvo su origen, con aquellas películas de 
Lumiere, de Méliés que expresaban sueños o realidades de una época 
determinada. 

El lenguaje cinematográfico ha ido evolucionado a lo largo de más de 
un siglo de modificaciones y crecientes; se le considera una de las artes 
que se ha desarrollado más rápido que ninguna: en tan sólo un siglo, ha 
dado saltos gigantescos de modernidad. El desarrollo de este lenguaje se 
fue alimentando de varios elementos, por principio el sonido, que hasta 
antes de la década de lo. treinta no exi.tia, el sonido y la música que dan 
más éluasis a la trama de cualquier filme. 

La iluminación que desde los filmes expresionistas, ya daba claros 
apuntes de ser un elemento cinematográfico de gran utilidad y que hasta 
la fecha sigue encontrando nuevos tintes. El montaje, elemento 
perfeccionado y estudiado por S.M. Eisenstein, dio la pauta para asegurar 
y darle validez al cine que, aparte de ser copilador de varias artes, tenía 
mérito propio: contar l.ma determinada historia a través de imágenes y que 
estas imágenes nos darían un sentido segUn la forma en que fueran 
yuxtapuestas. 

La dirección, el cerebro del lenguaje cinematográfico, es la parte 
creadora que da pauta a nuevos desarrollos, a nuevas formas de expresión 
que algunas trascienden al paso de los años. El desarrollo cinematográfico 
se ha ido perfeccionando al paso del tiempo, y ahora. cuenta. con nuevos 
elementos que, por obviedad, resultan ser más variados. En esencia, este 
lenguaje, sigue siendo lo mismo: contar básicamente, a través de 
imágenes, alguna idea. Tarantino no sólo logra contar una idea o una 
historia, logra transmitir sensaciones y, como el mismo dice, a veces 
diversiones y risas, que pensó captaría el espectador. Cuestión que pensó 
desde el momento de escribir el guión. 

Un testigo de su época, eso es lo que algunos han calificado como el 
fenómeno Tarantino, dentro del segundo capítulo de este trabajo se vieron 
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algUnas películas del género de gángsters y del cine negro, que resultan 
ser 'de igual manera unas testigos de su época y p ecisam,mt~ por ese 
hecho fue que pasaron a la historia del cine como damentales, ya que 
mo~traban lo oue ocll1TÍB en el bajo mundo del contr bando del alcohol y 
deN Capone -

, En películas como Sentenciado a Muerle Caesar), El PlK<;idio 
(I?W Blg House)y, por supuesto, &xuj(Jc€, la violenc ,el "ontrabando, la 
proStitución y la muerte resultan como cons tes. Uno de los 
p~teamientos de Tarantino es simjlar, pero ttasla ado a la época de 108 

n~ta. Retoma estos elementos, en BUB filmes: el c ntrabando de armas 
en:La Estofa (Jaclde Brown), el consumo de drogas en Tiempos Violentos 
(PI#p Fiction), Y la banda organizada de Perros de R eroa (Reservoir lligs) 
qu~ no es otra cosa que, los gángster s de los noven : personajes que son 
capaces de matar por un negocio para conseguU' . ero fácil: asaltar una 
joyeria, estafar a un contrabandista de armas o h con el dinero de una 
pelea arreglada. 

1

1 

Siguiendo con una secuencia cronológica especificwnelltc del 
desarrollo del cine violento a lo largo de este siglo e los EUA. se dedicó un , 
apartado a las películas de los setenta, donde la j ventud. las drogas, el 
r\>ck and roll y la violencia se hacian presentes en los filmes de la época. 
Películas como Harry el Sucio (Dirty Harry), El . (The Godfa1her). 
Tarde de Perros (Dog Day Aftemnan) o Co en Francia (French 
CoTUlection), en las cuales, existen violencia, atrae s, planes para llevar a , . 
~abo un acto Violento, el contrabando (ahora de la cocaína), el asalto a un 
qanco, elementos que son un aporte más al cine violento que es 
representativo ahora de fin de siglo. 
: Dentro de este capítulo 2 en el apartado "A ologia de la Violencia", 
/¡e define - desde diferentes puntos de vista - este fenómeno que ha 
~xi.stido desde siempre; este elemento que nos de e más qu e como seres 
/:lumanos como animales inteligentes que sien , que son vulnerable. y 
'que, en ocamones, es la fuerza de la violencia la ue actúa por encima de 
la razón. 
: Este breve estudio de la violencia, se divide en. el origen de la misma 
Iy se centra en. el conflicto de que, si proviene del er humano o del entorno 
: social en el que se desarrolle éste. Se recurr "varias teorías tanto 
: psicológicas como sociales y, finalmente, se c ncluye que es parte de 

1

1 ambas cosas y que se dan casos separados: oca ones en que el individuo 
: nace violento por naturaleza genética"l y otras el que el mismo medio 
:: lo obliga" defenderse como medio de superviven 
1 Asimismo, tratamos a los máximos expo entes del cine violento y 
mostramos la visión de diferentes directores con especto a la violencia, "sí 

lel D. Momo y eh Ml.l!T'II)I', afirman que: -el c6di1P ~co no le limita a aplicar el mecaruln'X) df' la 
here:rcia en cuanto a rusgt'lS flsioos. cino que U:mbién trmsmite el compatamiento Y la inteligencia. La 
violencia ea inevitable e innata, ya est.6. ~ en nuestros Tecla, Alfredo, Antropologta de la 
Yio1mr:jn.. p.e y 9. 
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damos un contexto histórico más completo que sustente los fihncs y el 
origen de las películas de Tarantino. 

Finalmente, e] humor negro definido COlDO elemento su~tantivo 

dentro de las películas del cineasta.. pero el humor negro ~c define como 
elemento psicológico. se dan las características donde se enCllentr8 
presente, es decir en aquellos individuos que poseen un cierto grado de 
sarcasmo y es este elemento el que nos mueve a retrno~ de 1a mllRrt~, 
elemento importante que diferencia la cinematograrfia de Tarantillo. de)a 
wayoría de las producciones violentas de la últiUla decaa" <lel siglo XX. 

Se vió ya de lleno a Tarantino dentro de lo~ capítulos tres y cuatJ (J. 

Primero sobre su vida y cómo fue que se incorporó a) mundo 
cinematográfico. Posteriormente analizsmos a los directores qut" tanto él 
~omo algunos criticos consideran como las principales mfluendas dd 
director y. para concluir este tercer capítulo, anali7..anl08 lo~ CUtltro fi11llt:'!~ 

qu e son de su dirección. 
En el capitulo cuarto desglosamos su estilo que lo ha marcado desde 

su ópertl prima hasta Jackie Brown y que lo ha caTac:terÍ7.ado (:omo un 
cineasta al consolidarse como un estilo pro·pio. Entre los dos aspectos m á~ 
importantes de este estilo se destacó: un manejo del tiempo 
cinematográfico clistinto al cine violento de los noventa y un nuevo 
elemento incorporado 6. éste tipo de cine: el humor negro. 

Al hablar de tiempo cinematográfico, nos referimos al lenguaje del 
cine en d que está incluido este tiempo. Dentro del lenguaje de TttIf1ntinú 
están varios aspectos, el manejo cíclieo del tiempo, cuya origmalidad 
proviene desde el guión y que innove de esta formtl 18 manenJ de contar tl.l 
cine violento. Además illdta al espectador A anal.i.za.r 11:1 estructuftl de] 
filme, y" que es presentado no de maner" lineal si.'10 que 1'esu1t .. un 
rompccabe7.as, cuya tarea deja Tarantino al espectador pru'fl que .e f01'111" 

un criterio de la historia, se meta en ella. y no sólo la mire. ~ino que 
trunbién lit sienta y vaya armando la trama sf::glÍn las pa.l'ter-. pt'e~ent.a.dBs 
sin orden aparente. 

Dentro del man~o estructural del lenguaje, es decir el montaje, 
también se aprecia como innovador aquel elemento recurrente en 
TAl'antillo: que muestra la misma acción desde diferent~s puntos de vista, 
con lo que proporciona distintos panoramas de cada uno de lus 
personf\ies. Esto resulta innovador, ya que - generalmente - es el punto de 
vista del protagonista e\ que vivimos y vemos los espectadores. Tarantino 
rompe con este esquema mostrando, cómo se ven las cosas desde el punto 
de vista de cualquiera de los personajes secundarios que - ta.inb,ién - .on 
importantes en la trama, así se encuentran nuwas formas de lenguaje 
cinematográfico que vemos expresadas en voz de UD nuevo cineasta.: 
Quentin Tanmtino. 

También dentxo del lenguaje está el rompimiento de esquema~. de 
mitos, que se han generado dentro del cine de violencia, donde lo. "malos", 
son tan malos que no se atreven a sonreir, y en donde los buenos lo son de 

¡.S 



l' , 
I 

" I , 
I , , 
I 
I 

tal manera que pueden ayudar al enemigo sujetándol de w man,) para 
que no caiga al precipicio. 

1" Este esquema es roto por el cineastal ani.2ar y dotar dr 
vaJo~s y sentimlt..'":tltos a los personajes que siemprf' se !ocut!ntra..tl del 1m1o 
de los "malos". Esta perspectiva no vista en otros es de violencia. IH 
mudtra Tarantino de forma magistral. El lado de lo. millos. de ¡,,, '1"" 
reba~an el límite de la ley, pero que aun así son e pace, d" 'In",r, de 
perdonar. y de sonreir. 

1" Por último, un nuevo elemento incorporado a ate tipo de cille: f!1 
bunt0r negro, explicado de forma teórica dentro del e pítu}o dos, dnudt: S(-: 

abot:'da el porqué nos reimos, de la muerte, del sadis 10 y del dolor A..kno 
Tarantino con su muy peculiar humor negro tr8.l1spor a este sentimif>nto 8 

sus{ filmes y los salpica ptlTB emparejar la violen .ia de :;,us filines y 
hac:ernos reír de cosas de las que iamás nos habÍllmo reído. 

:' La tortura, la explosión de ia cabeza de un ne 0~ le. sobredüsois (fllf; 

pu'¡;de llevar a la muerte a la protagonista de Tie Vio/el'Jo,-:. y d mat..,. 
tt .qntt chica por burlarse de De Niro: quien no en uentrfl el 8Ut0 en el 
est,acionamiento; este hartazgo de De Niro que llega límili, de quitarl" la 
villa son situaciones que sin un contexto no 1 risa. algllllét, pero 
sumergidas en e! mundo de Tarantino, de p sádicos I de 
personajes que se mueven siempre al borde d re~ultan ser 
secuencis.s perfectamente normales e incluso diverti 

1: El humor negro, la música setentera. qu ha CdH:1{;terizado 
ta'mbién como parte de su seUo personal, es lo ue permite que tantR 
violencia sea aminorada V resulte divertida ant.e los jos del espectador. 

