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INTRODUCCIOR

Las salas de cine permiten a
nuestas mentes yiajar a esos
pamisos imposibles guie nos estdn
vedados en nuestra vida ootidigna
Pedro Urnis!

Una tesis dedicada a uno de los cineastas que ha provocado criticas
extrermas, totalmente a su favor o totalmente en su contra. Un trabajo
dedicado a uno de los personajes que ha hecho reir de la muerte, de la
tortura, de la violencia y algunes, segin dicen, hasta de la sodomia,
“Tarantinoe es apto para dementes que se regodean en el sadismo™,
Expresar la violencia, el sarcasmo y la muerte, en un cenjunte de
personajes que se humanizan, son carcateristicas de los filmes que seran
analizados.

El primer capitulo abordara brevements cémo es que nace el cine, va
gue ahi nace el fendmeno Tarantino, de la adoracién misma del lenguaje
cinematografico. En el subcapitulo “2Cémo se convirtio el cine en un
lenguaje?” se vera, como €l cine recogié elementos que poco a poco
constituyeron su formacién hasta lograr consolidarlo como un lenguaje.

En “Desarrollo del lenguaje cinematografico”™ se analizara como cada
director aporté bases y conceptos necesarios que conformaron su
desarrollo.

Después en “Principales elementos del cine” se explicaran las partes
fundamentales de este lenguaje: el montaje, el tiempo, €l guién y - por
supuesto - la direccién, para entender y tener bases en que apovar un
fenémeno que nueve décadas, después de la formacion del cine, ha
causado revuelo por la forma de manejar elementos tan sencilios y
originales gque han existido desde siempre.

Dentro de este subcapitulo existe un apartado dedicado al tiempo
cinematografico que es un eje importante para este estudio. Méds adelante
también se abordara al analizar Tiempos Violentos (Pulp Fiction). El primer
apartado se sustentara en los conceptos de Marcel Martin para explicar los
significados del tiempo cinematografico y mas adelante en las
explicaciones de la Maestra Maria Luisa Lopez Vallejo, para asi completar
nuestro estudio.

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

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

! Uris, Pedro, Alusinerna, Las drogas en el cine, p. 3
3Dclgado Francisco, Quentin Tarantino, p. 94



mostrando una forma narrativa e innovadora de expresar una historia en
particular.
| Se abordaran el cine de gangsters y el cine negro. Las peliculas que
identificaron a estos dos periodos y que llegaron a ser|“clasicas” dentro de
la cinematografia estadounidense. Se tocaran de mpnera sencilla, pero
explicita, como antecedente histdrico del cine violento,
| Este capitulo tiene la finalidad de dar un contexto histérico sobre el
cine violento y recoger los elementos indispensaljles de las décadas
importantes que abarcaron este tipo de cine, para enriquecer los
funda.mentos que hoy le dan sentido.
i Aquz también las peliculas de los setenta toman su lugar, como una
apruxnnamon a la critica de la sociedad estadounidense. De estos filmes se
vera.n los eportes hicieron a este tipo de cine, asi comb sus influencias que
mas adelante se retomaran.
Pero en sai, ¢qué es la violencia? En el ap do “Apologia de la
violencia”, se hace un recuento que explica donde aparece este fenomeno
social y se discute si es dentro o fuera del individuo. (Si la sociedad lo hace
violento o si ya nace asi.
| Este apartado existe, porque es una parte funflamental del cine gue
nos ocupa. Se definird para abordarlo como tema central de las peliculas
de Tarantino.

- Dentro de este capitulo esta la “Violencia cinematografica” donde
seran analizados algunos de los filmes mas representativos de este género,
para registrarlos como antecedente del cine de Tarantino.

' En “El humor negro y Quentin Tarantinoe” se definiran algunas
teorias psicologicas que definen este tipo d¢ humor y en que
circunstancias se presenta,

I Ya con este contexto histérico, donde se explica el origen del cine,
del lenguaje cinematografico, la violencia y €l humor negro, iniciamos la
biografia del personaje que retine todos estos elemgntos en uno sélo y los
hace peliculas: Quentin Tarantine. Un breve repa o de cdmo fue que se
hlzo cineasta solamente de ver peliculas y de “su |desesperada necesidad
de seguir haciendo c¢ine™. El meterse a escondidag a clases de actuacién,
hacer castings y lograr colarse al mundo cinematografico por cuenta
propxa son algunos de los temas gue se tocan en un apunte biografico del
cineasta para conocerlo personalmente,

Varios criticos, entre ellos Garcia Tsao, han| ligado a Tarantino con
otros cineastas como Samuel Fuller, Sam Peckinpah, Jean — Luc Godard y
Stanley Kubrick. En una entrevista realizada len 1994, Garcia Tsao
pregunta a Tarantino lo siguiente: “¢Cuales son| sus directores clasicos
favoritos? ¢Reconoce la influencia de Sam Fulier y Sam Peckinpah?
Quentin Tarantino responde: La gente me metjciona con frecuencia a
Peckinpah, y me gustan sus peliculas, péro no crep haber sido influido por
Fllas, en particular: Sam Fuller sin duda, eso gs seguro, Nicholas Ray,

f Payun, Migue! Juan, Quentin Taraitine, p. 35




también. Asi como Godard, al cien por ciento, Jean-Pierre Melville, Sergio
Leone, Howard Hawks... todos esos cuates fueron grandes influencias™

Tomando en cuenta las palabras de Quentin Tarantine, se hizo un
apartade  titulado  simplemente  asi:  “Principales  influencias
cinematograficas” v se incluyen los mencionades directores asi como una
parte de su filmografia que tiene que ver con los temas, actitudes o
lenguaies que en determinado momento Tarantino maneja.

Con estos elementos de antecedente, revisamos su carrera donde
funge como actor, productor y guionista, para - posteriormente - analizar
extrinseca e intrinsecamente cada uno de sus filmes que ha dingide.
Intrinsecamente analizaremos el manejo del tiempo, el lenguaje
cinematografico, el desarrollo actoral, el guidn, la temAtica, las influencias
cinematograficas, el humor negro y la narrativa cinematografica. En fin
todas y cada una de las partes que componen sus filmes.

Extrinsecamente se wverA la forma y condiciones en qgue se
desarrollaron y la aceptacién en el mercado internacional como un
producto rentable que ha resultado hasta nuestros dias, Y se incorporaran
algunas criticas al cine de Tarantino,

Finalmente dentro del Gltimo capitulo se definira el estilo del director
refiriéndolo como el cineasta que aporté un nuevo elemento al cine de
violencia: el humor negro. Ademés de exponer una forma narrativa
diferente al cine de sus contemporaneos; es decir, contar sus historias
trastocando el tiempo, dando asi “sangre nueva para ¢l cine negro”.

Se incluye un aparatado titulado “Hawks, Godar, Lam y otros
respaldo de Tarantine” aqui se analizaran algunas herencias visibles en los
filmes del] director estudiado. ¥ en “Mas alla de la risa” se retomara un
poco la explicacion del sarcasmo que tiene, en gran parte, inmerso el
humeor negro y se dira el porque es una parte importante en los filmes de
Taranting. También se expondran algunas criticas que se han hecho a su
cine en “Tiros cruzados”.

Estos cuatro elementos expuestos como capitulos (“Breve historia
del cine”, “La violencia como género cinematografico”, “Biografia de
Tarantino” y su “Estilo cinematografico”), componen esta tesis,
defendiendo y definiendo a este cineasta como punta de lanza en un
lenguaje cinematogréafico inico.

* Garcia Tsao, Leonardo, "Ertrevista con Quentin Terantine”, RiQine, p. 10
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1. BREVE EHISTORIA DEL CINE

Al cinematégrufo se le considenz,
como Lna expresion de cultur,
un velifcule ideoldgice, un fador
de profindizacidn y
conocimtento ictdo del mundo
quie nos mdea

Simon Feldman®

En este primer apartado se dard un contexto histérico del cine.
Principalmente, hablaremos de los directores que hicieron peliculas
importantes para la cinematografia mundial, aunque basicamente este
trabajo se centrard en la industria norteamericana por razones de
precision en el tema tratado. Esto con el fin de no perderse en un mar de
conceptos, peliculas y acontecimientos que han hombardeado este primer
siglo de la cinematografia.

Se tomarén en cuenta las peliculas consideradas “masivas”,
llamadas asi por la gran cantidad de actores, extras, recursos econdmicos
vy cinematograficos que se utilizaron en ellas. Lo anterior sera tomado
como contextc histérico acerca de la formacion de esta industria y es
necesario paera comprender el tema estudiado.

S.XIX

Simén Feldman® sefiala que los inventos que hacen que una imagen
estatica cobre movimiento datan de 1825 y méas que del teatro o de otras
artes, fueron producto de la fisica. El fenémeno fue comprobado por los
antignes griegos quienes conocian los principios épticos de la camara
cbscura y su estudio de este aparato se esbozé en los siglos XVII y XVIII
con Newton y el Caballero d’ Arcy. Hubo, sin embargo, que esperar los
trabajos de Peter Mark Roger, inglés de origen suizo, para entrar en el
camino que leva hasta el cine.

En 1830 John Herschel dio nacimiento al primer instrumento éptico
que utilizé dibujos. Cinco anos antes fue creado el taumdiropo creado por
Fitton y el doctor Paris; es un simple disco de cartén que lleva en su recto
y en su verso dos dibujos gque se superponen para nuestro cjo cuando se
les hace girar rapidamente. También, en 1830, Farady construyé la rueda
que lleva su nombre, el cual es un disco dentado gue se observa en un
espejo.

Los principios del cine, sin embargo, se remontan segin Sadoul’
desde Plateu en la construccidén de su fenaquistiscopio, que también es un

* Feldmm, Simon, EL director de cine, p. 135
& » Feidman, Simon, Le realizacién cipemetogrifica, 295 pp.
7 Sadoul, Georges, Higtoria del cine mrndial, p. 5
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disco de cartén dentado que puede servir lo mismo para reconstruir el
movimiento partiendo de una serie de dibujos fijos que para
descomponerlo observando una serie de imagenes fijas. Lo cual es hablar,
yva en 1833, de los principios mismos del cine.

La fotografia se inventé en 1835, pero la pelicula cinematogréafica no
llegaria hasta 1888, cuando George Eastman® (1854 - 1932) logro fabricar
los carretes de peliculas de celuloide.

En 1888 Edison hizo entrar al cine en una etapa decisiva, al crear la
pelicula moderna de 35mm con cuatro pares de perforaciones por imagen;
en 1887 Edison quiso perfeccionar el fondgrafo combinandolo con la
fotografia animada. Dos afios mas tarde el ayudante de Edison, W.K.L.
Dickson (1860 - 1935) comenzé a producir secuencias de iméagenes usando
los nuevos carretes de peliculas de Eastman. Después, Edison decidié
lanzer al comercic en 1894 sus quinetoscopios, aparatos de anteojos,
grandes cajas que contenian peliculas perforadas de S50 pies.
Inmediatamente en todo el mundo decenas de inventores buscaron la
manera de proyectar esos filmes.

El que logrd hacer la primera proyeccion piiblica fue Louis Lumiére,
esto el 28 de diciemhre de 1895, en el Gran Café en Paris, quien habia
emprendido sus trabajos desde la llegada de los quaneloscopios y fabricé su
cinematégrafo que era, a la vez, camara, proyector e impresora. Su
perfeccién técnica y la novedad sensacional de los asuntos de sus filmes
aseguraron su triunfo universal.

En EUA el éxito comercial que habian alcanzado los quinetoscopios,
hicieron que Edison descuidara el perfeccionar este invento hasta que
Felix Mesguich, operador del servicio de los Lumiére, exhibié el sistema
francés en un music-hall neoyorguino. Esta proyeccién tuvo un éxito que
Edison no esperaba; con esto el cine demostraba que era un invento que
se habia convertido, de aqui en adelante, en una industria de masas.

Esto ocurria en 1896 pero cuando Edison regresé de una gira de 5
meses se encontrd con que el guinetascopio seguia siendo un negoecio y
aparecian en camhio por doquier salas de exhibicién equipadas con
aparatos de proyeccién de patente americana: vitascopios, veriscopios etc.

1900 - 1920

Sarpe® dirige La coleccién de Historia de Cine y menciona que una
nueva casa productora la American Biograph lanzaba desde Broadway el
reto monoisia en un gran luminoso: “América para los americanos”
haciéndose duenos no séle Edison sino todo aquel pais de una industria
que si en parte habia sido producto de su invencién no lo fue del todo y no
le dieron el crédito debido a la parte europea correspondiente. En un
ambiente envenenado con intervencién de las autoridades aduaneras y

* Feldman, Sim realizacidn cinematografica, p.13
® Sarpe, Historia del i, p.10
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confiscaciéon de aparatos tuve que renunciar el representante de los

Lumiére a su gira y marchd el Canada.

Sunon Feldmeanl® explica cémo la nueva industria| americana del
espectéculo nacié asentada en tres principales empresas: la Edison Co., la
Bmgraph‘ y la Vitagraph, que, ademés de producir ¢opias propias.
explotaban copias ilegalmente de las producciones que liegaban de
Europa.,

A principios del siglo XX cuando las hostilidades
EUA estallaron, esta guerra hispano - norteamericana
género, el de la propaganda politica. Entre las produccio
de la época figuré el de Edward H. Amet, en €l cual la flo
Cervera ]1ev6 la peor parte.

EUA empezd a extender la industria de la exhibicién principalmente
por medio de exportaciones de peliculas que se hacian en Francia e
Inglaterra. Esta industria llegé & convertirse en EUA de un mero atractive
de feria a un espectaculo. Ahi se localizaron en 1909 el mayor nimero de
espacios donde se proyectaban las cintas,

entre Espafia y
hizo nacer un
s mas lamosas

del almirarnte

Uno de los pioneros del cine norteamericano fue
que se convu'no en director del estudio de Edison cuand
plaglarse filmes. Este realizador que, segiin el investigadon

Edwin S. Porter
o0 éste empezd a
de cine Georges

de ellos El Gran
cine uha nueva

Sadoul, 'fue el tinice que produjo fitmes de valor, uno
Asalto al.’ Tren (The Great Train Robbery} introdujo en el
atmésfe‘.ra el western

Ot.ra aportacién que hizo esta pelicula al cine
explotacién comercial que podia tener esta naciente indu
Pittsbourgh, empresarios de espectaculos alquilaron una
barrio popular para exhibir El Grun Asalto al Tren (Great
sala fue asediada enseguida por el piiblico obrero, por lo
representaciones permanentes de ocho horas, desde
manana hasta las doce de la noche. Cada sesién duraba
menos, aquellas exhibiciones dieron la sefial de la
mqueles Nikel es el nombre que se designa en EUA a 14
centavoa el cual era el precio de entrada a las salas!:.

Después del éxito de Pittsbourgh, las empresas se multiplicaron y
posteriormente, se les llamé nickel odeons. Los |uniprecistas del
espectaculo habian adoptade una tarifa muy reducidal!pero no tardaron
en hacer ganancias enormes sobre un pequetfic capital invertido. Los
beneficios semanales ¢de una sala bastaban, en muthos casos, para
financiar la apertura de un nuevo establecimiento. Ya para 1908, algunas
cadenas de nickel odeons agrupaban un centenar de establecimientos. Sus
prop1etanos los Fox, los Laemmle, los Zukor, los Loew gonstituian ya una
potenqia”.

|
10 Feldman, Jimon, op.cit, p. 14
Y sudoul, Georges, op.cit. p.50

13 thid p.45.
[
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mundial fue la
tria. En 1903, en
tiendecilla en un
Train Robbery) la
gue tuvo que dar
las ocho de la
media hora mas o
“carrera tras los
moneda de cinco




Hablando en cifras los EUA que no contaban con diez salas a
principios de 19035, poseian ya cerca de diez mil a finales de 1909. En
aquella época, Francia no poseia mas de trescientas salas vy el resto del
mundo méas de dos o tres mil. En el dominio de la explotacién la
supremacia norteamericana era aplastante.

Sadoul!d explica que a principios de 1908 el operador Thomas
Persons v el realizador francés Francis Boggs se instalaron en los
suburbios de Los Angeles para rodar el B Conde de Monte Cristo (Courntt of
Monte Cristo) con un prestidigitador sin trabajo. Para ello improvisaron un
pequersip estudio en una obscura aldea bautizada por un vendedor de lotes
“Hollywood”, que significa bosques de acebos, aunque irénicamente esos
arboles no puedan subsistir en California.

David Wark Griffith!* forma parte importante no sélo en el desarrollo
de la industria cinematografica, sino que ae le reconoce como uno de los
fundadores de la naciente Hollywood. Griffith descubre imnumerables
talentos entre ellos Mack Sennett, Mary Pickford, Thomas Ince, en suma la
mayor parte de las personalidades més fuertes cuando Hollywood apenas
comienzaba.

Griffith contribuyé a trasladar a las costas californianas el centro de
gravedad del cine norteamericano, anteriormente repartido entre Nueva
York y Chicago. Varias compaftiias cinematograficas se encaminaron hacia
la formacién de aquella empresa californiana. A final de cuentas la
fundacién de Hollywood fue obra de los independientes y no del Trust [este
hltimo perteneciente a Edison).

La guerra de 1914 marca la decadencia del cine europeo y el
establecimiento de la supremacia norteamericana. Con El Nacimiento de
una Nacion (The Birth of a Nation) se da inicio a las produccicnes de
grandes capitales que triunfan comerciaimente en todo EUA; sin embargo
con la segunda gran obre de Griffith Infolerancia (fntoferance} que tuve un
fracaso comercial comparado con la primer obra. bastante rotundo se
empiezan a consolidar con base en estos trabajos y en los anteriores,
varias casas productoras,

Griffith utilizé todos los recursos cinematogréaficos descubiertos
hasta 1914 cuando realizé EY Nacimiento de una Nacidén (The Binth of a
Nation} eunque lo mas representativo e importante de éste director es su
trascendencia en cuanto al lenguaje, punto que se verd en el siguiente
apartado.

Griffith segin Feldman!® contribuyé a la cinematografia mundial al
demostrar que el cine era un arte nuévo y original. con recurses y
posibilidades inéditas, accesible a las grandes multitudes al mismo tiempo
que trascendente,

2 1hid p. 25
" Eeldmen, Simon, op.cit. p. 45
P hid



Los Veintd
!
En 'la década de los veinte se desarrollaron mos de log
mnvm.uenfou de experimentacion cinematografica. que | senalaban la
reaccion de los medios intelectuales ya ganados para el ¢ine contra los
cente:.uu‘es de peliculas que abordaban los melodramas y [comedias que
invadian lodos los anos las pantallas cinematogréaficas. Las lexcepciones de
estos ﬁlmes eren obras que recogian de las artes los elementos que sus
realizadores consideraban més aptos para las pantallas de| cine nacen asi
movinientos como el surrealismo, el dadaismo etc. que adguirieron un
desenvolvimiento creativo dentro de la industria cinematografica.
|
El Cine Sonoro
\
Feldman'é® comenta que la introduccién del sonide

a finales de la

década df- los veinte significé una beja directa en la y
imagen g:omo potencia expresiva. Al facilitar el menor esfus
mental de “contar” con los didlogos en vez de “mostrar”™ ¢
limitaba la expresion y el desarrolle del cine que ya habia
multitudes; la introduccién de esta nueva tecnologia r
. L . i age s e
principio un obstaculo a las posibilidades de expresién

tilizacién de la
erzo financiero v
on 1mAgenes se
tonvencido a las

Posteriormente se fueron aprovechandoe los recursos traidps por este nuevo

elemente¢ y se convirtid en un avance sustancial dentro
cine. |

Hollvwood encuentra en este sistema la oportunid
pexntalle) todo tipo de operetas y comedias musicales. Es
los filmes son cien por ciento hablados o cantados en un
al mavimo la novedad: nc obstante la gran depresidn
goblemo estadounidense a apovar estas obras caniadas

buen humor v, por consecuencia, resultaban rentable

e la histortia del

d de llevar a la
época en gue
eseo de explotar
1929 obligé al
gue incitaban al
5 para dar esta

propaganda y que la gente no resintiera tanto los efectps de esta crisis

econémlca mundial.
Los grandes creadores del cine mudo como Chag
mam.festaron su disconformidad, respecte al cine sond
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La importancia creciente de los dialogos llevé naturalmente a la
utilizacién del escritor. Se empezd a dar mayor importancia a los guiones y
a veces se caia en el error de ilustrar un libro, error porque el cine dehe ser
contado primordialmente con imagenes y complementado con dialogos.

1930

A fines de 1930 a un ano de comenzada la crisis econémica mundial,
las cifras de desempleados en Alemania, con mas de cuatro millones de
ellos, alcanzaron un récord mundial tristemente asentado en la realidad.
Gran parte de la poblacién tuvo gue llevar la carga de la crisis, y para
algunos el suicidio se convirtio en la ultima salida.

Entretanto el cine sonoro celebraba triunfos con el piblico con
producciones que - desde siempre - han gozado de gran favoritismo:
comedias de equivocos, farsas pequefioburguesas, conmovedores
metodramas, romances agridulces y las comedias musicales.

Dentro de este mundo de hadas, pocas peliculas se preocupan por
mostrar las preocupaciones y miserias diarias del publico, un ejemplo de
estas peliculas lo constituye Lohnbuchhalter Kremkel® (1930) dirigida por
Marie Harder, directora del servicio cinematografico del Partido Social
Demécrata Aleman. Se trata de uno de los pocos filmes que pudieron
producirse hasta 1932 entorno al movimiento obrero aleman.

En el cine fantastico 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.

Confirié al papel de monstruo una dimensién tragica que se impuso
airosamente contra la crudeza de la conduccién argumental y de la
concepcion de los personajes. '

Entre 1930 y 1932 se da uno de los fendmenos clasicos del cine de
gangsters: Caracortada (Scarfuce] basada en la vida de Al Capone y
tomando como referencia histérica la prohibicién del alcohol en la ciudad
de Chicago. Howard Hawks hace Scarface en estos anos, pelicula en donde
se reproducen sucesos auténticos de la vida de Capone. Este director
habia basado libremente su historia en el ascenso y caida de un gangster!®
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
sefial de poder sobre la ley y en donde la violencia se registra en cada acto

® Faulstich. Werner, Cien afios de cine 1895 - 1944, p. 45.

* Gangster: Tipo de persomaje caracterizado por su pertenencia a una banda especializada en negocios

legales asi como ¢n protegerlos e impulsarios mediante €] uso de la violencia; en sentido estricte ¢l pangsier
ia el jefe o el subjefe de una banda y se emplearia el término “pistoleros” para designar a los componentes
la misma que ruvieran a su cargo las misiones mas brutales, Coma, Javier, Diccionario del Cine Nepro, p.
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que comete, La ametralladora estrena ya la propiedad del sonido en el cine
para ha"cer aun 1nés atravente este espectaculo.
"

1940 :

\
|

Durante la Segunda Guerra Mundial fueron menos|las producciones
basadas en roles ficticios y se dio un repunte en lo vgncerniente a las
manifestaciones documentales, con peliculas que mosugban el conflicte.
asi comeo el enorme esfusrzo de la retaguardia.

Le imwediats postguerra marcd el inicic de| un movimiento
importante' el neorrealismo italiano, Roma ciudad abierta (Roma Cittd
Aperta} {1945} y luego Puisd {1946) de Rosselini; se basaban sclamente en
la realidad itahana. en las contingencias de la resistencip v se despojaban
volunu:arimuenxe de todo eiemento gue se consideraba artificioso.