,1 Como parte de w} ~coIllplcmento a este trabaj . existe un glosW'io en 
U; parte final que contiene todas las películas u ., da." lo largo d" este 
~abajo, en llls cuales se incluyen filmes inscrito dentro del género de 
gángsters, de cine negro, etc~ es decir. todas las pe #culas que sirvieron de 
alguna u oU'a forma a la conformación del cm violente, COUlO género 
cjnematogl'áfico. aunque existen otrBS que son hist ricas y necesarias pa]'fJ 
la concepción de la propia rustorill del cine. 

~ Violencia t humor negro, rompimiento de es uemas son parte de lm~ 
~lementos que componen el lenguaje cinematogr' o d~ TaranUl10 ql!e con 
\lIla. estructura temporal dislocada nos transporta ti su mundo y t::nvueIve 
1m sensaciones frias y de desesperación en cada o de sus filme •. 
: Tarantino, en la última década del mil '. que es cuando surg" 
¡como un testigo fiel e. su época.. es considerado mo uno de los grA.ndes 
¡cineastas de todos los tiempos que, a pesar e su corta filrnografia. 
:demuestra que existen nuevas cosas por apren er. por mostrar. nut."Va.s 
II'estructuras, nuevos tiempos, nuevos elementos y esquemas por romper 
:,'que resultan atractivos y que son novedosos para un espectador que )'tl no 
:1,le espanta nada, que ya no se acbnira con cualqu er cosa. Este público con 
: Banas de ver algo diferente encuentra en Taran o. e! nuevo cineasta de 
'fin de milenio, y que paradójicamente se sit a en el límite del cinc 
comercial y de! cine independiente. 

'4(, 



GLOSARIO 

El presente Glosario está estructurado de la siguiente manertl: en 
primer término doy el nombre de la traducción en español del film y entre 
paréntesis su titulo original. Si no existe traducción al español, se pondrá 
s610 el tirulo original. Enseguida. la recha que es en principio la de la 
primera proyección en público. y no aquella en que el film fue emprendido. 
terminado o presentado en privado. Después el nom bre del director \' 
finalmente una pequeña sinopsis de la película. 

39 ESCALONES, LOS (THE 39 STEEPS) 1935, Alfred Hitchcock. Nvvela 
policíaca interpretada por Madeleine Carol y Robert Donat. Mnp.sLra B 

Gran BreÍB.llB en 10 aspectos pintorescos! desde los mu::..'1.c·}ullls, hasta la!';. 
reuIDones políticas y el Ejército de salvación, desde las landA' e'CO(:eSB' 

hasta los puentes de acero. 

187 C6DIGO DE MUERTE (187) 1997. Kevin Reynolds. T .. avor Garfield. e8 
un maestro amante de su profesión, sin embargo poco a poco ha. visto 
transformarse a su escuela en un campo de batalla dividido en dos 
bandos: los pocos tt.lumnos interesados en el estudio son ~uperBdos en 
número, por aquellos resentidos por un mundo que no los incluye, uno de 
ellos apuñala a Trevor, cuando este se níega a aprobarlo. Un año después 
Trevor regresa a dar clases y se encuentra con el mismo pa.norama pero 
aparte, con la cerrazón de la dirección burocrática escolar. que Tr~vor 
termina por enfrentru·. 

ACORAZADO POTIOMKlN. F.L (POTIOMKIN) 1925, Serguei Mijailmritch 
Eisenstein. Este film tiene como héroe únicamente a la~ maSR.8. los ActorC::;I 
quedaron reducidos a una "cOJuparseria inteJigente~ y 105 jefe~ 

revolucionarios no pasan de simples siluetas. Lf1 historia crea dos 
personajes colectivos coherentes: el acorBZtldo y la ciudad. f:I drama naoe 
de su diálogo y de su unión. El punto culminante es la célebre descfU'ga de 
fusilería en las escaleras. 

AGUILAS HEROICAS (CEILINO ZERO) 1936, Howard Hawks. JBkp. director 
de una compañía aeropostal, contrftta como piloto a su antiguo campanero 
Di.=J quien en su primer vuelo se hace sustituir por Tex quien se matA_ A 
Dizzy le quitan su licencia. pero aun así golpea al piloto de un avión par" 
volarlo, aunque finalmente se estrella y se mata. Jack rinde homenaje tl su 
amigo heroico y desaparecido. 

AL BORDE DEL ABISMO (THE BIO SLEEp) 1946. Howard Hawks. Película 
acerca del enredo de una. fotografias obscenas en donde Marlowe y Yivian. 
descubren todo el enredo. 

147 



AMARGA PESADILlA (DELIVERANCE), 1972. Jo Boorman. Cuau'o 
horllbres de negocios emprenden un viaje de fin de emana a lo. rá.pidos. 
ya :en las montB.ñas se encuentran a unas perso as que los agreden 
sexu.almente, después uno de sus amigos los rescat I siv,uen su camino v I .. 
un,! se ahoga y otro se rompe la pierna. , 

ANSIA DE l\JIATAR (CARNAL KNOWLEDGE) 1971, Mike NicboJ~. D08 

esWdiantes universitarios salen con una misma cm . uno de ello., Jac k 
Nicholson, es un casanova y el otro es timido, La cm a finalmente se caSA 
con .. el timido. Después el matrimonio se cae y ella vi ita a Nicholson. pm" 
él u1.cia una relación con una modelo que finalmente o deja y termina ton 
un.! prostituta a quien oblige. a recitar un discurso obre le. superioridad 
de ~8 mujeres y es la única forma en que él pued obtener satisfacción 
sexUal. 

1 
AmESALA DEL INFIERNO, lA (DETECTIVE STORV) 1951. William Wyler. 
Un :detective, Jim McLeod, partidario de la pena e muerte que eslit 
obsJsionado en la persecución de un médico al que s le retiró la licenciu. 
Jim descubre que este médico intervino a su esposa on la que no puede 
tener hijos, la revelación propicia que Jim se enfrent con un criminal de 
fomia casi suicida. 

l' 

A SANGRE FRlA (IN COLO BLOOD) 1967, Richard Brooks. Película en 
forda de reportaje, que retrata la historia de dos ex pr sidiarios que m .. t. ... n 
a uf¡ granjero y a tode. su familia, suponiendo que ésta guardu mucho 
dinero. 

1, 

ASEl!lINOS (THE KILLERS) 1946, Robert Siodm . El asesinato del 
exboxeador Swede, es investigado por Riordan, una ecena de Jla<;hba/{s 
il~ 108 hechos que condujeron al crimen, centrados en lak 
man!0bras de una mujer ratal Kitty Collins, in. en el mundo del 
hampa. 

i 
ASESINOS, LOS (THE KILLERS) 1964, Donald SiegeL emake de Asesinos 
(The 1auers) de 1946 de Ro bert Siodtnak. 

, 
AS~lNOS POR NATURALEZA (NATURAL BORN 1" ERS) 1994, Oliver 
8ton". Crítica B. la prensa amarillista a través de Wl ar de asesinos que 
ma~ todo lo que está. a su paso sobre la carretera 66 . Mickey y MalIorie 
desttjozan a. su paso no sólo a las víctimas "'0 ias" (ctulll:U"eras y 
dependientes de los locales que asaltan), sino e. todo el modo de vid .. tipico 
de Nortemnérica: la familia.. el sistema jurídico y los medios de 
comúnicación. 

I 

I 
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Asl SOy YO (MICKEY ONE) 1965, Arthur Pelill. I'elieula en donde d 
director crítica y politiza a la historia oficial estadounidense de eso, "üus. 
a través de sus personaje •. 

AU RFNOIR LES ENFANTS. 1987, Louis Malle. Durante le Segunda Guerre 
Mundial en un internado católico francé~. un estuwante nuevo llegu. Es 
un judío llarndo Jean Honnet, pero llega ahí escondiéndose de los nll::;' tl 
al principio es rival de su compañero de cuarto, un joven francés llarnado 
Quintin, pero terminan compartiendo un gran secreto. Loui8 Malle, dirigp 
este film basado en hechos reales que le sueeillerun a él dUrflJlü: la p,uerr". 

BANDE A PART 1964, Jean-Luc Gollard. Una de las escenas rué, 
representativas de esta pelieula, es el "momento del silencio" en ,,¡ 
comensal y la gran sucesión del baile. 

BESO AMARGO, EL (THE NAKED KlSS) 1963, Samuel Fuller. Película que 
toca el tema de la prostitución, película en donde Fuller VJill h .. l e 
categóricamente los esqueIllHs sociales impuestos. 

BILLY THE KID (PAT GARRET AND BILLY THE KID) 1973, Sam Pcekinpah. 
Westem que se desarrolla en 1881 en Nuevo México, Pal Garrel al 
principio compañero de Bill~' the Kid. posteriormente se convierte en 
sheriff. Después de constantes escapes de BilIy the Kid, Pat junttt a vttrios 
hombres y lo caza a través del territorio del viejo oeste. e!ita "a(,("Tii~ 

culnünn con la confrontación en el Fuerte Sumtcr. 

HONNIE y CLYDE (BONNlE & CLYDE) 1968, Arthur Pelillo Una crítica Ii 1& 
historia oficiru est.adounidense, a través de una parejfl dp. aSAltantes clt' 
bancos surgidos de la época de la depresión. Una película luezcla. d~ ligar 
y facilidad que sirve a una revisión con pretensiones criticas de la. época d~ 
la depresión. Es una pareja juwnil obsesionada por la aventura y el 
peligro. 

BOOMERANGI, 1957, Elia Kazan. En un pueblo de Connecticut, un 
sacerdote es asesinado, los ciudadanos se horrom..an y p.xigtm ]~ Bc;!..iun ele 
la policía. Todos culpan y seiialan como el ase~ino a John Waldron, 
aunque él niega rotundamente el crimen, nadie le cree. El abogado de 
distrito Henry Ha.rvey, es el encargado de demostrar la inocencia de 
Waldron. 

BUENO, EL MALO Y EL FEO, EL (IL BUONO, IL BRUTTO, IL CATTlVO) 
1966, Sergio Leone. Westem italiano desarrollado en un desierto inhó~pito. 
en donde dos pistoleros han formado una. sociedad. Uno es UIJ howhre 
buscado por la justicia (el Feo) y su compañero (el Bueno). El Feo se 
encuentra atrapado y el Bueno lo ayuda a escapar. Pero el Feo resulta 
herido y antes de morir le díce al Bueno que hay dinero escondido. pero un 
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prifollero de guerra (el Malo) descubre este secret y tll.Illbién quiere el 
dinero. Se da d enfrentll.Illiento entre el Bueno y el Malo v úu"lmenlt: el 1, • • 
bien triunfa sobre el mal. 

1 
BUENOS MUCHACHOS (GOOD FELLAS) 1990. M in Scorse~e. D",de 
niñO Henry Hill quiso ser nn miembro de la familia de la mEiGa il,iliam1. 
Ello le permitirá acceder a: dinero fácil, chicas y dro ,... Scorsese trnta de 
cal~tIr fielmente su éadencia a lo largo de 25 aüo d~ ·d .. , en nn poco mas 
de dos hor .. ~ de películ .... 

li 
BU¡:;CO MI DESTINO (EASY RlDER) 1969, Denni. 
incluye dentro de las llamadas road movíes (pelicu 
mO~~Bba a la sociedad norteamericanft a partir 

¡OPP'''·· FiltH 'luÍ' "" 
s de carretem) que 

el tr~yet'lo de UIl(,S 

motociclistas que recorrían los EUA y en donde lA dr a es el eumpleroento 
ideal de estos luotOristas. 

1. 
CABALLEROS LAS PREFIEREN RUBIAS, LOS (G NTlEMEN PRI':FER 
BLONDES) 1953. Haward Hawks. Las coristas Lorel·¡ (MarilYlJ Mauro,,) y 
Dojothy (Jane Russell), van a Francia para que el 'co GU" pida la mano 
de Lorelei, una serie de enredos dificultan a primer vista el m atriruonio. , . 
qu~ finalmente se consuma junto con el de Dorothy e 

CALLES PELIGROSAS (MEAN STREETS) 1973, artin Scorsese. El 
director tomo como guia el cine negro, por un lado y a ruptura formal que 
hage Godard de la. estructuras por otro. Harvey Kei 1, sólo tiene futuro al 
ladp de su mafioso tío Giovanni. pero para cOllsegu . Id ayuda t.i.ene que 
renUnciar B. su novia y a su amigo. quien es inter etado por Robert De 
Nirb. Finalmente Harvey Keitel, su amigo y su tia Gio anni son "crihillados 
por: la familia del cruco cuando intentan huir hacia n\ eVBS mete_~ 

CARACORTADA (SCARFACE) 1932, Howard Haw s. Aün. treint.a, la 
ob,\esión de un hombre por ocupar un lugar importa te dentro de 1ft mafia 
delj,alcohol y la relación incestuosa. con su hennana. on la!'. do~ vertient.es 
principales del film. 

1 

CARTERO SIEMPRE LLAMA DOS VECES, EL (TH POSTMAN ALWAYB 
RlNGS TWICE) 1946, Tay Gamett. La película comie con un flashback 
de Frank Chambers quien tiene un romance con CA a. pero ella es esposa 
de Nick. quien es asesinado. Después Cora mucrE' OT accidente :v Frallk 
resulta condenado a la pena capital. 

1 

CASABLANCA. 1942, Michael Curtiz. Como marco 
Muhdial y con 1.. finalidad de condenar al enem' 
ent!re~e esta cinta con un romance entre Hump 
Betgman. 

La Segunda Guerra 
o: los nazis. Curtiz 
ey Bogart e lngrid 
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CASA DE LA CALLE 92, LA (HOUSE ON 92 n' STREET) 1945, Henry 
Hathaway. Pelicula en donde el espionaje es el principal protagonista, film 
que según su director aportó toda clase de innovaciones para ocultar las 
ciunaras: una tapiSB falsa con agujeros en cada. extremo, para captar el 
acercamiento de un personaje, el recurso de las alcantarillas etc. 

CASA DEL SOL NACIENTE, LA (HOUSE OF BAMBOO) 1955, Samuel 
Fuller. Un grupo de excombatientes integran una banda de gángster., 
cuyo líder es homosexual. Película que cuenta con una ambientación 
oriental, ejecución paramilitar y atisbos de homosexualidad. La violencia 
que Fuller expresa, se desencadena principalmente contra los japoneses, 

CASTA DE MALDITOS (THE KILLINO) 1956, Stanley Kubrick. Es el film 
clásico en torno a W1 atraco, los personajes son: el que planea el golpe y 
siete personas más, dos de ellos quieren adelantarse y apropiarse del 
botín. La traición y la violencia conducen al fracaso de los planes de la 
banda y destruyen a esta después de que haya culminado la ejecución del 
golpe. 

CHICA 6 (OIRL 6) 1996, Spike Lee. En esta pelicula el director muestra la 
vida de una actriz de Nueva York. En un casting, ella reclama un trato más 
justo para las mujeres que trabajan en la industria del cine. Ya que no 
tiene trabajo y está desesperada por conseguir dinero, toma un empleo 
como operadora de una sex·line. Aqul al contrario de sus anteriores 
trabfl:.los su jefe la trata muy bien, después ella empieztl a sonar demasiado 
y su amigo Jimmy es quien la regresa a la realidad. 

CINCO DEDOS MORTALES DE KUNO-FU, LOS (DEADLY KUNO - FU) 
1976, Chang Chee y Chen Wah. Un experto en Kung - Fu, salva la 
dignidad del Barrio Chino, en San Francisco. 

CIRCULO ROJO, EL (LE CERCLE ROUOE) 1970, Jean-Pierre Melville. 
Tiene como punto de partida la situación de dos personajes en situaciones 
recíprocas. El mismo día en que Vogel es conducido a prisión, Corey 
detenido desde hace 5 ruios es puesto en libertad. Se fuga Vogel y esto 
provoca un despliegue asombroso de fuerzas policiacas a la caza del 
fugitivo. Ambos, Vogel y Carey, convergen en Un punto. Carey con ayuda 
de un guardia de la prisión hace trato para un negocio, pero requieren los 
servicios de un ex-policía, finalmente todos acaban destruyéndose víctimas 
de las circunstancias. 

CI1Y ON FlRE, 1989, Ringo Lam. Se cuenta la historia de un policía 
infiltrado en un grupo de atracadores que es herido en el transcurso de un 
golpe fallido. 
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CIUDAD DESNUDA. LA (THE NAKED CI1Y) 1948. 
que: sigue una investigación policial. desde el 
investigador Muldoon, a partir del asesinato de un" 
centra en el pulso colectivo de la ciudad. Es una , 
exhibe las diferentes de clases sociales, desde 
com1entario social. 

" l' 

ules Dassin. Tr8.ILIB 

unto d~ visltl del 
oven. La película ~c 
cróniCH. urba.nB. que 

18 perspectiva de 

CIUDADANO KANE, EL (CITIZEN KANE) 1941. OrMn Welle •. Basada en la 
his~oria del magnate de la prensa, William Randolp Hearst. este film ,e 
articula a través de las narraciones de varios testigog que ]0 Couo{;ieruD. , 
CONDE DE MONTECRISTO, EL (THE COUNT OF M NTE CRlgTO) 1908, 
Fráncis Boggs. Edmond Dantes está encarcelado en un castillo. por 
haberle llevado un mensaje a Napoleón. durante el e . '0 de Elba. D,,"pué. , 
se ¡-rumora que él muere en prisiÓll, por ]0 que . novia MeT{.cde~ f:S 
obligada a casarse con el rival de Dante, De Villeforl. Veinte años después 
D.mte escapa con la ayuda de Abbe Faria, quien le eja el tesoro d" Monte 
Cristo. a partir de ese momento Dante se llama ti si mism" el Cond.~ dI, 
M~nte Cristo, y planea la venganza para las persona que lo traicionaron. 

, 
CONTACTO EN FRANCIA (FRENCH CONNECTION) 971. William Friedkin. 
D~yle es un policía que espera una misión "'espec' ., que 10 saque de 8U 

rutina yeso sucede cuando le dan el caso de unos lliIrtotralicantes 
frances~s, misión que resuelve con violencia la may r parte de In pclic:ulB. , , 
CbOLEY HIGH. Miehael Schultz, 1975. Pelicula a ere a de los problemas 
d~ los adolescentes en la preparatoria. la pelicula e sitúa en Chicago en 
1964, donde los personajes son grupos de jóvenes "gro. de clase baja, y 
c~yos protagonistas son Predican, un estudiante inteligente y su amigo 
Oochised, un atleta quien está a punto de consegu una hect!.. am bplo\ nos 
muestran como viven su juventud en los barrios e Chieago y como ést.a 
t~rmina trágicamente. 

CORIOIJS EFFECT, THE, 1994, Louis Venosta. , ometraje, que trata el 
:t~.umoT negro y situaciones bizarras. 

" 9UATRO DIABLOS, LOS (DEN KUINDEllGE DAE ON) 1911, Roruachkov. 
Par~ia de cirqueros, trapecistas en particular. Ella elosa de él ya que le es 
Úúiel, le causa la muerte al no tomarle durante UD salto, , 
1 

'son Anders, Alexandre 
Cuatro hi~toritl~ que se 
en un cuarto diferente. 

ti su diosa Diana. En 

CUATRO HABITACIONES (FOUR ROOMS) 1995, 
Rockwell. Robert Rodríguez, Quentin TarBntino. 
desarrollan en un mismo hotel, pero cada mstori 
En la primera historia un grupo de brujas resuci 
ia segunda Sigfried y su esposa juegan al rehen } la víctima .. En la tercera 
unos niños descubren un cadáver de una prosti ta debajo de su cama y 
" 
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en la cuarta UllOS tipos actuan un episodio de "Nfred Hitchc.ock Mhov.:". 
Las cuatro historias tienen un (;omún denominador: el butones Ted. 

DAWN OF THE DEAD. 1978. George A. Romero. E.ta es la segllndfl part(' 
de La Noche de los Muertos Vivientes (Nigh! of!he Living liead). Lo, 
muertos vivientes regresan nuevamente B alimentarse eh~ lo~ vivo~. Ayuí ~t: 
relata la rustona de ruatro personas qUfl e~r.AplJ.n de esa. nochE" eh; 
pesadilla e intentan c-omenzar una nueva vidft. 

DEL CREPúSCULO Al AMANECER (FROM DUS¡'; TILL DAWN] J9%. 
Robert Rodríguez. Los hermanos Grecko, ladrones de bBllCl)$, h1l\'c:n (t 

México a través de Texas, buscando la forma de cruzar la frontertt t01nen 
como rehanen aUllA fa.milia. Cuando llegan a Méxíco pasan 11:) lF)(:he en 
un bar donde todos son vampiros, pelean contra el1ús, finf1Jmen¡B !o.bk. 
queda vivo un hermano de los Grecko y la hija mayor clft IR rAmilia 'Ine 
tomaron como rehén. 

DESTlNY TURNS ON THE RADIO, 1995, Jack Baran. Johnnv iJestiny, 
llega rápidamente a LBs Vegas en su camioneta, y sólo se detien5 " recoge, 
a un extraño en el desierto. Pero las cosa~ no son tan simples como 
parecen. cualquier cosa puede paSfll', especialmente. :--i • .Johnny se 
encuentra con extrB..Iias descargas eléctricas que cambWl su vida. LA 
interrogante queda en el aire. puede cambiar su vida o ~ég:..tir cun ~lJ. 

mismo destino. 