En esta misma década, senala Garcia Tsao®, aparece B Ciudadano
Kane f(ltr.zen Kane), tal vez la pelicula que mas ha influide en el cine
estadounidense y mundial; representé una escuela en lo que se refiere al
uso del montaje principalmente, en los planos secuencid. y en los matices
o énfasis en las escenas, en combinacién con una banga sonora que los
acentuaba. Todos estos elementos fueron en su épaca evidentemente
nuevos y causaron una revolucién en la cinematografia] marcaron el inicio
de st juso en forma dramaéatica, por lo que resulta un buen filme cuvas
innovaciones tienen vigencia hasta nuestros dias.

|+
1950 |

|

Las caracteristicas méas significativas de la cinerhatografia, & partir
de la Segunda Guerra, estan centradas en la ruptura de esguemas previos.
En esta década con el auge de la televisidn el mimerce de espectadores
cmematograﬁcos se redujo considerablemente; llevd al cierre de miles de
salas‘ obligand. a los productores a buscer nuevos elementos.

‘A partir de esos hechos, se dio en el cine €l fentineno Hamado: “cine
de autor™! entre cuyos aportes destacan, ia liberacion| en los sistemnas de
produccion y realizacidn como en “Nouvelle Vagup®™ (La Nueva Ola
Francesa), mayor autenticidad y espontaneidad el contacto con

|
® Garcta Tauc, Leonardo, .2émo acercarse pl cine 7. p.77
2! Feldmen, Sinon, op ¢it. p 47
2 Atrincherados en le revista fancesa Cafuers du Crema uncs jévenes
principios de la década de los 50, eacribieron resefias cinematogrificas en las quq atacabun convencionalismos
¥ s¢ penideraban las propuestas originales del cine concebide como arte En 1954, egas discumiones condujeron
al mamsfienc que dio angen al grupo de ja Marva Ola: Une cwerta terdencie|del cme frances, escrte por
Frencoie Truffawt, en el que se describla ia poliica d2 a;gor, en donde pelicula ez producto de la
creativided de una sola persona. el director. Los mlotos de los peliculas no obadecian & un orden lineal sino
fregmentario, & menudo desconcertante, que socorria de las divegaciones de idess o de la ambighedsd,
siempre en tonos rellexivos e intirmistas. Entre fon ceguidares de eita mueva|ola estin. Jean-luc Godard,
Jacqués Rivette, Ench Rohmer, koger Vadim, Alan Resnais, ertre otros, Lera, La iberead conmasta al
cine, Ginemania No. 37, p 34

oyados por André Bazin, a
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intérpretes; perscnajes vy medic ambiente como en el “Free Cinema” (Cine
libre)™ y en el “Cinema verité” {Cine verdad) mas profunda ¥ personal
indagacién expresiva de los conflictos del hombre actual.

Todo esto no ha alterado, sin embargo, las caracteristicas esenciales
del “sistema” La distribucion v exhibicion de las peliculas estén
condicionadas inevitablemente por los limites de la produccion
internacional, imponiendo en la practica qué puede y qué no puede ser
visto por el publico.

Este breve coniexto de historia mundial del cine. desde los imcios
hasta mitad de ésie siglo, muestra una referencia del origen de esta
industria, que desde siempre ha sido un espectaculo que ha atraido & las
masas desde el comienzo de su historia,

Toda esta industria en umbrales del siglo XX} nacié también conie
parte de una ilusion de unos cuantos fisicos v fotégrafos, empenados en
hacer que las imAgenes se movieran v cobraran vida ante los ojos de tode
el mundo. Todo esto e finales de los noventa resulta completamente
normal. pero hay que tomar en cuenta que existio una larga carrera pars
poder alcanzar aquelia meta que parecia tan lejana. Posteriormente el cine
actusl formarh parte de la historia del cine que servirda a futuras
producciones que muy probablemente vean a este siglo como algo obsoleto
pero que sin él no podrian existir.

Por tanto, es absolutamente necesario valorar la historia cowe tal
para asi poder comprender el cine actual que aparentemente no tiene nada
que ver con el cine de principios de sigle pero que le dio las bases, las
teorias y los instrumentos necesarios para su formacion y su concepeién
como la industria que conocemos actualmente.

1.1 ¢Como se convirtid el cine en un lenguaje?

El cine pare considerarlo un medio de expresion hay que dotarlo
forzosamente de un lenguaje. €l cual los linghistas no aceplan, ellos
afirmen que no es un lenguaje que se pueda palpar, como el de una obra
literaria 0 una obra teatral. Dicen que cuando un director expresa sus
ideas con imagenes, el espectador no siempre recibe este mensaje, tat y
como lo concibid su realizador.

El cine, esta industria concebida primerc como “teatro enlatado™* en
donde simplemente se registraba en la vista de la camara tal o cual obhra
teatral ¢ simplemente la vida pasaba frente a los lentes cinematograficos,
poco a poco se fue couvirtiendo en un lenguaje; es decir, el medio de levar
un relato y de plasmar en celuloide ideas. Los nombres de Eisenstein v

D paraielarnente a ls Mewr Ole Frangesa en Inglaterra fue fundado el movimiento Free emems . que buscada
recuperar {a Libertad v [a identidad dei cine britanice. ¥n ede movimiento se aportd la micsaliva para
reivindicacion de un cine realista y social El efecto del Free cmema provocd una benmza en el cine inglés
De aqui surgieron directores conw. Karel Reinz, Lindssy Anderson, Tony Richardson y Jobm Schlesinger,
entre otros. Lars, Hugoe, op. cit. p. 34

* Lépez-Vallejo, Marfa Luisa, Apumes &
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Griffith son los principales pilares en esta evolucion que se diojmediante el
descubrimiento progresivo de procedimientos filmicos de expresion cada
vez mas elaborados ¥, sobre todo, mediante el perfeccionamiento del mas
especifico de. ellos, el mantaje. L
Recurriendo a la antropdloga Aurea Aguilar quien defing de manera
simple, med%o de expresion:
“Un mfi:dio de expresion cualquiera que éste sea su objetivd principal, es

que su obra trascienda, que llegue a un pablico receptor, que logrel comunicar la
tematica o idea que desea transmitir, con este propésito crea sus signos para
significar, éstos se convierten en cédigos, como las frases de moyimiento en la
danza, los motivos y frases melédicas en la milsica, las lineas, formas y colores
en la pléstica‘{, la accion en el cine, etc. Con estas frases articuladas{y organizadas
se estructuran los lenguajes de cada una de las manifestaciones aftisticas. Estas
son las expresiones del ser humano en las que imprime su poder creative y su
sensibilidad.” En cualquier produccion artistica el autor refleja lds particulares

formas de vida de la sociedad y la época.” 25
i

franceses én un primer esfuerzo por dotar al cine de cierto lenguaje,
distinto al'verbal, al fotografico y al musical, se apoyaron en el centro del
maniﬁestof.de Abel Gance “la musica de la luz”™:

;
*...Habias que callar durante bastante tiempo para olvi las antiguas
palabras gastadas, envejecidas entre las que incluso las mas| hermosas han
perdido su! imagen y dejando entrar en uno mismo el flujo enorme de las fuerzas
y conocimiéntos modernos encontrar €l nuevo lenguaje. El cine ha nacido de esta
necesidad. (...) Como en la tragedia formal del siglo XVIII, sera preciso asignar al
filme del porvenir unas reglas estrictas, una gramatica internagional. Tan sélo
encerrados en un corsé de dificultades técnicas pueden estallar 19s genios”
I
El caracter esencial de este nuevo lenguaje es su universalidad, el
cual permite evitar el obstaculo de la diversidad de lenguas. El nacimiento
de un lenguaje se puede considerar a partir de que el autor pretende dar
un significado a su obra, a partir de que el autor quiere dar un sentido y
quiere relatar algo, por eso los filmes de Lumiére, segiin Jean Mitry??

= Aguilar. Aurea et.al., Expresion v apreciacién artistica, p.10.
"6] Aumont, el. al. Estética del cine, p.160
*T Mitry, Jean, La semiologia cn teia de juicio p.5
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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 espectéculo, ya que es el primero en
introducir la nocion de la puesta en escena y empieza & RELATAR, por
medio de las imAgenes, una historia distinta a la del teatre, distinta a la de
las obras literarias,

Miuy también menciona que el nacimiento del cine como medio de
expresion se da cuando se destruye un espacio circunscrite, en la
introduccion de los planos y al sustituir el escenario del teatro por el
“campo”, el espacio que estara limitado por la pantalla. Posteriormente, lo
que vino & consolidar €l lenguaje que se empezaba a construir fue lo que se
lilama propiamente montaje lo cual es definido por Garcia Tsao™® como un
proceso de construceién v de trabajo con el material filmade para crear
nuevos significados. A grandes rasgos, la teoria del montaje de Eisenstein
se refiere al procesc dialéctico por el cual la unién de dos tomas diferentes
crea un nueve significado.

Se da una concepcion de un lenguaje, ya que se quiere decir algo
maés que solamente expresar la realidad misma del teatro o de la legada de
un ferrocarri} o de la familia Lumiére. Para entender la esencia misma del
lenguaje cinematogréafico. se tiene que recurrir a los clasicos para entender
las teorias que actuahuente nos rigen en este principal concepto del
montaje. Eisenstein como principal eje en el montaje, concibe al cine como
instrumento de lectura de la realidad:

“ei cine no tiene la obligacién de reproducir la realidad sin intervenir en
ella aino, per el contrarin, reflejar ega realidad dando al mismos biempe un cierte
1utcio ideolégieo sobre ella (exponiendo un discurso ideoldgico]

Otro punto en la concepcién del lenguaje cinematografico es la
importancia que tmvo el cine mudo en donde el reino de las imagenes
silentes dominaba y, segiin aquellos primercs realizadores, se daba el
lenguaje en toda su pureza. Dice J. Aumont® que el cine es - ante todo -
un arte de la imagen y todo lo que no est4 en ella {palabras, escritura,
ruidos, musica) debe aceptar su funcién secundaria.

Segiin los franceses mencionados los fiimes mudos aon los que
mejor expresan el lenguaje cinematogréfico, porque son los que prescinden
totalmente de la lengua, por tante de los rétules, como por ejemplo, E!
Ultimo de las Hombres (Der Letzte Mann) de F.W. Murnau. Le aparicién del
cine sonoro hizo estremecer los cimientos de ésata soberania de la imagen.

En el plano estético los rétulos gue incluian los textos principales
del filme, fueron considerados por mucho tiempo como elementos intrusos

”Gu-cia'l‘m Leonardo, op.at, p.25.
M.my.lean.op citp. &
* Aumont, 3. Estéica del cine, p.163
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que exa preciso dotnesticar, tanto por los cineastas Charles Chaplin, S.M.

Eisenstéin entre otros, como por los criticos.
El esteta hungaro Béla Balazs fue el primero qu

ordé el estudio
arc Mensch (El

e
hit!

del lengusje cinematogréfico, en su ensayo Der Sic

Hombré Visible) publicado en 1924, Béla Balazs parte
dcbémo y cudndo la cinematografia se convirtic en u
empleando elementos esencialmente diferentes de los del

otro lenguaje formal distinto al de aquél? Y responde

principios que caracterizan el lenguaje cinematogréfico:

i
»

cuadro y la composicién de la imagen;

L2 ymagen tota! de ia e2cena ge gubdivide en una sene
(prinicipio de planificaciénl;

Hay‘ variacién del encuadre {angulo,
dctailc dentro de una misma cecena;
Fma.!mcntc la operacién del monteje asegura la inserc

toma, perspectiv

“En' el cine, hay una distancia variable entre e] espe
repregentada, de ahi una dimension variable de la escena o
Pr

de la pregunta:
arte particular.
reatro y hablando

enunciands cuatro

ciador y la epcenea
us fniene lugar en el

de plance de detalle

al de los plancs de

1dn de log plance de

detalle en una serie ordenada cn la que no sblc se suceden escenar enteras,

gin¢ también tomas de loa detalles mas pequefios de un
¢Bcena en su conjunto parece yuxtaponerse en el tiemp

1 .
un moeaico temporal™3:

1
Con las afirmaciones de este critico hiingaro se

misma e8cena, La
a log elementeos de

onfirma lo que se

dijo antenormente que el lenguaje cinematografico| surge cuando la

cémara cohra movimiento y deja de estar estitica. Cu

do menciona que

se dan Aangulos, perspectivas, encuadres etc., es| cuando el lente

cinematografico cobra vida v empieza a decir las cos

Lmégenes ¥ no como un “teatro enlatado” en donde lo 0

eran los personajes. A partir de que se empieza a dar

los movimientos de le céinara, pero sobre todo la 4

empaéza a surgir un nuevo lenguage, el del cine.