DEUXIME SOUFFLE, LE 1965. JeBll-Pierre Melville. Gustavo ManclH. 
mejor (;ollocido c...OlUO Gu, es un gángster que ha escapado varias veCtS de:. 
lA cárcel. Se va a Paris para reunirse con unos alnigo~ y dar un golpe, asi 
sucede~ pero se suche una matanza.. Antes de irse El FrfUlcia. 011 n~(:egitfl 

un trabajo para c.onseguir algo de din~ro. todo VA hien hasta {lue d 
inspector Blo1' In empie-¿..B a seguir. Finahnente Gu se aljene A 11'1$ 
consecuencias del tiroteo efectuado en Paris. 

DELIRIO DE PASIONES (SHOCK CORRIDOR) 1963, Samuel Fuller. 
Película en donde el protagonista sucumbía tras alcanZRT su objetjvo: (-lqul 
un periodista deseoso de ganar el Pulit2..er ingresa B un manü;olnio pAra 
descubrir a un ".esmo y finalmente el perioc!ista enloquece. 

DILIGENCIA. LA (STAGECOACH) 1939, John Ford. Una famili" <le 
campesinos es expulsadél dt: sus tierras por los ban<.¡ueros. y swe en un 
vehículo en busca de su destino. El lugar único e:i la diligencitl en lu que 
se encuentran: la fl::l1llilia. el jugador. el ttgentc, el vittjcro. el luúdico 
alcohólico, la prostituta. el postillón, el banquero sin escrúpulus y IR mujcr 
joven. En la película se ven los paitsajes de Nuevo México, que dominan las 
cabalgata. polvorientas del vehiculo y lo. inc!io~. 
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DOCE AL PATtBULO (THE DIRT'f DOZEN) 1963. ¡.¡ ert A1dnch, I·'ehcul" 
sitt'ada en el subg';nero de la. pelicullis de peIllt 
cOndenados a la cadena perpetu a son elegidos por 
miSión de guerra., y quien mejor que unos reclufios 

nciarí.a., donue lUIO~ 
ee Marvin para lllH-.. 

ara cumplll' etilp tipo 
de ~ncomiellda. 

l' 

OqRAOO. EL, 1967, Howard HRWks. Jasan, el vill no. hH ('ontrfllHdo El 

Cale para expulsar de sus tierra. al granjero MacO nald. Col., va ti ver "J 
gránjero pero en el camino Luke hijo de MacDonald 'sp,u" sobre él. Luk~ 
se Isuicida al ser herido eu respuesta de un tiro de e ]e, Cole lleva a Lukf:. (1 

la Igranja, pero la hern.tanB. de Luke ruert: a Cole en la cohnnnft vertebraL 
C91e sigue su camino y en otro pueblo se entera qu Harrah, she,iff de El 
Dqrado. se ha dado al alc:ohol y que Jason h.a contl tado a otrO pi~tolero. 
Cqle vuelve a El Dorado y 6yuda a Harrah El vencel' A los villanos. Cule St' 

qq;'eda en El Dúrado con su enamorada Maudie, pro ietA.riR de un saJoon 

l' 
DVELO DE LA ALTA SIERRA (HIGH SIERRA) 19 1, R60uI W".lsh, R,,,' 
Eárle se libera primero de la prisión. y seguidamcll ,C de la e~d.avitud qUt. 

pl;etenden imponerla quienes le han conseguido I indullo. Roy ftcepltt 
dirigir un atraco que se le ha preparado y e. su obj tivo tras ocho años d" 
re:clusión, pero una. serie de sucesos hace que esto o salga tan bip.n corno 
fue planeado. y Roy tiene que huir hacia las mo tañas y ahí es doude 
muere, 

I 
EDDIE PRESLEY. 1993. Jeff Burr. EP. es la hisl riEl de un imitador dr 
Elvys Presslcy. quien tiene la firme idea de que el e píritu del Ney dd Nock 
está vivo, lJ. apuesta todo en una not:he cuando pr sent8. s.u ~how, pero lo 
pierde todo. su trabajo,. su novia, dinero, su op rturunad, pero no ~ll 

I II orgu o, 
l' 

ENFANTS TERRIBLES, LES. 1949, Jean-Pierre Melvil1e. Elisabetil es 
I 

~?breprotectora con su hermano menor Paul~ aD} 
mseparables, Un día, Elisabeth trae:'" a casa e. una 
cpn ellos. Ag"the y Paul se atraen, pero Elislibe 
Pie"the. 

os viven jlIDtos y son 
'gR. Agathc, para viviT 

se siente oeloM/i hacu'i 

I 
I 

eRASE tiNA VFZ EN AMfl:RICA (ONCE UPON A TI E IN AMERlCA) 1984, 
~ergio Leone. En esta. película se invirtieron trece lo~. en un recorrido de 
50 años salpicados de flashbacks se aborda 1 trayectoria de David 
~oodles Aaronson. el fihn Lomienza l:on su niñe-¿ e NUe'Vl::l York. Pttnd..illas 
)J' persecuciones fOljan un pacto con Mruumilian BeTcovitz, esta mni~tttd 
4ft frutos económicos durante ltt Ley Seca, Todo e o conforrufl IR nebulosa 
de los recuerdos de una época despilfarradora ue NoodJcs recordará, 
auando regrese al barrio años después, 

I 
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ÉRASE UNA VEZ EN EL OESTE (e' ERA UNA VOLTA IL WEST) 1965, 
Sergio Leone. Cuando Brett Mc Bain prepara una bienvenida para su 
esposa, sus tres hijos son asesinados a tiros. Frank el más duro de los 
villanos trabaja en la cosnyrucción del ferrocarril que pasará por la tierra 
que Mc Bain va a h"redar. al final se dará una confrontación entre Frank y 
Mc Bain. Algo importante sobre esta película es que Sergio Leone muestra 
como cronometra esta película, es decir, sin ninguna prisa muestra las 
escenas y lo. hechos a su debido tiempo. 

ESCUADRÓN DE LA MUERTE, EL (THE DAWN PATROL) 1930, Howard 
Hawks. Película de aviación donde las constantes muertes a causa de 
misiones peligrosas y aviones defectuosos, dan lugar a venganzas y más 
muertes en pleno vuelo. 

ESTAFA, LA (JACKIE BROWN) 1997, Quentin Taralltino. Jackie Brown es 
Ulla azafata que pretende engañar a su jefe Ordell Robbi. quien es un 
traficante de armas, el engaño lo consigue con la ayuda del prestamista 
Max Cherry. La estafa consiste en quedarse C011 una buena cantidad de 
dólares y deshacerse de Robbie, finalmente lo consigue. 

ESTRANGULADOR DE BOSTON, EL (THE BOSTON STRANGLER) 1968. 
Richard Fleischer. Donde se narra la historia de un maníaco sexual 
esquizofrénico. El director utiliza la pantalla dividida, que permite la visión 
simultánea de diversas acciones. 

EXPRESO DE MEDIANOCHE (MIDNIGHT EXPRESS) 1978, AJan Parker. 
Película xenófoba en contra de los turcos, en donde un norteamericano es 
maltratado por aquel pais de forma brutal, cuyo único delíto consiste en 
querer sacar dos kilos de hashis (marihuana) de aquel país. 

EXTRANOS EN UN TREN (STRANGERS ON A TRAIN) 1951. Alfred 
Hitchcock. Guy Haines quiere divorciarse de Miriam. para casarse con 
Anne. pero su esposa no accede a ello, Bruno Anthony. quiere deshacerse 
de su padre para vivir más cómodamente con su madre, Bruno le propone 
a Guy un doble crimen: cada uno matará al ser cuya existencia perjudica 
al otro, así lo realizan pero el punto de encuentro es un tren, al final el 
enloquecido Bruno es víctima del cuerdo Guy. 

FARMER'S WIFE, THE, 1928, Alfred Hitchcock. Aquí hay un melodrama 
superficial, pero entre lúleas, se presenta el gusto del director por la 
pantomima satirica. 

FIEBRE DE SÁBADO POR LA NOCHE (SATURDAY N1GHT FEVER) 1977, 
John Badham. Tony se prepara para el gran concurso de baile que se 
celebra. cada año en una discoteca, pero la que siempre es su compañera 
de baile ahora es sustituida por Steph6IlY. Tony empieza a hacerse 
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" pregjlntas acere a de cómo ve la vida y lo angosto de s perspectiva. En 1 .. 
) btiilwc al rit.wo de mayor parte de la película vemos a Tony (John Travol , 

los Bee Gees. , 

FRANKENSTEIN. 1931. James Whale. El Dr. t emy Frankenstein 
obsesionado por la vida después de la muerte, Gonstr\ ye un ser iUtwt (! COli 

pan;es de cuerpo de diferentes personas y logra da 1" vida a trilvP.~ de 
cargas eléctricas. La criatura se vuelve un mons rUQ cuando el Pr 
Frankenstein lo rechaza. , 

" FUGA, LA (TRUE ROMANCE) 1993, Tony Scott. Clarenc" conOL" a 
Alaj,ama, el día del cumpleaños de Clarence. se enamoran y al di" 
sigUiente se casan. Clarence descubre que AlabBll1 es una pTo~tJ.tula y 
ma~ al padrote de Alabama, al bncerlo se lleva 11 portafolio lleno LIt: 
c04úna sin saber su contenido, por lo que los pe sigue la policía y la 
mafia, al final en una serie de golpes y tiroteos cad cual consigue lo que 
quiere, 

1 
I 

FULL TILT BOOGIE, 1997, Sarah Kelly. Documen acerca de la película 
De! Crepúsculo al Amanecer (From Dusk mi fuu'Tl) y la gent" que participú 
enr ella., hay entrevistas con Quentin Tarant.i.1lo. Ge rge Clooney y Harvcy 
Kmtel, entre otros. , 

I 

FURIA (FURY) 1936, Fritz Lang. Trata de un inoc !TIte al que lincha un 
ptleblo entero y el cual. tras sobrevivir se{"'I'etaIDentc, orgnniZft 5U vcnganz.ll 
cqn apoyo en la acción judicial. En esta película 1 s contenidos densos y 
mültiples, se alzan hacia la significación cultnin te del cine negro: el 
in'dividuo está esclavi7..ado por la existencia de na administTarión de 
justicia qUE" se halla. sujeta a toda clase de irracion 'darles. Film en donde 
sI. refleja la escasa fe de Lang en la administración 

" , 
F;UROR DEl DRAGóN, EL (MENO l.ONG GUCA IANG) (HJRY OF TlIE 
J:?RAOONJ 1972, Bruce Lee. Tang Lung fBruce ) llega a Roma para 
ayudar a sus sobrinos en un restaurant, ellofs e ie1l7.an tl vendet" e~,tlj 

Propiedad, ya que el dUeilO, lUl ml':lestro no eamericano en artes 
rharciales, Colt (Chuck Norris), no quiere pAgarles lo justo. Ambo" Ta.ng y 
Colt acuerdan un enfrentamiento en el Coliseo, p a arreglar lo. salarios 
9-e esta manera. 
l' , . 
GOD SAlD, HAl, 1997, Julia Sweeney, Juli 
Jnonólogo donde cuenta que se caba de divorciar en la castt. de sus sueños en ws Angeles y sorpre 
~u hermano cae enfermo de cáncer, y la vida de J 
;sentido. 

Sweeney. Expone un 
finalment" puede vivir 

ivtlIDentc DIO~ dU'e ! Hn!, 
. ti empitr.U::I a tOWBl' otro 



GRAN ASALTO AL TREN, EL (GREAT TRAIN ROBBERY) l\JO.3, bdwill 
Straüon Portero Considerado el primer film acerea del viejo oesk lIC!!·wcst; 
o westems. donde siguiendo la tradición de BuffaJo BiJ.I. indios y forf1jido' 
cobran rescate El los viajeros o diligencias. 

GRI\N FUGA, LA (THE GRF.AT ESCAPel 1963, John STurges. Fl"s",lfl "11 
1mB. historia real, un grupo de prisioneros de guerra norteaWP1"!cfitlm. (de­
la Segunda Guerra Mundial) son encarcelados. en un Campé\lllcnto nflzi rlf' 
alta seguridad, la primera parte de la película es UOdo comedia de CÓlllU lo:, 
prisioneros burlan a 1m.; carceleros para excavar d túJ1el de e&C;BjJt-, id 

segunda parte trata de los intentos por parte dela Gestapo, por re""ptllr",. 
a los más de 70 prisioneros que lograron fugarse. 

GUNSMOKE , 1955, Sa)wour Burns y Robe,.! Ruttler. Mal1 nilJon es el 
sheriffen Dodge City, un pueblo en el salvaje oeste donde nadie respeta 1" 
ley. Y es él quien deberá encargarse de los bandidos, los l,.audcs, lA8 
peleB~. et<:. 

HAlCON MAlTÉS, EL (THE MALTESE FAlCON) 1941, John HustOll. 
Spade. Dundy y Polliau. se pelean por Brigid. Un grupo de ddincuentct: 
busca el "'halcón mrutés'Ot estBtu.illt.t consid~ra.da de altü:mllo valor. 

HAl{j{Y EL SUCIO (DlRTY HARl'->yJ 1971, DonaJd Siegel. llar[\' es un 
policía que se topa con la intransigencia de la burOCTAda paTa aprdwndcr 
8 un delincuente, que finnhnentc enfrenta. a él por su propia UlR.no. 

HElL'S ANGELS 1930, H"ward Hughes. Los hermanos, Roy y MOlltu 
Rutledge. que estudian en Oxford ~e enlist.an en el ejército y ~011 enviadll~ 
a la Pri1U~ra Guerra Munctial. Roy runa. 8. Helen 1 pero elle tjent- Ulltl 

relación con Mont.e. Ambos se ofrecen para la m.isión dt'~ h'HlI hardear A 

Alemania y tUltes de que RDlbos se vayan a la Guerra, p.ncuentn111 tt He1cn 
en bTazos de otro hombre. La misión de guerra al principio p,s UD éxito, 
pero después el enemigo (Alemania) empieza a cobrar fUer7.t1 y la vida de 
los hermanos Rutledge está en peligro. Película que tiene como mar(:o 18 
Primera Guerra Mundial. 

INTOLERANCIA (lNTOLERANCE) 191ó, David Wark Griffith. Compuesta de 
cuatro partes: In ca.idn de Babilonia, Vida y pasión de Cri-st.o, La lIlat.WI7D 

de San BartDlomé y In madre y la ley. No hay enlace entre los cuatro 
episodios, sino es el tema lave'. StruggJe Tbrough the Agt;g y Lilian Geish 
moviendo una cuna. 

INTRUSO, El (INTRU DER) , 1998, Scott Spiegel. El eXIlovio de una 
muchacha se encuentra con ellA en el supcrmerr.ado. ellos rinen Dcspué~. 
se encuentran atrapados en el supc:rmercado, cuando los. emplettdus 



1
1 

1 

l' 
I 

empiezan B hacer un invent.ario y empiezan a morir "xtrañ8.1Uellte. por In 
qUe; los sobrevivientes y la parej8. tieIlt:D que luchar pe r "ilir de allÍ. 

1 

IVAN EL TERRIBLE 1 (rVAN GROZNYJ IJ, 1941- 1946 Scrgud M\16il0vitch 
Eis~nstein. En 1547, Ivan IV (15.30 - 1584). archi u'lu~ de Mos(.u. .e 
corona él mismo Zar de Rusia V planea UUft e5trutc '8 pftTH rt:<.up(-;rar d 
terlttorio que perdió su paJs. Al ~ismo ljmnpn se caSE (on Ann~Hl~Ü¡;j J<'n lfo 
gudrra contre los Tártaros en J(azan, lvan cae enferm y torl.)"::,- qUl';:ren q\1P 

se muera. Cuando se recupera de la enfennedad de~ en'a 6. fJ~xA.ndrov de 
Ru$ifl, pero los moscovitas quieren que regrese. _ .. jefr"! d~ los rebeldes 
qui.ere la mano de Anastasia, pero Ivanjuf:gn dlest.rfl Ylt""!lJtC: y '::1.l!lsir.'J~ qUt 

est~s personas consoliden su poder 

l' 
JAVIDA HUr.'IANA. LA (THE CHASE), 1966. Artbur PCIlll. Tocios plelJsau 
qui, el alguacil Calder es el títere de Val Rogers. el h mbre rico del¡mehlo. , 
Bubba ReINeS, escapa de prisióD, y el hijo de Roger quien; que rcgre~e fl 

pri~ión. ya que tiene un amorío con la esposa de eeves. Ei ubjetivo de 
Calder es tener a Reeves ileso, y tendrá. por una arte 4.ue enfrenttu al 
pol1eroso Rogers y por otra al pueblo que le exige jus ·cia. 

l' 
LE'¡( DE LA CALLE, LA (RUMBLE F¡SH)l983. Frru cis Furd CoppolB. En 
las' calles existen grupos de pandilleros. que se el rentan UllOS a otros 
t04as las noches, sólo por el "'honor'" que esto si . ca. Uno dt: ellos es. el 
jefe de una de las pandillas (el chico de la moto) pero su hermano el 
menos experto. termina siempre mal herida a CBUS de C!:lto~ cncuentl"Os. 
él quiere seguir los pa.sos de su hermano mayor. per nW1CB lo consiv,ue. 

I 
LEiY DEL HAMPA. LA (UNDERWOFl.D) 1927 Josef on ~ternberg. Película 
en', donde por primera vez aparece un tipo nuevo: 1 BáIlg~ter que habíf' 

1 
hecho prosperar el contrabando del alcohol. 

I 

lOHNBUNCHALTE'R KREMKE 19.10, Marie Harde . Película en torno al 
mbvimiento e breTo alemán. 

! 
MALDITO. EL"" (M) 1932, Fritz Lang. Primer film h bladu dF. Lang, 'IU" se 
m;spira en los crímenes de "El vampiro) de Di sseldorr. Presenta el 
asesinato como una psicosis sexual e individual. El A..!\esino era ('ondenade 
pór el hampa a la que deshonraba, pero aquel so ·tario Roosado pared" 
m!ás una víctima que un verdugo. 

I 

MAREA ROJA (CRIMSON TIDE) 1995. Tony Se tt. El Capitim FrfiIlk 
R~sey y el Primer Oficial Ron HunteT. se ven atra ado~ en medio de una 
c.tjsis mundial. A bordo de UD submarino se . igen a Rusia ante la 

'''l La traduC'ción de: El Ml1dlLo la hace Sadout en R1I1on& de! Cinc Mundl ,p 770, pe-o Rugo Lara en In 
$fa del cUl't'dor. FriJ:z Lang, Cinemapía No 37, la traduce C01TJ:) El lW7pl ode lXJs;eldorf. 



runenaza de una T eree:ra Guerra Mundial. Al recibir la orden no 
confirmada de lanzar los misiles del submarino, los dos ofidttle~ St.: 

enfrentar] en una divergencia de opiniones sobre la valide-¿ de la orden. 
Ante la amenaza de un holoca.usto se suma un motin a bordo. <¡Uf' 

enfrenta todos contra todos, mientras se decide la suerte del mundo. 

MARIAC]-JJ, EL 1993, Robert Rodrlguez. Un chicana en busca de fon"n" eH 
confundido con un narcotrafictlDte y en la confusión matan a la. novia dI'} el 
mariachi, quien después se vengará del asesino de su novia. 

MATPJMONlO EN AUTO. 1903, Alfred Collins. Fuga de una joven p'" t:j" " 
la. que persigue un anciano. Después se muestra con la 8:yl.lda del 
travelling y el ('.orll~3 alternativamente los dos autos que ." 
persiguen. En la secuencia del casamiento se ve la mBno que pon€-! en un 
dedo el anillo nupciAl. 

MEDIADOR, EL (THE NEGOTlATOR) 1998, Gary Gray. El mediaoor oc 
rehenes Danny Roman, es inculpado por malversación y Asesinato. Roman 
se vuelve secuestrador de rehenes para descubrir a los culpable.. Su 
oponente es el mediador Chris Sabian, en carrera contrareloj 1m' dos 
emprenden una mortal batalla de astucia. 

M.ÁJ{!MA VELOCIDAD (SPEED) 1994, Jan De Bont. Jack Trf1ven, policía 
especializado, un año atrás habla frustrado un atentado de Howard Paync, 
asesino psicópata. Ahora Jeck Traven se ha ganado un enctnigo de pUl 
vida. Para vengarse Payne, hace otro atentado y coloca un explosivo en un 
autobús lleno de pasajeros. que est.al.lará cu"'.I<10 el vehiculo cjn'ule " 
menos de 80 km/hr. 

MUEf(rE AL AMANECER (GUN CRAZY). Joseph 11. l.ewis. 19;;0. LA 
relación entJ'e Annie Laurie Starr y Bart Tare, está marcaJrl por el flIl.H)r 
loco y el fatnli~mo, ambos practican el atraco a rnft110 armadEl pero quien 
mata ti los adversarios es ella y no él. Se van a. tma m ontaila. fu gitnrlo:!oe de 
la justicia y ahi es donde mueren. 

MUERTE EN UN BESO, LA (IN A LONELY PLACE). 1950. Nichola. Ray. 
Dixoo Steele. Es VÍctima del hostigamiento y se despliegA htlst~ su mUIHif) 

íntimo; la. presióll policial prOVOCA que Djxon se coloque al borde (Id 
crimen, con respecto a su amada Laurel y esto sella definitivAmente lA 
separación de la pareja. Este film subraya 'Ia ruina individual" causa de 1" 
incompetencia y de las carencias éticas de la politict1. 