. Los teéricos y cineastas soviétices reunidos
(priniera escuela de cine dirigida por Lev Koulechoy
funcion del montaje descrita asi por Pudovkin:

|

i "Por el enlace de {ragmentos separadoe el realizador
filmico ideal, totalmenie de eu creacidn. Une y pueida los

por medio de las
ico guie $& movian
enfoque y todos
ceion del montaje,

en torno del VGIK
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elementos separados

que ha filmads en diferentee puntos de! espacio real, de
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i

forma gue crea un

| Ahora se tienen los elementos necesarios para hacer una definicién
concreta acerca de] lenguaje cinematogréafico, tomdndo en cuenta las

deﬁmcmnes de teéricos del cine, y finalmente lleg
propia que se explica al terminar los conceptos sigui

3 pumore, J., Egbésicn oz cine, p.§1.
”nmip 165
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- J. Aumont: Fl caracter esencial del lenguaje del cine es su
universalidad la cual permite evitar el obstacule de la diversidad de
lenguas nacionales; no necesita traduccién se comprende por todos v
permite encontrar una especie de estado naturel del lenguaje, anterior a lo
arbitrario de laa lenguas.

- S.M. Eisenstein: El cine es el unico arte, concreto y dinAmico a la
vez, capaz de dar origen a pensamientos concatenades (encadenados).

- Simon Feldman: La cinematografia es un lenguaje apto para
expresar legitimamente un amplisimo registro de necesidades y objetivos,
desde el mAs complejo hasta €l més trivial, Fl cine no sélo es un medio
para expresar determinadas ideas, sine también integrante de esas ideas.

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

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

- Miguel Pereyra: El lenguaje cinematografico lo es cuando es algo
que trasciende de su esencia grafica, cuando equivale a frases cargadas de
sentido, cuando nos de la medida pera apreciar ¢ comprender las escenas
siguientes. El lenguaje si es bueno tiene que cautivar al espectador en la
historia o en el drama y dejar de lado nimiedades come el decorado y los
protagonistas.

Podemos liegar a la conclusién que el lenguaje cinematografico, es
un medio especifico para transmitir determinadas ideas o pensamientos v
cuyas cualidades radican, principalmente, en su universalidad, aunque
con la aparicion del cine sonoro esta cualidad fue discutida. En reahdad el
lenguaje del cine se compone fundamentalmente de imagenes por lo que
su originalidad como iengua no se centra en los subtitulos, ni en los
rotulos y, ahora mucho menos en los didlogos. la imagen y su
encadenamiento continuo, es decir, €l montaje aseguran su vigencia hasta
nuestros dias.

1.2. Bl desarrollo del lengusje cinematogrifico

En principio, hay gue 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 imagen, pero no de la cinematografia
como tal, por eso tomaremos en cuenta el desarrollo del lenguaje
cinematografico a partir de la creacion del cinematégrafo a finales del sigio
pasado. Donde se consolida formalmente la cinematografia, se separa
inicialmente de la fotografia y empieza su discusién con el arte teatral.
discusién que llevara a la consolidacién del lenguaje a principios de éste
siglo.



Las primeras peliculas consistian en pequefios ra
de duracién que se limitaban a la toma ininterrumpida de la realidad en
movimiento; en esz momento, el lenguaje del cine se deha exclusivamente
por el movimientc de sus personajes o de los objetos gue aparecian en
pantalla. El espectador se conformaba suﬁmentemente on el movimiente
de los \prota.gomatas En esta parte del desarrollo cirlematografico, los
aportes fueron minimos ya que se limitaban solamente aftomas pero atn a
si sirvio de inicio para el desarrollo del lenguaje mismo.

De la realidad™® (realidad ya que segin los cineastas soviéticos comao
Pudovhn v Eisenstein, la realidad nunca es la misma cuando se toma
m.nematogré.ﬁca.mente va que desde gue se toma una c&meara y se toma la
“realidad” ésta se fragmenta en un cuadro de 35mm, por tanto la realidad
va no es idéntica a la realidad misma) pasamos al género de la ficcidn,
Georges Méliés inicié este género, él empezd a copiar lgs mismas bandas
de los Lumiére, pero pronto desarrollé breves histprias de caracter
fa.ntéslnco siguiendo el esquema de su especticulo de variedades. Poco a
poco, | descubrié o inventé numerosos trucos especificamente
cinemvatogré.ﬁco - gue aplicé immediatamente en sus pgquertas historias,

os de un minuto

,
'Méliés relata como obtuvo su primer truco cinemdtografico:
i

"...ur“aa interrupcién del eparato con el que trakaja @l principiec (aparato
rudimentario, en el que la pelicula se rompia 0 se engandhabe con frecuenma
negandose e avanzar] produjo un efecto ineaperado un [dia er que fiimaba
prosmcameqt- la Plaza d¢ la Opera Fue necesaric desenganchar la peliculs y
poneria nuevamente en marcha, Durante ese minuto, log transeunter. cmmbus,
cochcs se movieron de lugar, desde luego. Proyectando la|banda, pegada en e!
punla donde se habia producido el corte, vi que un 6mnibus s= tranelormaba
sibitamente en un coche funebre, las mujeres en hombres v viceversa. E! truco
de suptitucién, llamad:o también truco por detencidn, habia eido hallads y, dos
diaz despuée, ejecutaba vo las primerae metamorfoms de hpmbree en mujeres, v
lue primeras degapariciones Bibitas, yue tuvieron, an su fomienze, tan grande
ém!o.‘f-“'@1

' Con este pequefic accidente para el realizador Méliés se dio un gran
aporte al lengnaje cinematografico en oi, ya que el apare
uxual4 cosa, comp cuestion meramente de megia, s
paso a un género nuevo: el de ficcidn. Este decia otre
realidad; se hacia magia en el cine, se daba un apo
lenguaje.

' Es curicso anotar gue ya entonces, con pé¢liculas al nivel del
entretﬁmmwnto més simple, cada pais imprimia|en esa produccién
incipiente las caracteristicas nacionales que se consetvarian hasta hoy. En
EUA la produccién se orienté inmediatamente hacia el género de

cosa diferente de la
e méa a este nuevo
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aventuras. La historia reciente de ese pais ofrecia material de hechos y
leyendas en la conquista de nuevos territorios, y el lejanc oeste. El far
west se convirtié de inmediato en fuente inagotable para el priblico de los
EUA, al principio, y luego en todo el mundo.

El lenguaje cinematografico tiene sus principales aportes en los que
se refiere al avance mismo de las tomas y los plancs, como fueron
evohicionando y comoe es que se fueron descubriendo. Senalan les
historiadores que algunos de los primeros aportes deben atribuirse & la
llamada “Escuela de Brighton™*, en Inglaterra. En dicha cindad existie un
grupo de operadores en cuyos filmes se muestran algunos de los planos
funcionales m#As antiguos de 1a historia del cine.

S8i bien algunos operadores ya habian filmado a veces algunos
detalles, los trabajos de Brighton muestran una eproximacién al sujeto
con fines de progresién narrativa - es decir para bacer mas clara la
anécdota, puntuatizando un detalle de la accién - G.A. Smith, tuvo la idea
de alternar los planos generales y los primeros planos en una misma
escena en peliculas como La Lupa de la Abuela y Lo que ve un Telescopio,
presentando un esbozo de guién y montaje. En 1901, Smith muestra en E
Pequefto Doctor, luego de un planc general, un primer plano de la cabeza
de un gato bebiendo leche.

Con estos pequefios aportes se empieza a definir lo que son los
planos generales y los close ups en donde se dan puntuacionss a hechoa
dramaticos o significativos, y en donde estos primeros realizadores hacen
aportes para tratar de decir mejor y méAs claramente sus ideas.

También en Brighton, Collins es uno de los iniciadores del gémero
cémico de las persecuciones. Su filme Matrimonio en Auto, muestra la fuge
de una pareja y la persecucion del padre de la novia. Utiliza alli no
solamente el travelling, sinoc - también - la panorédmicea y el campo ¥
contracampo, mostrando alternadamente uno y otro coche.

A partir de éste momento, las producciones fueron acrecentandose
en mimero de gente y de preaupuesto. Empezaron a surgir las grandes
producciones, sobre todo en Francia antes de que estallara la Primera
Guerra Mundial (1914); después se fuerom extendiendo sobre todo en los
paises desarrollados. Los elementos que se fueron integrando al lenguaje
cinematografico fueron cortes de ciuneara, planos etc., que los realizadores
de aiguna manera descubrieron o imventaron para dar otro contexto, otra
forma de ver el cine, de decir las cosas.

Uno de los primeros realizadores norteamericanos fue Edwin S.
Porter, de la Compaiia de Edison, aplica con gran ingenio principios
narratives cinematogréficos, en relatos paralelos, ceostruides por
contraste, o bien en forma lineal. Esto se refleja en su primera obra H
Grant Asalto al Tren (The Great Train Robbery).

Ye se han sedalado algunos de los aportes que hicieron los
principales cineastas de principios de siglo, como Eisenstein, pero no

® Peidmen, Cimdn, L4 realizacion cinernaogrifics, p.28.
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enguaje de D.W,
iticos sobre todo

puede pasar desapercibido la importancia en el curse del
Griffith, Sus aportes principales son reconocidos por los
en el campo de este lenguaie.

Simdn Feldman® resefia que Griffith revoluciona, en 1914, el arte, la
técnica ¥ la industria cinematogréfica con su pelicula Fl Nacimiento de
wna Nacién {The Birth of a Nation). Su argumento se centra basicamente en
la Guerra de Secesitén de los EUA; su proyeccién provoda destrdenes en
algunas ciudades norteamericanas. Por primera vez| se ponian en
movimiento y se aporteban a la pentalla tanres elementos técnicos,
artisticds o industriales.

Con una duracign de casi tres horas, una produgcion de 100,000
délares, bastaba para que el film rebasara los limitéds de produccidn
comumf:s en esa époc&. En un momento donde las peliculas legaban a
durar méaximo 20 minutos y las producciones eran menos$ ostentosas,

Uno de los principales elementos que se ven en esta pelicula, es que
el dn-ector empieza a mover la cAmara y toma conciencig de sus multiples
posibilidades expresivas, es decir, de su dinémica movili

“fLa filmacién podia convertirse en subjetiva, reemplazando a! ¢jo humann
y recorriendc con au mirada mecanica un peieaje para dgscubrir un ejéreito
dezpuntando en el horizconte. Mostraria oucesivamente lba rostros dz una
multitu;d; montaria a cabalio; participaria en la huida del vijlano gque rapta a la
heroina, llevaria la atencién del espectador a una mirada, yn gesto, un detalle,
puntualizaria con inteligencia por medio del fundide en lris; liegaria a una
méxima sobriedad y naturahdad en el trabaje de sus intérprefes”™™

|

El desplazamiento de la camara, que empezi a togar el lugar del ojo
humano para descubrir cada elemento que era indispensable para narrar
la historia, €s precisamente ¢l aporte mas grande de este realizador, como
el mismo Feldman dice en el parrafo anterior. Cada detalle. cada fundido.
para puntualizar un momento determinado y - a veces - dramaético en la
historia, fueron elementos gue 8i bien se descubriergn ¢ se inventaron
dieron un avance significativo al lenguaje del cine.