'" 

14l 1'n:n>rOPlg: movimiento de la cámara en el que élla se desplaza perpendlcul!!J'1Tlef11f' al OJO 6ptJec, C'ardcJ't'-. 
Ana María" Djccjorwjo de t#XTliOOl cim:roa1pgráficoB yudo! en MaiO", p 130. CCf1iracrvnpo vistél !.orm,di:l 
de.de un punto de vista casi opuesto 8.1 del campo ~ la victa anLencr, SlIdoul Geroge, HililLOS. del eme 
1III!!llfu¡). p. 3 9. 
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MUJER PASIONAL (JOHNNY GUITAR). 1954. NicholBs ay. West¿m 4ue se 
considera la película más personal de este director. ande los cclos dI' 
Joan Crawford son el motivo cTiminal de Mercedes M 'Cambridg:;, Vwna 
(Merc~des McCambridge) construye un saloon (tabem ) fuera del p"ehl". 
ella piensa construir su propio pueblo una vez que el errocan-iJ pase por 
ahí. ~ay un crimen en el pueblo y Emma Small (Jo Crawf(>rq) "" ,,1 
saloor de Viena para matar a los amigos de ella ya ue piensf:I ~on los 
culpables del crimen, pero un amigo de Vien", Johny Guitar. 1" "yud" 8 

pele~ en contra de 108 hombres de Emma. 
1 

NAciooENTO DE UNA NACIÓN, EL (THE BIRTH O A NATION]. 1915. 
OaVÜi Wark Griffith. La histOlia se desarrollft en la é oca de i .. gllerrA de 
Sece~ión, basada en la famosa organización racista el Ku-Kux-l-Jan. La 
pelidula incluye un pasaje de la batalla de Peter.burgo 

1 
1 

NA$NJA MECÁNICA (A CLOCKWORK ORANGE) 19 1, Stanley Kubrick. 
Alex' es un chico que asalta y violf.l con su pandilla. reacción del poder 
es Jometer a los jóvenes violentos a 1mB terapia de aversión. en la que. 
mectiante alteraciones cerebrales, se provoca en Hos un e~t.ado de 
languidez que impide sus reacciones airada., Se pr sentll el c\inla de 1ft 
violencia juvenil en una sociedad futurista. 

1 
l' 

NO~HE DEL olA SIGillENTE, LA (THE NIGHT OF T E FOLLOWING OAY) 
1968, Hubert Comifield. Motoeiclistas brutales y des iadados, cuya úniCA 
prebcupación parece ser tomar la mayor cantidad de ácido posible y violar 
a chantB lovencita. se cruce en su crunino. Una de a~ lovendta.!i\ e~ una 
m~onari~ heredera a quien raptan, y piden de re Cht~ un1:.l cesa en lA 
playa. Tratan de rescatar a la joven. pero la l.onse(...uencia~ ~on 
bn,halmente violentes. 

, 
NOCHE DE LOS MUERTOS VIVIENTES. LA (NI HT OF THE LIVING 
DJ?AD) 1968. Geor¡¡e A. Romero. Un satélite ~ae ,,1 tierra, y 1" radialÍón 
qtfe produce el impacto, hace que un difunto salga e su tumbH y busque 
comida. As] como el primero. varios muertos s en de ~uS tumhflg. 
~entra8 otras personas vivas se refugian en un granja para pasar la 
n9che. Así e"mpieza un enfrentamiento entre zomm s :y personas, 4uicnes 
tienen que disparar justo en la cabeza de los 20mb; !S para que mueran en 
dIlfinitivB.. 

l' 
I 

NOVATO. EL (THE ROOKIE) 1991, ellOt Eastwo d. El mismo director 
irherpreta a un policía vetHrano. quien tiene que en eñru- y trabajar con un 
pplicíB. novato (Charlie Seen) , ya que fl ambos g _ le. ha encomendado 
atrapar fl un criminal a1emiul (Raul Julia) q . _n es un ladrón de 
a\.ltomáviles. 
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PACTO DE SANGRE (DOUBLE INDEMNITY) Billy Wilder, 1944. El agente 
de seguros Walter Neff dicta una confesión al investigador Barton Keyes en 
torno al asesinato de Mr. Dietrichson por causa de la esposa de éste, la 
mayor parte de la película se basa en el Jlashback de esta confesión. 

PADRINO, EL (THE GODFATHER) 1972, Francis Ford Coppola. Don Vito 
Corleone, es protagonista de esta película en donde se cuenta su 
desarrollo como jefe de una familia dedicada al contrabando del alcohol. 
Cuando la familia Tattaglia - dedicada al narcotráfico - invita a Don 
eorIeone a participar en este negocio y él no acepta, se desatan una serie 
de enfrentamientos que dan como resultado un atentado en contra de Don 
Corleone, al cual sobrevive, y la muerte de Sonny, su hijo mayor. El filme 
finaliza cuando Don Corleone sufre de un paro cardiaco y deja a Michael, 
su hijo menor, como sucesor de su imperio criminal. La película utiliza los 
valores familiares para tergiversar otros y hacernos creer que una dosis de 
paternalismo totalitario, absoluto y sagrado, pueden ser la vía para cierto 
orden justificado desde sí mismo, 

PADRINO IlI, EL (THE GODFATHER IlI) 1990, Francis Ford Coppola. 
Ultima parte de la trilogía de El Padrino, aquí Don Michael CorIeone 
empieza. a envejecer y busca legitimar los intereses de su familia a través 
de una alianza financiera con el Vaticano y así alejarse del mundo del 
hampa. Al mismo tiempo debe enfrentarse con otro gángster que busca 
perturbar el orden mafioso existente y es ese mismo gángster quien 
sostiene una relación amorosa con Connie Corleone. En las tres películas 
se habla, en palabras de Coppola, de poder, sucesión, venganza, redención 
y amor. 

PAISÁ, 1946, Roberto Rossellini. Seis novelas cortas, fruto de una 
encuesta hecha por el director y Federico Fellini. Partidarios, frailes. 
mujeres del pueblo, etc. fueron sorprendidos en los conventos, los 
cuarteles o la calle, para reconstruir delante de la cámara un episodio 
vivido por ellos en otro tiempo. 

PANDILLA SALVAJE, LA (THE WILD BUNCH) 1969, Sam Peckinpah. La 
trama se desarrolla con un grupo de bandidos que se encuentran en la 
frontera de México y EUA, ellos planean un robo al tren del ejército 
norteamericano. Fi.hne considerado ultraviolento, el director muestra un 
imposible oeste heroico desplazado por el progreso. 

PÁNICO EN LA CALLE (PANIC IN THE STREETS) 1950, Ella Kazan. Por 
todo Nueva Orlean. los polícías persiguen " los bandidos. Esta pellcula 
está tan estilizada que todo hombre de color fue eliminado de ella. 
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PAST MIDNIGHT. 1992, Joh" Woo. Un preso asp a reintegrarse a la 
sociedad, con la ayuda de Ulla asistente social, el pral lema es que alguien 
aten;lOriza a ella, para impedir que el protagonista que e libre. 

1
' PER;ROS DE PAJA (STRAW DOGS) 1971. Sam Pec . pah. Un fora.tero 

maestro de matemáticas (Dustin Hoffman) y su esp sa (Susan Georges) 
lleg,p, a un pueblo pero no son bienvenidos. La s gre en la mano del 
ma~stro le repugna y se limpia frenéticamente, mie tras en su casa. su 
esposa es violada brutalmente. Peckinpah monta ambas escenas en 
panilelo. La película cuhnina cuando el maestro m a uno a UllO a los 
honibres que le hostigaban, mismos que violaron a su mujer. 

1 

I 
PERROS DE RESERVA (RESERVOIR DOGS) 1992, Q entin Tarantillo. Joe 
CaBot especialista en el robo de joyas, organiza un go e con su rujo Eddie, 
y r~ú.ne un grupo de maleantes para asaltar una joy ría. El ma del asalto 
la p'olida los espera en la calle. Los asaltantes no s en limpios: uno está 
mUfnto, otro desaparecido y un tercero herido. Mi tras esperan a Joe 
Caoot en un almacén, reconstruyen los hechos y lleg 1 a la conclusión de 
que alguien los ha traicionado y que es un policía qu está infiltrado entre 
ellos. Las sospechas desencadenan un choque lento entre ellos y 
teTÓlina en una brutal confrontación. 

l' 
PE~ UN PUGNO DI DOLLAR! 1964, Sergio Leone. UI hombre a"ónimo se 
juega la vida entre dos pueblos que están peleados d por vida, el Bexters 
y e~ Rojo, yen lugar de huir, el hace un plan parA. cerse rico en ambos 
pueblos. 

1 

l' 
PESADILLA EN LA CALLE DEL INF1ERNO (A N GHTMARE ON ELM 
STREET) 1984, Wes Craven. Freddy desemboca en 1 s sueños de Nancy, y 
en :estos sueños resultan muertos sus amigos: Tin , arrojada <':DnUB un 
mJro y después cortada; Rodney, colgado por un tra o en la prisión; Olen, 
as¡5irado en su cama, en un remolino con forma d, géyser. Después de 
estb, Nancy pelea contra Freddy y piensa. que lo ha e' ina.cla. pero al final 
Fre'dcly se lleva a la madre de NaIlcy quien sólo estab muerta en sueúos. 

l' 
PIÉlRROT EL LOCO (PIERROT LE FOU) 1968, Jean- uc Godard. Filme en 
donde un lirismo romántico y surrealista dirigía una. danza de muerte y de 
amor. Aquí es la aventura que ante la concentració elitista del poder y al 
gri~ de lo cotidiano, elige la fuga constante. la viol ncia irracional, como 
forma degradada de 'Ia libertad. 

1 

PI~TOLERO (DESPERADO) 1995, Robert Rodríguez. n esta segunda parte 
El¡mariachi regresa a vengar la muerte de su aro 11e, cuyo asesino es 
B~cho. En esta busqueda se encuentra con Caro' a (Salma Hayek) y se 
relaciona con ella sentimentalmente, pero ella trab ja para el vendedor y 
m~tribuidor de drogas local (Bucho). Finalmente se ega a la confrontación 

l' 
! 
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cara, entre El mBrÍachi y Bucho. A lo largo de toda la pelicula hHV un 
despliegue de a.e.matos que exageran la búsqueda pur la veugam:u. 

PISTOLEROS AL ATARDE:CER (RlDE THE HIGH COUNTRY) 1962. S,ml 
Peckinpab. Esta película es vista en retrospectiva como algo nuevo en anli 
westetnS cuyos. personajes expresan sus aflicciones y trjbulaciolle~ 
durante el film. 

PRESIDIO, EL (THE BIO HOUSE) 1930,.Oeorge HiU. Película Aoerc" de la 
penitenciaria y sus delincuentes. Es la historia de unA rebelión d~ 

presidiarios y fue la que originó un amplio cultivo en este subgéncH> 
filmico. 