' Como se dijo fue una de las producciones mas
este |tlp0 de trabajos. Con las ganancias obteniday
siguiente pelicula Intolerancia (htclerance), de un costg muy superior pero
que ¢onstituyé un fracaso comercial y arruiné al mism¢ Griffith.

| La historia se desarrolla en torno al tema propueésto por el titulo. En
una misma sinfonia de imégenes cuatro dramas e transcuwrrian en
distintos lugares y épocas. La imagen de la actriz Lilian Gish, meciendo
una cuna, era el nexo entre los distintos episedios. De¢ia Griffith:

:‘ *Mis cuatro historias se aiternaran. A} principio, siis cleadas, separadas

gerdn lentas y calmas; pere poco B poco @e acercardn enire i y se mgrandaran
|

» Felckmn. Simon. op cit, p.34
Y 1hid, p. 35.
P
I
|
|

grandes v el inicio de
, Griffith hizo su




cada vez mas rapidamente hasta e} desenlace en que se mezclardn en un séle y
mieme torrente de violenta emocién”3®

En esta pelicula lo importante fue el uso dinAmico del montaje,
fragmenté la cabalgata de los salvadores y el terror de los perseguidos,
dando a cada fragmento une duraciéon inversa al deseo infimo del
espectador. Fl efecto de las tomas montadas se hacia superior a la simple
suma de las partes. Descubrié que asi como la palabra dirige la accién en
el teatro. el ritmo es esencial en el cine.

Para entonces, el guidn comienza a tener importancia definida, més
alla de las necesidades técnicas, por el desarrollo de las estructuras
narrativas que imponen un claro y detallade planteamiento inicial.

Hemos visto en este director que se aporteron por lo menos cuatro
elementos claramente visibles: el montaje, €l ritmo, la direccidén y el guidn,
los cugles fueron madurando con el transcurrir del Sempo, pero que desde
esta época se marcd su importancia. El montaje. como parte principal para
no dar un seguimiento lineal a 1a historia y romper con el sentido real del
tiempo; el ritmio, como parte de este mismo montaje que lleva al espectador
& la velocidad que el director quiera. La direccidon, que se refleja en el
desempenio actoral visto en pantalla, pero - sobre todo - en la credibilidad
que cada personaje desarrolle en el espectador y el guién como parte
inicial de todo este procesc y que dota de un sentido profesional al filme.

Dentro del desarrolio de este lenguaje, el aporte mas elemental que
ha dado es el montaje. el cual ha permitido contar las historias de acuerdo
& un sentido muy particular que cada director le da a su obra. El iniciador
de este elemento de la cinematografia fue 3.M. Eisenstein®,

El principio de Pudovkin - segiin el cual el montaje sirve para llegar
a una idea a través de gus distintos elementos separados - es
contrapuesto por Eisenstein por el principio de un montaje dinamico, a
través del cual una idea no expresada se manifiesta como resultante de la
colision de dos o més elementos independientes unos de otros.

En sus obras maés representativas nio sélo para €l mismo sino para la
historie del cine El Acorazado Potiomkin (Potiomkin} e Ivan el Terrible {ivan
Groznyj) se ve el uso que le dio al montaje. En E! Acorazado Potiomkin
{Potiomkin), la escena de la matanza en las escalinatas, es un trabajo de
montaje, que no tenia otro apoyo tedrico, ni practico mas que el de él
mismo, por lo que resulta una ohra maestra, precisamente por el trabajo
de montaje realizado. Cuando se juntan escenas gue tienen un sentido
distinto cada una, ya que constituyen una unidad por si solas y al
juntarlas en el proceso llamado montaje se les dota de un sentide nuevo,
principalmente osto fue el logro realizado por el director aoviético,

Une parte del lenguaje cinematografico tamhbién lo constituye el
guidn. A pesar de la crisis que trajo como consecuencia la introduccién del

® hidern
*®1bid p.40



cine sonoro, se dio una evolucién del guidn. Aunque al principio el sonido
era una molestia, y& que se captaba todo y se disimulhba ese ruido de
forma muy rudimentaria, después se aproveché el nmuevo elemento como
una forma de dar énfasis a las iméagenes.

{

“La introducsién de los didlogos come parte integrantelde la construceidn
cmematograﬁca cerriente, trajo una inmediata modificacion en la redaceén del
guidn y consecuentemente en las pergonas necesarias para redactario: la
importancia creciente de loz didgicgoa llevé naturalmente j la utihzacién del
escritors0

I
1.3 Prtncipales clomentos del cine:

montade guioa, tiempo v direccida

!

Aqm se definiran los elementos necesarios para integrar el lenguaje
cmematogré.ﬁco es importante definirlos para une mayor comprensiom
teénca en los siguientes apartados en donde se hara| referencia a ellos
como Pmte fundamental de los cimientos del cine contemporaneo.

M.onbeije
|

Deﬁn:icion es

|

wa} Miguel Barbachano*: Es el principio que re la organizacion de
elementos filmices visuales (negativo itnagen, gositivo regulado) y

|:mnoms {voz, musica. efectos y ruidos).

| b)Marcel Martin: Es la organizacién de planos, tomas o shots de un

| filme en determinadas condiciones de orden y de/duraciéon*®.

" ¢) Otras definiciones de montaije:

|

| 1, - 8e entiende por montaje el resultado de una vision discontinua y
preferencml de la realidad.

, 2. - Montar es ensamblar organicamente e¢lementos unitarios
visuales y sonoros para conseguir un discurso filmich que trascienda la
sum‘a de las partes y logre una visién del conjunto de 1a realidad.

. 3. - Montar es combinar los elementos narrativos imagen y audio
unitarios del registro cinematogréfico y las caracteristicas de la mirada
{camiara) entre si con los elementos propios de la edicion y superer el
tiempo v el desarrollo discontinuo.

. 4. - Montar es ademaés superar la limitacién del|angulo visual ¥ si la
analogia cabe, superar la limitacién del angule perceptivo emocional y del
éngPlo aprensivo intelectual.

i
1.

”bedpny.ez
*i Batbachano, Miguel, Apunies ipae de Téenicas
"umel Mm&kmm p14a,




5. - Monlaie es tendencia a la oblicuidad v & la descripcion esférica
dal espacio,

4. - Es el arte de expresar y significar asociando los planos de
manere Gue esta asociacién ponge en funcionamiento una idea ¢ un
senttimiento. De esto resulta la sintaxis de una historia.

d) Maestros soviéticos

Drziga Vertor: Crea el Quino Glass o “Cine Qjo”, y realiza el montaje
de ideas, Flantea la siguiente tecria cinemetografica: El ojo de la cAmara es
un ojo mecanico que debe recoger la realidad sin ningun artificio para
organizar estos materiales. Fs lo que se conoce como €] montaje de ideas.

Kulechov: Demostréd de una manera experimental que el filue se
construyve en el espiritu del espectador a partir de la organizacion formal
de las irnAgenes.

Pudovkin: Descubre la voz y de los ruidos. Otra forma de conseguir
este ritmo es a través de la musica y del corte, porgque cuenta de una
manera ordenadea y con la velocidad adecuada.

¢} ldeologia del montaje

1. André Bazin: Fundador del taller * CINEMA™.

Le teoria de Bazin en cine - transparencia se funda sobre la
desvalorizacion del tnontaje como tal y la sumisién estricta de sus efectos o
funciones a la instancia narrativa o a la represemacién realista del mundo,
considerada como el objetivo esencial del cine, ya que la cinematografia
trata de representar la realidad tal cual es. El cine - transparencia sa basa
en 2 tesis,

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

2% El cine tiene una vocacién ontelégica de reproducir 1o reai
represemtando al méximo su caracteristica esencial. Esta exigencia se
traduce en la necesidad de gue la cinematografia reproduzea el mundo real
en su continunidad fisica y de acontecimientos,

- Primer eje: Montaje prohibido cada vez que la situacién real sea
impredecible.

- Segundo eje: En muchos casos el montaje no tiene gue estar
estrictamente prohibide la situacién se podra representar por medie de
una sucesién de planos discontinuos, pero a condicién de gue estén lo
mé&s enmascarados posibles.
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- Tercer eje: Rechazar el montaje fuera de “Raccord”#| para darle valor
absoluto a la profundidad de campo y al plano secuencia [que la accidon
transcurra sin cortes).

Resumen: Lo que le interesa a Bazin es tan sélo la reproduccién fiel v
objetiva de la reahdad que tiene todo el sentido en si misma. mientras (ue
Eisenstein considera al cine como un discurse articuladp que se sostiene
por una referencia figurativa a la realidad.

Con el advenimiento del maontaje, Jean Mitry* llega a la concepceion
de tresi‘principales aportes gue dio este elemento a la cinpmatografia v que
en si constituye la base principal del cine;

|
» Con el montaje se coloca al espectador entre los personajes, en el
espacio del drama.
» Se bmpusc un ritmo propic de cada pelicula; adem4s a! jugar con los
tlempos y espacios relacionados entre si permitia toda clase de elipais y
reducciones.
» Se sugiere una idea, haciendo referencia a la terminologia lingiistica:
“significado connotade” ¢ connotacién (significadc o comprensién),
dea:ign&ndose el sentido de las cosas mostradas; sentido denotado,

:

2. 8. M. Eisenstein: Primera tendencia, es aquella para quienes el
montéje como técnica de produccién de sentido se corsidera el elemento
dindmico del cine. “Montaje Soberanc y Montaje Rey” A partir de esto, se
crea 11a cine - dialéctica, elemento fundamental del arte mudo.

Cine - dialéctica: La realidad no tiene sentido per| si mismea nosotros
se la) otorgamos. Segiin Eisenstein asi el film sera|considerado comeo
dlscu.rso articulado dividido en dos ejes:

+  Primer gic: El fragmento (planc, toma o s
polisémica cargada de sentides. encuadres,
actuaciones: es el elemento fundamental de la cadena [cinematogréfica del
filme-que se vincula con otros fragmentos que lo rodean.

~:‘Segundo eje: El montaje no es una idea compyesta de fragmentos
colocados uno detras de otros, sino una idea que nacej del enfrentamiento,
conﬂ‘icto o chogue entre fragmentos diferentes en permanente conflicto.

Guidn cinemntogrificots

‘ El guién empezé a tomar importancia a parur de que las peliculas
duraban méas de veinte minutos, es decir, a mundial desde el
realizador estadounidense D.W Griffith. 1 - como yajse menciond - tomé
todos los elementos narrativos, técnicos y econémicos a su alcance entre
los que se encuentra el guién cinematografico, que se considera el inicio de

“ Eamord nigmfice enlece, cuys exitencia concreta se deduce de 1a experiencya de montedares del *cine

clﬁuco , Aumont, J. Et. al. Estética de} Cine, p. 77
Ml.try Jemn, op.cit p 7
** Barbochario Migue!, op.cit. 1997
|
|

30




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
cualgquier obra de importancia y profesionalismo.

1. - Escribir un guidén cinematografico conlleve a la necesidad
absoluta de investigar y de recopilar informacion.

2. - Se calcula a razén de una pagina - guién por minuto, tiempo
efectivo de proyeccion en pantalla.

3. - Se entiende por estructura dramatica el ordenamiento,
incidentes, episodios o hechos que conducen a una solucién postrera, el
final del discurso cinematograéfico.

4. -El conflicto en un guién cinematogréafico, es la lucha contra los
obsticulos que se oponen a la realizacibn de los deseos de los
protagonistas.

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

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

Los siguientes tres puntos se consideran esenciales para la
concepcién del tema estudiado (Quentin Tarantino), va que tratan la
funcién principal del guién asi como la creacion de los personajes en el
mismo:

7. -La funcién del didlogo en un guién cinematogrifico es
comunicar informacion, hacer que el relato avance hacia su
conclusién; se deben definir las caracteristicas psicologicas de los
personajes. La palabra en el cine debe ser breve, concisa y natural.

8. -Para convertir a los personajes cinematogrificos en seres
renles al escribir un guidén, se divide su vida en tres componentes
bésicos: profesional, personal ¢ intimo.

9. -Para redondear Ia caracterizacién del persongje
cinematogréafico, es necesario plantear: inclinaciones politicas,
raligiosas y filosdficas asi como actitudes gestuales y corporales.

Sinopsis: E3 un breve escrito, entre 1 y 5 cuartillas, donde se
especifica: ¢cudl es la accién?, ¢quiénes son los personajes principales?
ddoénde ocurre?, gcudndo? y ¢en cuanto tiempo? Es el punto de partida
para iniciar el proceso formal de escritura de un guién, lo que contiene la
idea que generara la historia.

Escaleta: Es la columna vertebral del guién, en nuestros dias se
utiliza el story board como apoyo a la escaleta a través de dibujos o
fotografias. Es la radiografia del guion cinematogréfico.

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

Definicién de Guién Cinematografico: Segiin Miguel Barbachano es
un estudio sistemaético y ordenado, que se encarga de prever la futura
obra cinematogréfica en todos sus detalles. Es una previsibn gue
précticamente se concreta en un texto que contiene la descripcion toma
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por toma de las acciones, dialogos, indicaciones de ruidog y musica asi

como la #olucién de todos los problemas técnicos y sticos que se

presenten durante la realizacion del film.
;

Tiempods

El tl.'iempo cinematografico es la forma en que el dirgctor de cine va
adentrando al espectador en su historia y la manera en/ que lo lleva a
través de ella. Los elementos, formas y significados acerca|del tiempo que
han sido utilizados en la cinematografia, seran explicadog en el presente
apartado, con base en los conceptos de Marcel Martin.

Elipsis de Tiempo. Instrumento que sirve basicamerite para resumir
la propia historia dentro de un filme, acortar hechos y acontecimientos que
- segun el criterio de cada director - no es necesario filmay. Marcel Martin
pone vatios ejemplos a lo largo de la historia del cine, donde se ve la
necesidad de crear estas elipsis y darle importancia a lo que se quiere, sin
entrar en detalles que no son necesarios de explicar pgra conveniencia
misma de la historia realizada.

i

“En una pelicula danesa de 1911, una trapecista celosa ¢ausa la muerte de
su compariero infiel al no tomarlo durante un salto, perg el drama se ve
solamente el trapecio que se balanceo solo Los cuatro diablbs {Den Kvindelige
daemon}, en un prisionero ge perfilan las sombras de los barrgtes de su celda Bl
Vagabundo (The Tramp, 1915}, de una escena de pena capifal se ven salo las
rcaccion"_cs de los rostros de los testigos.”™7?

|

En Scarface (Howard Haws), la famosa matanza|de San Valentin
entre dos bandas rivales de pistoleros, séloc se presenta mediante las
siluetas de los asesinos y de las victimas en una pared.
En El Padrino Il {The Godfather I} de Francis (Ford Coppola, la
escena cuando acribillan la casa de Michael Corleone, sdlo se ve que él (Al
Pacino) protege a su esposa bajo la cama y sélo se ven cper los pedazos de
vidrio de las ventanas de la habitacion.
Otro ejemplo mas reciente se ve en la pelicula |Tiempos Violentos
(Pulp Fiction) (1994) cuando Bruce Willis se prepara lpara pelear en el
round'y la siguiente escena aparece en el Taxi que lo gonduce a su casa,
dando a entender que la pelea ye finaliz6.
Existen varios tipos de elipsis unas que ae llaman expresivas porque
apuntan a un efecto dramaético o suelen estar acompanadas por un
significado simbélico.
'Las elipsis sirven o son usadas para alge mas qug acortar el tiempo;
también se da otro-énfasis a la estructura dramaétice), otro sentido y en

algunas ocasiones es utilizada porque la censura asi lo determina,

|

* Marcel Martin, E] lenguaje del cine, p.80
“Ihid, p.B5
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Las elipsis de estructura’® generalmente se utilizan en las peliculas
de intriga policial. Marcel Martiu menciona que hay que dejar que el
espectador ignore ciertos elementos gue condicionan el interés que tomara
después la accién. :

En este sentido la elipsis tiene por objeto disimular un movimiento
decisivo de la accion, ante el espectador con el fin de suscitar en €l un
sentimiento de espera angustiante. Illamado suspenso. El ejemplo
explicado por Marcel Martin es el de la pelicula La Diligencia [Stagecoach),
en la cual se prepara un tiroteo en la calle principal entre un valiente v
tres bandidos pero la camare se traslada al salén en donde los clientes
petrificados, esperan el resultado. Se oyven disparos y - de repente - se abre
la puerta; aparece uno de los bandidos, pero se desploma muerta mientras
el joven héroe liega sano y salvo.

Las elipsis mencionadas son en cierto sentido obijetivas dado que al
espectador se le oculta algo. Existen también las subjetivas, pues es el
punio de escucha de un persongje lo que se nos presenta y justifica la
elipsis sonora.

Existe otro tipo de elipsis, que entran en la categoria de subjetivas,
gue es cuando la banda sonora juega el papel mas dominante sobre la
imagen; le da mas fuerza dramaética al filme cualquiera que éste ses, ya
que las imagenes corren por nuestra cuentd, es decir lay imaginamos v a
veces son mas fuertes que las que el director nos hubiera pueste en
imagen cinematogréfica. Somos guiados por una banda sonora que nos
mueve A pensar en escenias gue tal vez nunce se le hubicran ocurride al
director.

Las elipsis de contenido son, quizas, las mas socorridas en la historia
del cine, ya que se¢ basan fundamentalinente en la censura de cada épnca
y de cada sociedad. Para no proyectar, los golpes, las heridas, los dolores v
basicamente las relaciones sexuales se dan estas elipsis gue dejan también
al espectador la tarea de imaginarse lo que no se provecta en pantalla

“La elipsis no debe castrar sino podar. Su vocacion no ee ianto supnimer
log tiempos débiles y loa tiempoe perdidor como eugerir lo s6hido ¥ o pienc
dejando fuera del campo (fuera de representecién] lo que la inteligencia del
espectador puede suplir sin dificultad. Robert Bresson, recomienda en sus Notes
surie cinémalographe gue ge ponga atencién en “lo que sucede en las junturas®,
s¢ evite lo superfius ("Asegtrate de haber agotado tode lo gque Be comumca
mediante la inmovilidad y el silencio”} asi como lo redundanie [“Mientras un
gonido pueda reemplazar a una imagen suprime la imagen o neutralizala™] unea
buena leccidn de estio la que 2¢ da: “No corras tras la poerin Ella penetra sola a
través de lag juntures (elipeis|"+®

“ hid p.86
“ hid p. 93



Marcel Martin® engloba el términe tiempo cinematografico en tres
conceptos precisos. el tiempo de proyeccion {la duracion de la peliculn), el
tiemnpo de la  accidn {la duracién de la historia narrada) v el tieznpo de
percepcidn (la sensacién de duracién intuitivamente | notade por el
espectador] que - o veces - suele ser de eburrimiento. aungue ld pelicula
dure una hora se percibe comoe si hubiera durado tres.

Hay un tiempo que es tratade exclusivamente {con la camara:
acelerado, camara lenta, detencién de imagen, retrocesod de imagen, etc.,
es decir; la cantidad de variaciones - respecto a las funciones de la cameara
- que se le ocurran al director para darle cierta peculiaridad al relata, Pero
el tépico que trataremos en éste apartado se refiere fundapmentalmente a la
construcclon del relato y el manejo del tiempo que se Hace dentro de la
estructura del relato cinematografico que ha dado Jugar a cuversas
clasificaciones a lo largo de la historia del cine.

[}

En ¢l compiejo eapacie - t!cmpo {o continuidad espatic - duracidn] que
esfructura el mundo cinematogréfico resulla evidente ahora gue e} tie mpe, y 8élo
e} h-mpo es el que traza &l plan de todo relarn cinemaiografico de un modn
fundamental y determinante; el espacic nunca &8 mar gue un marcce de

referentia, secundaric y anexo. Entonces #e ha de analizar lajconsiruceidn de un
filme respecto al tratamiento que le da al tiernpo™s!
|

B ‘I‘iex;‘npo Condensado
|

Marcel Martin explica que en el tiempo condensado se suprimen los
tiempos débiles; se da una continuidad a toda la relacion de tomas para
darle un orden al producto presentado; es decir. el monjiaje toma su lugar
en la cmematog'raﬁa v finalmente el progreso de la seduencia dramatica.
De ahi, la condensacién de la duracién y la impresién|de plenitud vivida
que se siente ante una pelicula,

'Eate tiempo es el usado a partir del montaje cyando se suprnmian
escenas gue no ayudaban en nada & contar la hisforia vista, solo la
a.largaban sin sentide. Con el advenimiento de esie|recurse gue es la
espma dorsal del filmie. €l tiempo se acorte v el difeclor es capaz de
contarnos una historia que puede suceder en dias, en pemanas o en anos,
en tan sdlo unas cuantas horas es asi como el cine s¢ transforme en un
producto digerible para el espectador.

|
El Tiémpo Fiel
I
' Quizéa el ejemplo més recurrido sea el del maestro del suspenso
Alfred Hitcheock en La Soga {Rope) aqui el plano secuencia ejerce prioridad
sobre los demas planos. es decir, no existen corte para disminuir el
t.(em_po de exhibicion y el tiempo es tal cual se vivirie en un momento real.

”bed. p. 234
# Bid p. 235




El Tiempo Abholido

Es utilizado en un tiempo presente pero recurriendo al inconsciente,
ya sea pasado o futuro. En este tiempo las escenas se empalman en una
misma secuencia; por ejemplo, el protagonista recuerda o se imagina algo
y de ese plano se pasa a una panorémica donde se ven reflegjadas las
illusiones 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 filme
y la voz en off del protagonista nos va guiando por ese laberinio de los
tiempos.

La caracteristica fundamental de este tipc de tiempo es que se da
una hegbilidad en la mezcla de temporalidades distintas en el mismeoe
espacio dramético. En una misme escena se cambia el tiewapo, sin cortar
s propia escena y es asi como se mezclan las temporalidades en un mismo
plano dramatice, dando vida & los recuerdos o fantasias de los
protagonistas que €l director quiere para su historia.

Tiempo Trastocado

Basado en la retrospectiva o flashback elemento que los realizadores
rescetaron de la novela, este modo de manejar el tiempo los directores
cinematograficos han sabido adecuarle a su época aunque no dejan de
reconocer la influencia literaria. Con este elemento han podide Uevarlo al
cine de una meunera tinica va que existe una clara diferencia entre la
novela retrospectiva y los flashbacks cinematograficos por varias razones
que Marcel Martin enumera:

“1.Razonee ¢Btéticas. Por darle un miemo sentido que tendria el fiime a1 se
hiciera con la eecuencia de principic desarrolle y [in, este tiempo
trastocado sugiere que se empiece por el final y coneluir en el principio y
luegs habra una vuelte atrés que expondra el paeado antes de que se
vuelva al presente para el desenlace deldrama; de este modo fa obra queda
dehmitada con unea eimstria egtructural muyv eatizflactoria desde el punte
de vista eptético y desde e} punto de vieta temporal gue le dz una unidad
centrada en el presente, que es el tiempe eminentemente més participable,
ya que al finai de cuentas la historia lermina ahi en el presente y aunqgue
todo ocurricra en un pasads, el protagonista o la pelicula miema estakan
contindoge en este hiemoo (¢l presentel ee demir, ahora

2.Razones dramaticae. El flashback conasiste en confiarle a} espectador
desde ¢l comienzo del filme, el deeenlace: enta construccidn edemas del
interéa estructural gque presenta, tiene la gran ventaja de suprimir
cunalgquier elemento de dramatizecidén artificial debida = la ignorancia del
desenlace y de velorer e! contenido humano de la obre y Ia solidez de su
congtruceidén.”s?