PR1NCESlTA, LA (THE LITTLE PRINCESS) 1995, Alfonso Cuarón. S"I'B 
erew. cre"e en la India, pero e. su padre 10 llaman del servicio militar y 
Sara es enviada a un internado a Nueva York. Sara es un problema para la 
estricta mentalidad de la maestre. Minchin, sin embargo nade dob1cgli In 
voluntad de Sara. cuya fuerza proviene de la certeza de saber que par" su 
padre siempre será la princesita. 

PSICOSIS (PSYCHO) 1960, Alfred Hitchcock. Una empleada roba a su jefe 
40 mil dólares, y después desaparece, se refugia en un hotel que e~ 
atendido por Norman Bates quien sufre de un desorden mental que le hace 
creer que su madre aun vive, a causa de esta enfermedad psicoló~Jj("u 
comete una serie de asesinatos y :fi.nB.l.mente es aprehendido. 

PUEBLO RUGE, EL (CROWD ROARS. THE) 1932, Howard Hawks. Joe 
llega a su pueblo natal para participar en una CfllTera de auto •.• ¡n" 
provoca la muerte de Spud, para que no participe en la carrera. Ed die , 
hermano menor de Joe, gana la. carrera. Joe desmoralizado se dedicA a.l 
vagabundf<tje y al alcohol. Después en la carrera de InwanápnEs, .Joe se 
convierte en copiloto de Eddie y ambo. gflnfln la carrera. 

PUERTAS ROJAS, LAS (CHINA GATE). 195í. Sarnuel Fuller. pelíCllln en 
donde existe una oposición cinemat.ográfica entre la izquierda y la derec11fl 
políticamente hablf.lndo. aquí Fu1ler expre.a todas sus ideas politicas y sus 
pocos personajes llevan a cuestas las car¡¡as ideológicas de la Guerra FrifI 
y de las relaciones de EUA con Asia. 

PUNTO DE IMPACTO (THE KILUNG ZOE) 1994, Roger Av",y. Zed uu 
norteamericano especialista en cajas fuertes! llega H París Tcclarnado por 
un 8lD.igo de la infancia, éste amigo y otros jóvenc"t plB.11can eft;!ct u~ un 
atraco en el único banco que permanecerá abierto el 14 de julio. día de la 
fiesta. nacional francesa.. Los planes fracasan y el crimen se desmorona. 
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REBELDE SIN CAUSA (REBEL WlTHOUT A CAUSE) 955. Nicholas h'a\'. 
En ~st.a película capta el male.1.al de la juven d de LUla "pow 
determinada (los 50), como un malestar existencial, cuyo protagoni.tii 
JamJs Dean refleja este sentir. Los personajes de S1.8 películA surrr-n 
todos los males psíquicos de lo. cincuenta. 

1 
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REFUGIO, EL (RANCHO NOTORlUS) 1951, Fritz Lang Wesu:m ba.ado ('1) 

la hiStoria de Silvia Richards "Ounsight Whitman", do de Vern n".kcll. un 
ranohero~ busca vengan?..a. ya que la persona. que él aba resultH muer1 fl. 
en u'n robo donde participaba el novio de ella. Su ven 1Ul7.8 lo lleva a Ah", 
que:"s el rancho de Keane (el novio que participó en e robo) quien prc!,,,, ,\ 
el rancho para esconder a los delincuentes y es a ui donde Ha.kell " 
Keahe se enfrentan. 

1 

RE$PLANDOR. EL (THE SHININO) 1980. Stanley Kub ick. ,lar).: Ton",', e)' 

su familia son los encarga.dos de cuidar un hotel en 1 s montaúm; duren1 ",. 
el invierno. Jack se propone escribir su obra aestl"8. pero tI( ulllJ 
traÍlstornado por los fantasmas del lugar . , 

I 

REY LEAR, EL (KING LEAR) 1987, Jean-Luc Ood d. La mayoría do 10$ 
tra,bajos en Chernobyl. están perdidos y los quc ucdan depclldcll ,1<: 
personas como Wi11iam Shakespeare Junior, Ulcn es el quinto 
reJtaurador de las obras de arte (literatura) que el er humallo destruyó, 
Él :' encuentra una forma extrrula de recordar las liueas de la obr" d" 
S~akespeare: a su jefe y a la hija de su jefe (Cordeli ) lo. cmpie-ai a tratar 
como chusma. Después un extrano profesor Uam do Jean-LuG Godard. 
repentinamente empieza a sacar fotocopias de su m 10. Después lo siguen 
cuatro duendes que m.olestan a Cordelia. Aparece t bién un :;.¡eñor cuya 
nÓvia, Valerie. no siempre está visible. Después 1 pelicu]a ~e mandtt ft 

Nj>eva York para que el Sr. Alienla edite. 
1 

R.lo BRAVO 1959, Howard Hawks. Chanc:e sheri del pueblo arresta al 
a~esino Joe Burdette. Un amigo de Ch811ce es as sinado por órdene~ de 
l'1,athan que pretende liberar a su hermano Joe. Natban se apode!'ft de 
Dude, B.lI'lÍ€o de Chance, y ofrece su ewnbio 01' Joc. Cuando va A 

producirse la doble liberación, Chanee logra vencer a los villanos. 

¿lo ROJO (RED RlVER) 1948, Howard Hawks. En ruta hacia el oeste dos 
GHr8Vanas. al seguir distintas rutas ::!oeparan a llSOIl y B. sU novill Fel1. 
Dunson y su conductor son a.tacados por nos indios t{ue han 
éxterminado la otra cttravanA.. Ambos ret:o en al niño Mattbt.."w 
~uperviviente de la. matanza. tU cabo de los añ ~ Dunson es dueño de 
muchas cabezas de ganado y cría a Matthew c o su ruju. L08 liodos , 
despóticos de Dunson sublevan a los vaquero~: uienes encabe'"¿ado~ por 
Matthew, dejan a Dunson desarmado y solo. s adelante los vaqueros 
;defienden de los indios a una caravana en le qu viaja Tess de quien se 
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enAmora Matthew ~ Dunson los alcanza. y se inicia entre ellos uua pclt.:a. El 

puñetazos, cuyo fin trágico impide Tess pistola. en llit:Ul0. Dun::!.Oll y 
Matth"w se re"oncilian. 

ROCA, LA (THE ROCK) 1996, Michael Bay. Millones de vid". penden de un 
hilo cuando un militar desquiciado, t.ome el control de la Isla de Akau-az, \. 
amenaza con lanzar misiles SObl"e San Francisco. Un experto en (lTID fl~ 
química. y un experto prisionero (el único que ha logrado escapar de la 
prisión) son quienes deberÍtll entrar a desarmar los misiles. 

ROMA CIUDAD ABIERTA (ROMA CITTA APERTA) 1945, Roberto Rossellini 
Roma 1944, Giorgio Manfredi, uno de los líderes de la Resistencia it,;liana, 
es ra.streado por los nazis. ID va con Pina, la novia de su amigo su 8.l'uigt' 
Francesco, a qu.ien le pide ayuda. Pina le pide a un sacerdot.e .. Don Piet.n' 
Pellegrini, que ayude a Giorgio a salir del pueblo lo más pronto posib!P.. 

ROSA DEL HAMPA, LA (PARTY GlRL) 1958, Nicholas Ray. El ah"gado 
Thomas Farrell, ocupado en la defensa de gÍtllgsters y Vicky una bailL<Iir'a. 
son dos amantes desesperados envueltos en un ambiente opresivo narrttdu 
con la brillantez del espectáculo. 

SABOTAJE (SABOTAGE) 1937, Alfred Hitchcock. El Sr. Verloc es parü, de 
una banda. de saboteadores londinenses pero que opertul fuera ue Londres. 
Verloc es dueño de un cine junto con su esposa S:ylvya y su hermano 
Stevie, a quien utiliza para respaldarse, pero ellos no saben lladfl ttC:Cf(·f.j 
del otro negocio de VerIoc. Pero un detective escocés 1{;d empit.!Zf1 tl 

investigarlo. 1<.1 jefe de la banda asigna ti Verluc ti pou"r una bomba de 
tiempo en el metro, pero manda a Stevie quien no sahe el contenido de) 
pRquete. 

SAMURAI, EL (LE SAMOURAI) 1967, .Iean--Pierre Melville. J-lilmflll .lell 
Costello es un asesino perfeccionista que siempre cuido. codA detalle f.'n 
sus planes y la policía nunca logra ataraparlo. Sin embargo. una noche, 
después de matar al dueño de un club nocturno, el piflnista del club lo 
logra ver. La policía llama ti une mujer para identificar al Ilseslllo, pero lHl 

logre. hacerlo. Jelf no contento con esto, manda a matar ,;l pianista, par" 
que no logren atraparlo. 

SANGRE EN EL Río U HORIZONTES SALVAJES (THE BIG SJ<.Y¡ 1952, 
Howard Hawks. En 1930 Jim Y Boone, deciden bu,cM al ti0 de Boone, d 
cual se encuentra en la cárcel de San Luis Missouri, fJ partir de run los t..rm~ 
se embarcan en una expedición por el TÍo, en donde ~e <1m} un8 ~crk de 
enfrentmnientos entre competidores deshonestos y comerciiultes. pero 
finahnente Boone, Jím y su tia .,;len a salvo. 
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SAN1'ANA ¿AMl:.k1CANC! 'tU'! (SANTANI\ AMEI{ICJ\N lo'?) 1 (N;'. hl" rll'd 
Jame,l:.. OlnlOS. t~U:t pelicula, se rdiel"e 8. la lll.ftUa d (;autl de hJb f1..1WS 

trc..--inta. en Los Angeles, California. Un Adolescente llau ado SlU'ltliIlD ,\' '.11;,; 

arnig~~. Mund.(1 y ,J.D. fornuU1 ~m propia hfU1d~1. pt'T!.' nron10 sqn 
arre~tB.clos. Santana sale ch" prisiól1 per,) ~F.: vut=::lve ti nI ~ter tm ~'l'..,bkmIRo,; ~. 

nue~ltmte enlrB ahi. uonde. }Jf!SH diet.iuc:ho ruJOS. U1H ve7'. 01) 1ft efln el ~l. 
VUP,NC el lirler de una hal1dn poder(ls,~ qlle DPone infer ndA d':'11trn }' htf'l.\! 

de latpnslón. Cuando finalmp.nte sftle de éstA él t:rftti' t'- darlt:- ~t"'ntido A lfl 
viole~lciR qllP- ha tenido A lo largo U~ toda su vidfl. 

1 

l' 
~rNTr.NCIADO A M'0FRTE (L1TII F' <OAfSAR) 19,3. ]',l-;rvylJ ¡ ,. 1,,,,. 
Des~rip{'ión ar-erra del aC'ensn y caída del gang~'.er Ct'!~8rp. Lnr¡C'l) BnJ:df'Ho. 
pru ~ei{1 a estB llJstOTlI:'" Se narra lb ob~f"sion de} protflg ll'lt!<t ti 1-'(,):" J t-!c:1I pe; l'Il 
il sUI!.fl.nti~lo C.uDlAt'f:l.da ,}Ot;.. Massarli, qwclJ prefie.:n .... de ljcarsf:: f·rJ b~i;Il.:. 