3 Marcel Martin, op.cit. p 240
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introduce en una
o asi. La intriga

secuencia cinematografica, ya que al espectador se le
atmosfera de saber cémo es gque el protagonista llegé a
acontecimientos que le acaecen, y el relato de estas historias es lo que
prende. al espectador, el relato que esta a punto de contarse. El final esta
planteado desde un principio, vy lo maravilloso y dificil a la vez, es saber
construir esta narracion iguael de buena que el final que se esta
presentando para lograr una historia sélida y hacer este manejo del tiempo
productivo en el espectador que la recibe.

Direccidn

‘Ig,Qué es en si la labor de un director de cine?, ea lp que responderé a
lo largo de este subcapitulo, justificando parte del presente trabajo, que
trata de un director que se ha forjado un estilo propjc en tan sélc tres
largometrajes.

'El tema de los filmes, las caracteristicas de los personajes, el tipo de
piblico al que esté destinada la pelicula, son otras de las variantes que
corresponde resolver al director de cine.

| F1 director de cine es el portador de la idea, de todas las anteriores
caracteristicas, quien coordina y dirige esos elementos [que resultan ser los
principales en una producciin cinematografica y sin lgs cuales el filme no
se podria levar a cabo.

i El director de cine trabaja sobre una reali
enfoca el cuadro de la camara. esta rea.hdad es la res

ad determinada que
dad cinematografica

mono6logos.
' A estas modificaciones deben eagregarse las que permiten el
desarrollo temporal de las imégenss y los sonidos: los tiempos reales
pueden sintetizarse, puede irse del presente al pasado y viceversa, pueden
v S acontecimientos.

|
l

’:Felchnmswmmﬁﬂm p16
RKalentl, térvmno utilizado por ¢l director Sem Peckinpeh, que indica un mbynmento de cirmers lenta, que
nmndelmua'&mhcudoamdbudmlmcamimcmdemm :
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Dentro del concepto de espacio cinematografico, el director hace uso
de los planos. Lo importante afui es el rd expresivo que juegan dentro del
espacio las posiciones de la cAmara con respecte a la accibn, éstas
acentian determinadas formas, expresiones y proporciones. También los
movimientos de camara, la definicidon y la perspectiva de la imnagen, forman
parte del espacio cinematografico que el realizador utiliza a au gusto.

En cuanto al tiempo cinematografico®s las funciones que un director
hace son:

a) Modificaciones de origen mecanico. Aqui se incluye el ralento, que
permite analizar movimientos rapidos, asi como efectos expresivos
diversos

b} Modificaciones de tipo pasicolégico. Se refieren a las distintas
convenciones del lenguaje cinematografico que alteran el desarrollo
cronologico de la accién, modificando el tiempo real de la pelicula
proyectada. Puede asi referirse a un pasado (flashback} gue sc
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 atmdsfera que él mismo crea y que quiere transmitir a
su ptiblico a través de este elomento: el tiempeo.

Otro aspecto que el director debe cubrir es la estructura narrativa “el
ordenamiento, o la estructura narrativa, es lo que finalmente decide como
inciden en el espectador, los elementos seleccionados”, En este punto lo
principal es la claridad expositiva de la narracién. Debe, entonces,
preverse una exposicién dotada de un interés sostenido, es decir, gque la
atencion del espectador se encuentre en el filme.

Tarantino controla la estructura narrativa, de manera que el desarrollo
de cada unc de los ¢lementos de sus peliculas tenga su propic progreso
l6gico. Hace gue cada personaje esté bien dibujado y no aparezea o
desaparezca arbitrariamente del guién. Hace que las motivaciones de la
accién sean perceptibles o deducibles, no gratuitas. ¥ también que las
relaciones entre los personajes estén justificadas por su propia psicologia v
por las exigencias de la accidn. De este concepto se desprende el siguiente
ejemplo: Mr. Blonde en Reservoir Dogs (Ferros de Reserva), justifica la
accidén de la cercenacién de la oreja a un sujeto, dado su estado mental de
puic6pata. Este estado psicoldgico justifica la accién en pantalla.

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

“Quienes pretenden crear nuevas formas de realizacién cinematogralica,
nuevos sistemas de produccién y exhibicidn, deben vercer, no sélo grandes

% Feldman, Simon, El director de cine, p. 20-21
*bid, p.21



dificultddes econdmicas y técnicas, sino los habitoe del pablico que dificilmente
ad mite variantes que lo eaquen de la rutina”s?
|+
Una vez que se ha conseguido filmar la pelicula la prueba final esta en
ver la'reaccién del publico ante la misma, ver si les resultados o las
sensaciones que el director habia querido transmitir se logran, y esto se
verifica observando la respuesta del piblico. Al tespecto, Quentin
Tarantino comenta:
|
“ ..:cuando veo mig pelicuias en el cine siempre estoy egperando las rigas del
publice, porque asi las filmé y las edité. Pero cuando veo unalde mig peliculas y ¢l
pﬁbl:c? no gabe gue Be tiene que reir, es como el infiernc en 1 timrra®se

1
Uno de los logros que atribuyo a Tarantino, es que hace pensar al
- o I » .
publico, porque las trames de sus peliculas motivan & que se preste
atencion a lo que se ve y se analice cada una de sus partes, En este punto
1 i . .
el documentalista cubanoc Santiago Alvarez dice:
|

"4:, el primer objetivo de mie filmes e2 hacer pensar a o gente. Quierc que el
pliblico no sea paswo. Quiere realizar una interaccion entrel mi pensamiento y el
de el]oa no ofrccerles simplemente un espectaculo, gino establecer una
polcm:ca

|

Respecto & otro punto acerca del trabajo de direfpeién, Luis Burnuel
opma;

|
;

“El publico de cine eg conformista: sabe lo que guiere
como &l quiere. Y lo que quiere es no penear, no complicars ; ¢l asesino Liene que
monr la prostituta tendré aue ser redimida o muerta, el fien triunfard siempre
sobre el mal, etc. Ests pereza mental encaja perfectamente con un apetito
giempre renovado por ver y ¢ir historias contadas en folletin®, . “Es muy difici] y
rare ipoder hacer un film que guste a la vez al “pGblico”,|a los amigos, ¥ a las
persénas cuyo juicio cuenta para unog"si

v

i exige que ge lo den

duentin Tarantino hace pensar al publico al es
necem'r.a la atencién al 100% del pablico para poder
y encontrar la estructura de cada una de las historias contadas. Por
ejemhple, en Tiempos Vidlentos (Pudp Fiction) Taranlino no considera al
espectador un ser pasivo. Este director toca y a veces rompe algunos de los
esquemas establecidos por la cinematografia (por ejgmplo, el bien triunfa
sobre el mal) y como director es uno méas de sus méritos.

[
|
!

Thld, p. 127
"mmpmuynndmmvm “Mas allt de] pdp y Ja ficcion”, Cine Premiere, p. 2
* Feldmen, Simon, E| Director de Cing, p. 132
”Ibtd,p 133

¢! Thidem.
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El director italiano Franco Zeffirelli considera que:

“...Debe hacerse una cleccidn, Uno puede trabajar para los criticos o para las
maeae, Nadie ha tenido éxito en ambos cagos”t?

Quentin Tarantino, a diferencia de lo que este director opiné en 1973,
ha tenido éxito en amhos sentidos. Se inicié como cineasta independiente
sin el apoyo de las grandes productoras y con su primer filme gusté no
86lo a los criticos sino también a buena parte del publice comercial al gue
estaba destinada la pelicula. Tal fue la aceptacién que la distribuidora
Miramax, le dio el apoye pare su siguiente pelicula y fue como pudo tener
entre su reparto a actores como Uma Thurman y John Travolta en Tiempos
Vidlentos (Pulp Fiction).

Respecto a ¢para quienes esta pensado un filme? Quentin Tarantino la
mayor parte de su vida ha estado en Los Angeles. En su nifiez y
adolescencia vivié alrededor de barrios negros, situacién por la cual conoce
a la perfeccién las caracteristicas, cualidades y defectos de este tipo de
poblacién; por eso, es que sus peliculas se desarrollan en esta ciudad v en
éste ambito:

“... en mi barrio creci alrededor de amigos negros, y tenia muchas influencias
negras ¢n mi propia casa, muches de mig amigos de chico eran negros, ¢reci toda

mi vida en Los Angeles. Aeimilé completamente su forma de hablar y zus
costumbres”sd

Hablar de la ideclogia de una pelicula, 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 ideologia'y las costumbres las percibe el
espectador, por tanto, la direccion de una pelicula también transmite esa
ideologia y cultura de cada pais o regién, “las formas brillantes, los
contenidos 4giles, las altas dosis de entretenimiento, se transforman en el
vehiculo mas seguro de penetracién masiva™*.

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

“Nada mas facil que satislacerse con el resultado de una pelicula porque esta
es aplaudida por los amigos. El realizador mas valiogo 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 !a propia obra y sug alcances reales”ss

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

2 Feldman, Simon, op. cit. p. 134

“? Duréin, Paul y Anderson, Vera, op.cit. p. 3
 Feldmen, Simén, op.cit. p. 152

 Thid, p. 153
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:‘
imagenes. Cuando esto se logra, cuando los resultados que $e pretendian

son alcanzados, es cuando se puede decir que un director| ha realizado
bien su trabajo. En este caso Quentin Tarantino ha logrado satisfacer y

cubrir las expectativas de mas de uno, porque sus peliculas se encuentran

entre el cine comercial y €l cine independiente.
La respuesta del publico ha sido como Tarantino la esperaba o aun

mayor, lo que certifica su logro como realizador cinematografico de los
noventa, due ha tocado y en ocasiones traspasado los esquemas
establecidas, pasiandose del lado de los “malos” y proyectandp sus vidas en
pantalla, asi como también hace que el espectador no |solo vea una
pelicula, sino que la analice, la digiera y la comente, tanto 1¢s temas como
la estructura narrativa que plantea en sus filmes.
Al quedar abarcada la conceptualizacion de un lenguaje propio del cine,

s€ da pie para considerarlo un medio de expresion capaz de/decir las ideas
mas dispersas, complicadas o raras, y asi poder comprender el desarrolio
que ha tenido este concepto hasta nuestros dias. A Io largo de este siglo se
han venido dando aportes significativos, no sblo al lenguajg como tal, sino
también a la historia como desarrollo mismo del cine. Ahora se dota de
elementos nuevos, de invenciones y de rescates cinematograficos que

hacen un mundo de diversidad, rico, para poder consfruir elementos

nuevos y dar paso a filmes innovadores que lleguen al espectador de una

manera U otra, llamense estos elementos, efectos especiales, manejo de

montaje, direccién o simplemente una buena actuacion.

|
v
|
[
i
{
1



2. LA VIOLEKNCIA COMO GENERO CINEMATOGRAFICO

No es casualidad que el surgimiento de cine violento coincidiera con la
gran Depresion del 29, estamos hablando del inicio del cine gangsteril. La
tendencia de la produccién cinematogréfica era retratar en los filmes el
caos gue se vivia en EUA; aqui se hablara de las peliculas maés
caracteristicas de este periodo para dar un contexto histérico y una base al
cine de corte violento que entonces se originé.

A través de la historia del cine, los géneros cinematogréficos se integran
con peliculas que van aportando algo nuevo o simplemente mejoran lo que
se hizo anteriormente y asi se van configurando por tematicas en las que
se pueden clasificar cintas con caracteristicas similares. En este apartado
también se veran algunos filmes que han dado a la cinematografia aportes
significativos pare constituir un género cinematografico: el violento.