1 

SIN:I'.L1ENTl) (,; BOUT DE SOUFFlE) 1959, Je,m Lu GodHrrl 1 El hi,t""rt 
tr!1tb. del hcl:"oC que lo entrego. todo por un suco 
tt.linientó ese MtCÜO, por la ciudad en la que nació r.:s 
un~ declaración de principios que ataca al pud~r. a 
de Vida, a 'a guerra, " occidente, al machismo, al f , 
16 T,:..zón y tU. po~itivi~mo imperante Rn ]a~ universidtt 
de ese héroe 1'.1 utiJiZE:I. para cli(~tRr una aentelu;ia sin , 
de nlB.llera li~era. lb vicltt no vale nada. ... y ~i nuda val 

1 

, por jlJ Iuujcr QllO 
SUf:ÚU. Gorla.rd hr...(.I~ 

economía, tU modo 
inismo! a.l sistemEl, a 
C::-I. El último ~U~p1l0 
éphcH: 16. vidt1.. dICho 
• Lluégatclb.! 

SLEEP W1TH ME, 1995. Hory Kclly Seü" escritores ('olv.boTtLT"on en t:~lH 
comedia romántica.. que dcsl:ribell UIlél. relaciÓl) t rbulenta t. lnesrabk 
eIl~·t:: Joserh. Sarl1.h ~. d lLlejor ttruigo de Jo~epl (FrtiUk) 4uit.:ll eSld 
ená.morndo dr' Stuab. Fiarun1en1c Frank permhp. 1111 
Satab. (..luell1'Ln Tart~ntillo pertidpa mÍnÍ1llamentp. e 
pt-![1S011Aje (h~ Sld. qU.1en e~ p.I aln\B de la fieRtR. et­

Jo*eph. 
1 

~Josf:ph se. LfJ.~P t.on 
lB pdJcula cümo el 

lt'l bode dI.' 8tH all \ 

SqBORNADOS. LO" (THE BIG IlEAT) 195.,. Fritz L ng Bft,,,,IR en hoecho, 
reales. el sarf.!l-""!nto Ton_ Ouncan Sf: suicida. su e~p( so indi.ft.:'rentf' Hoif- d 
r~pho o(;uhu a la policía ]u dedaJ'f:i<:1ón qlJe aquel } ttLí'-1 suscri!o t:1ilh!:. ,k 
disparArse. Una anliga del suicida hab1a ('on ot.r t.(;1l1ent.e, H[1HfIlOn y 
!.e'gtúdan)enH~ se encuentran el cadáver con ue:rstras de TF.uente:s 
t()rtura~. FJ t~Tuente Wilkes. superior de Rannlon OJ dP.HB B es¡e sut'ol'f"'ncter 
toda illVeSt.l.~adón. Las conjeturas de BaoruOll, le conducen hBst iJ Mikf. 
l*gttnB. quien tiene podt::r sobre los políticos. La sposa de Ban.niou e~ 
El$csinada y 1ft corrupción policiRl se dm;cnca.dc (-t, fl travé~' ur:- vw'io~~ 
s~lcesos. la organizl:wión crun1.nal ~e deMtl0rOnft , 

l' 

SpCu\. LA (HOPE) 1948. Alfred Hitehcock. Dos sludianle3 de ftlosofit\ 
a~esina.Il A SlJ amigo, por el gusto de realizar un "acto gra.tuito", pero el 
crdAvcr queda oculto en medio de una fiesta.. Es )8 BUSenMtI de un0 de )O~ 

1 
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estudiantes lo que pesa en la cinta, se habla de él, se pregunta por él pero 
no lo volvemos a ver en ningún momento. La cinta no castiga a los 
culpables simplemente los descubre. 

SOMEBODY TO LOVE, 1994, Alexandre Rockwell, Mercedes es una 
bailarina que quiere ser act.riz. Ella se involucra sentimentalmente con un 
actor casado llamado Harry. Ernesto está enamorado de Mercedes, pero él 
no es actor, ni bailarín, ni tiene dinero. 

SOY UN FUGITIVO (I AM A FUGITIVE FROM A CHAIN GANG) 1932, 
Mer,,)'n Le Roy. Basada en la historia autobiográfica de Robert E. Burns. 
James Allen, condenado a 10 de cárcel por haberse metido, 
involuntariamente en un robo de 15 dólares. James escapa y se refugia en 
IDl burdel donde conoce a Marie, quien 10 chantajea al descubrir su 
pasado y lo obliga a casarse con ella, pero él quiere casarse con Helen. 
James acepta entonces una oferta de la administración de justicia donde 
hahía cumplido condena, para reingresar a una penitenciaria y quedar 
libre a los 90 dias, pero se le engafta y tiene que huir de nuevo. Finalmente 
cuando visita a Helen él le confiesa que se dedica al robo. 

TARDE DE PERROS (DOG DAY AFTERNOON) 1975, Sidney Lumet. Tres 
. asaltantes está.n dispuestos a llevarse el dinero de un banco, ya adentro 
del banco un pequeño detalle falla y los antihéroes comienzan a manifestar 
inseguridad)' quedan encerrados en el banco y rodeados por la policia. 

TAXI DRIVER. Martin Scorsese, 1976. La soledad de un taxista se ve 
interrumpida cuando conoce a una prostituta de 13 rulos, que cambiará el 
rumbo de su vida. 

TENER Y NO TENER (rO HAVE AND HAVE NOT) 1944, Howard Hawks. 
Después de la capitulación de Francia ante los nazis, el norteamericano 
Morgan capitán de un bote, se niega a una petición de su hotelero Gérard: 
transportar a Bursac, un jefe de la resistencia antinazi quien se aloja en el 
mismo hotel que Marie paisana de Morgan, se produce un flirl entre ambos 
(Morgan y Marie), cuando ella roba el portafolios de Johnson, un cliente de 
Margan que pretendia irse sin pagarle. En una escaramuza Johnson 
resulta muerto, la policía se apropia del portafolios y unos papeles de 
Morgan y este no tiene más remedio que aceptar el cargo de Gérard, en el 
camino una lancha patrullera ametralla el bote y Buroac resulta herido, 
Morgan logra liberar a su socio Eddie, después de dispararle al 
guardaespaldas del inspector Renard. Al fin Margan, Marie y Eddie logran 
huir en el bote a la Isla del Diablo. 

THEY LIVE BY NIGTH 1948, Nichola. Ray. Historia de proscritos reciclada 
en drama romántico. Aqul aparecen dos jóvenes en un viaje infatigable a la 
bú.queda de la ansiada libertad. 
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l' 
l' 
l' 

" l' 
l' 
11 

TIEMPOS VIOLENTOS (PULP FICTION) 1994, Quen' Tarantino. Tres 
Illston1s se entrecruzan para formar una sola: el trab '0 de un matón a 
suetd~'~ Vincent Vega. que consiste en "ruvertie" B la e posa de su jefe y 
rescat.fiu un importante portafolio para dárselo B él. 11 boxeador que 
estafalal mismo jefe de Vincent, Marcellus Wallace y a noche en la vida 
de Mi4 Wallace (esposa de Marcellus). las tres Illstorias midas a través de 
Vincent Vega. , 

l' 

TRENT'S LAST CASE, 1929, Howard Hawks. El inspect r Munch, reúne a 
unos 'sosp echosos para investigar la desaparición, de villano millonario 
ManJerson, Finalmente e] detective Trent descubre ue Manderson se 
suiciqó tratando de implicar a Marlowe, quien enamor do de Evelyn, trató 
de hacer pasar aquel suicidio por un crimen. 

" l' 

TU ASESINA QUE NOSOTRAS LIMPIAMOS LA SANGR (CURDLED) 1996, 
Reb Braddock. Gabriela. aficionada a las noticias de d~esínos en serie. , 
encuentra un trabajo en donde tiene que limpiar los gares en donde se 
hByart cometido crímenes, en uno de estos se encue tra a un asesino al 
cual :,degolla, para comprobar que la cabeza habla de pués de haber sido 
cortada del cuerpo. 

" l' 

1YPEWRITER, THE RIFLE & THE MOVIE CAMERA THE, 1996, Adam 
Simon. La película se divide en tres secciones: La M uina de Escribir, el 
RiJl~' y la Cámara de Cine. En la primera Samuel Fuller interpreta el 
pasAdo de un muchacho que empezó como copi dor y acabó como 

l' 
repQrtero. La segunda describe a Fuller como un so dado de la Segunda 
Guerra Mundial quien describe sus experiencias. Y 1 tercera Tim Robbins 
entievista a Samuel Fuller. quien revela sus impresí es como director de 
cine. aquí Jim Jarmusch. Martín Scorsese y Quentin Tarantino 
aco~pruian el documental con sus comentarios. 

l' 

ÚLTIMO DE LOS HOMBRES, EL (DER LETZTE NN), 1924. Fridrich 
Wi!pelm Murllau. Considerada COIl el apogeo y el del KammerspieJ244. 
El portero de un gran hotel convertido por desgraci en encargado de los 
lavabos, quien no salía del hotel más que para ir su domicilio, y esta 
umdad de lugar, unida a una acción sin rodeo, habría engendrado 
mJ~lotOlúa sin la perpetua movilidad de la cámar que constituía una 
sertsaciollal innovación técnica. 

:244 Karnmerspiel, término usado dentro de! expreslOmsmo alemán, que qui decirliteralmente teatro de 
c8,para Aqul la unidad de tiempO no se hrmtaba siempre a 24 hcras. Por el contrario, la acción tenia una 
unidad tan deliberadamente lineal, que los filmes no necesiLaban subtitulos. a unidad del lugar llegaba a ser 
fas;aoante por la prestncia perpetua de los mismos delall~ o de la misma ut lena. Sadoul, Georges. Hütcria 
del Cine Mundial. ~ 129 

, 
l' 
I 

I 
, 
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VAGABUNDO, EL (THE TRAMp) 1915, Charles Chaplill. Chaplin se 
enamora de la lúja del granjero, sabiendo que ella tiene un prometido. 

VIVIMOS SÓLO UNA VEZ (YOU ONLY UVE ONCE) 1937, Fritz Lang. Eddie 
Taylor finaliza la estancia en la cárcel y se le advierte que si vuelve 
cumplirá cadena perpetua, una vez afuera se casa con su novia Jo 
Grabam. Después lo acusan de un robo y es condenado a la silla eléctrica, 
es descubierta sU inocencia, pero no lo cree y escapa de la cárcel, él y Jo 
se convierten en fugitivos, les alcanzan las balas de la policia cuando están 
muy cerca de la frontera y mueren uno tras otro. Aquí también Lang hace 
una crítica a la administración de justicia, la cual finalmente mata a un 
inocente. 
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