' Respecto al cine negro, como secuela del cine de gaAngsters, se dard una
resefia de lo gque significéd y la influencia, que se presenta en el actnal cine
violento. Se tomaran estos dos géneros de cine porque se consideran el
inicio de la consolidacion de un género que es el que corresponde en este
trabajo, cabe aclarar que sé6lo en lo que se refiera a la temética.

Garcia Tsao® explica la tematica y diferencia entre el cine negro y el de
gangsters:

Cine de Gangsters: Es un género dedicado a una forma especifica del
bajo mundo: el crimen organizado. Si bien €] cine lo ha presentado bajo el
lema de que “el crimen no paga”, el géngster se ha convertido en una
figura atractiva, una especie de héroe popular, que ilustra siempre un
ascenso social tan rapido, asi comoe su vertiginosa caida, y es un personaje
indispensable del folklore estadounidense.

Cine Negro: El cine negro es un estile, una corriente pesimista y
sombria con una estética muy marcada, cultivada en los cuarenta y
principios de los cincuenta y que abarcé varios géneros, como el policial, €l
de gangsters y el melodrema. Los elementos de esa estética son
principalmente el usc de sombras y los escenarios, casi siempre
nocturnos, donde la mayor parte de la accion se desarrolla.

Con el principio de esta distincién, en el capitulo que nos ocupa a
continuacién, se verda una breve historia de estos dos géneros
cinematograficos en la historia del cine, y particularmente en el cine
norteamericano.

% Garcla Tsao, Leonardo, ;Cémo acercarse al cine?, p.66
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2.1. Cine de "IGéngsters y Cine Negro

i
¢ El ane negro es una mirada fria de
' camam que ha descnito de maner
I‘ excelente la podtica de la piolencia
) capitalista
I Vicente Sanchis®?
y
El perilodo histérico que antecede al cine denominado de gangsters,
fue la gran crisis econémica de 1929, originada por la quicbra de Wall
Street, en Nueve York, y con ello el surgimiento de la Gran Depresién,
principalme?te los EUA.
Aun asi, los capitales estadounidenses no dejaron de|apoyar a la
industria cinematogréafica. El cine hablado dio un nuevo florecimiento en
medio de aquella crisis, dentro de la cual también se impuso|la Ley Seca;
un ejemplo las producciones cinematogréficas de ga.ngsters,

como El Presidio (Big House) Sentenciado a Muerte Caesar) y
Caracortada {Scarface).
El primer filme importante dentro de este cine de gangsters fue la

Ley del Hampa {(Undernworldf® realizado por Josef von Stmberg, cuyo
guién fue de Ben Hecht. Esta pelicula hizo intervenir, por primera vez en la
pantalla, un tipo nuevo, el géangster, quien habia hecho| prosperar el
contrabando del alcohol.

Sternberg vio en estos bandidos los héroes del mundo moderno.
Ellos respondian a las injusticias sociales con tiros de pistola. Por su
violencia estos hombres se elevaban por encima de la condicién humana
desafiando a una sociedad que habia perdido el sentido de la/grandeza.

En el desenlace, el protagonista, interpretado por Geprge Bancroft,
luchaba solo contra el mundo vy sus policias. Sitiado en su refugio, se
defendié hasta su inevitable rendicién.

Otra pelicula, B! Presidio (The Big House®®}, es la historia de una
rebelién de presidarios. El ruido de las botas herradas de| los presos en
marcha, el ruido de las escuadrillas metélicas, los gritos que preludian la
rebelién, f‘peron revelaciones de un EUA que no se conocia a través de las
pant.a].las grandes. El filme se orientaba hacia 1a critica social, camino que

EUAenSbymmgmvo(IamaMvaefmmaC?mnGang)

Howard Hawks en 1932 realizé la obra maestra del cine de
géngsters, Scarface, con un gui6én inspirado, en Ben Hecht, donde se
relataba |la historia de] bandido Alphonso Capone. El|relato claro y
violento, *daba pruebas de una facilidad de contar la historia, cuando

7 Sanchis, V:xcc:nic Vielencinen el cne, p.39
 Sadoul, Georges, Historia de] cine mmundia), p.202
“ id. p. 222

|
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anteriormente esta fluidez no se presentaba en los filmes de la época. La
pelicula 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 caracterizd a este
cine, con el deshojamiento del calendario para decir que los dias y los
meses pasaban y, junto con ellos, la violencia continuaba.

Més tarde Hawks destacté en la comedia ligera y en los filmes de
guerra, En todos esos géneros demostré un gusto por las escenas brutales
y un notable sentido del relato.

La boga del filme de gangsters no duré mucho. A partir de 1935, se
reforzé el control financiero sobre la industria y la Legion de la Decencia,
fundada a requerimiento del Papa por los obispos norteamericanos, desatd
una campana que llevs a la aplicacion de un c6digo. El gangster se hizo
moralizador. Las bellas mujeres que aparecian en las pantallas, sus
desnudos, asi como la duracién de sus besos pasaron a ser de erfticos a
fetichistas.

El cine de la violencia’ se ha llamado también el cine negro. En
términos generales ha reflejado la agresion de la vida cotidiana y ha
servido de escapatoria y de ensofiacién para vivir la viclencia a través del
cine’!. Desde El Halcon Maités (The Maltese Falcon), de John Houston, se
revela por primera vez lo que va a ser el cine de crimenes y psicologia
criminal, donde domina lo insélito, lo cruel y lo ambiguoc, pero, también, la
frecuencia de golpes y torturas.

Raymond Borde dice que la presencia del crimen es lo que
caracteriza al género: “La extorsion, el robo y el tréfico de drogas, tejen la
trama de una aventura en cuyo juego la muerte es la postura™2. La
contradiccién y la ambigiedad es lo que le da estilo moral al género, ya
que se codean ladrones simpéticos con policias deshonestos. El bien y el
mal se confunden.

Desade el punto de vista sociolégico, este tipo de cine refleja un
mundo en descomposicién y muestra la vida urbana con su agitacién, su
malestar, sus injusticias y sus hombres victimas del sistema que se la
pasan en los bares donde oyen jazz y viven la soledad del mundo
contemporéneo,

la "serie negra™? o “el filme negro”, se apoya, esenciaimente, en
historias ¢criminales, sobre todo de Raymond Chandler, Cornell Woolrich,
Dashiell Hammet y otros. Estes peliculas se centran, principalmente, en la
negaciéon del optimismo norteamericano. Este periodo segun Werner,
supera a las peliculas de gangsters de los afios de depresién Sentenciade a
Muerte (Little Caesar), Le Roy 1930 y Caracortada (Scarface), Hawks 1932,
entre las mAs representativas.

 Caringa, Gebriel, Erotismo, violencis y politica en elcine, p. 129

™ 3¢ ha demostrado que la viclencia en ¢l cine canalizn la agresidn y a frustracién de los espectadores a

%Wéudelu fantasias cinematogrifices que permiten vivir los ensuefios colectivos. Idem, p. 135
Idem p. 129

 Paulstich, Wemner y Karte, Helmust, Cien afios decine 1945 - 1960, p. 16

43



Los; personajen de esa época eran fuertes y enérgicos, que en la
caracterizacién negetiva como jefes de géngsters, ya se vislumbraba la
personalidad de “litre empresario”, y ahora en el cine negro se han
convertido en luchadores individuales corruptos, cinicos, dsesinos, espias
y marginales, quienes persiguen el dinero y €l éxito, sin alcgnzarios.

Humphrey Bogart es el actor con €l cual se reconode e identifica a
este upo de cine, caracterizando principalmente el papel del “sucio”
detective! pnvado Sam SpadefPhiliph Marlowe | estd ligado,
inseparablemente, a estas peliculas entre las que se encuentran: £l Halcon
Maltés (The Maltese Falcon) 1941 y Al Borde del Abisno|(The Big Seep),
Hawks 1946,

Segiin Paul Schrader’* el cine negro es méas qgue un género
cinematdgréﬁco un periodo especifico en la historia del cine:

'En general el cine negro comprende aguellos filmes de lps 40 y principios
de los 50 que describian un mundo de calles urbanag, oscuras y lobregas de
crimen y :corrupc:on 75

|

El:'dne negro puede dividirae en tres fases. La primera de 1941 a
1946 que es la fase del detective privado, donde escritoreq como Chandler,
¢ como Curtiz y

pehculas que caracterizan & este primer periodo son: El
Maltese Falcon), Casablanca, Al Borde del Abismo (17
Canerol&err;pre Llama Dos Veces (The Postman Always

Al Borde del Abismo (The Big Sleep) es - quiza - La
répresenta este periodo. Dirigida por Howard Hawks, ery 1946 esta cinta
surge de una adaptacién de la novela de Raymond Chandler (autor de
novelas policiacas y quien queria un mundo en el cual los gangsters
pucheran gobernar y la gente pudiera ser asaltada a la luz del dis).

La accién de Al Borde del Abismo (The Big Seep} e mueve entre el
polo roméntico y el heroismo, entre la relacién de dos y(la “costumbre de
andar sohtano , entre el sexo y el crimen, como par de conceptos muy
usados, Las escenas de dialogos y las escenas de accién|se alternan, cosa
comun' en filmes policiacos, pero en éste, los didlogos predominan tanto
cualitativa como cuantitativamente.

Se conforma lo que es un detective privado cpon caracteristicas
particulares como el trato de Bogart con las mujeres, gor un lade, y con
los cnmmalea ypor otro; es manejado en una forma draméAticamente
amnlar Un elemento importante que va tamhién a caracterizar a este tipo
de filmes es la formacién del personaje de la bad good girl aquella belia

cinta que mas

{
|
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chica que aparente ser muy male, 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 afios
cuarenta hasta principios de los afios cincuenta - una serie de filmes
policiacos que reflejan de manera critica el desarrollo social y politico de
EUA.

En esta primera fase del cine negro definida por Werner’® como
“roméntica”, el protagonista estd relativamente distanciado del
delincuente; no es atacado personalmente ni como victima ni como autor.
Su tarea consiste en explicar el trasfondo del crimen. La figura més tipica
es el detective privado. Es, por 1o regular, un héroe quebrantado, que ain
tiene ilusiones sobre el mundo y cuya misién es hacerlo parecer menos
negro.

Schrader”’ sefiala que Pacto de Sangre (Double Indemnity) de Billy
Wilder, proporciona un puente a la fase de posguerra. En este periodo
realista de 1945 a 1949, las peliculas tendieron més hacia los problemas
del crimen en las calles, la corrupcién politica y la rutina policiaca. Héroes
menos roméanticos como Richard Conte, Burt Lancaster, estaban mas
adecuados para este periodo asi como directores como Hathawey, Dassin y
Kazan. Fl aspecto urbano realista de esta fase puede apreciarse en
peliculas como Boomerang! y La Ciudad Desnuda (The Naked City).

Esta segunda fase es llamada por Werner como de la “enajenacion®,
la figura principal es, a menudo, victima de algin delito del que intentaba
librarse por su propia fuerza. Es tipico de esa situacion el repatriedo de
guerra que sufre por la enajenaciéon de su antiguo medio social y se siente
como extranjero en su propia tierra, en su clase sociel y hasta en su
misma familia, _

La tercera y tultima fase del cine negro que segin Schrader, abarca
de 1949 a 1953, fue el periodo de la accién psicotica y del impulso
suicida. El hérce noir al aparecer bajo el peso de diez afios de
desesperaciéon, empieza a desbaratarse. Fl asesino psicotico que en el
primer pericdo 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
puicoanaliticas como Raoul Walsh y Nicholas Ray y actores como Lee
Marvin entran en escena como fuerzas de la desintegracién personal en
peliculas como La Antesala del Infiemo (Detective Story), Muerte al
Amanecer {Gun Crazy)}, Panico en la Calle {Panic in the Streets).

“Después de diez afios de las constantes convenciones romanticae, los
filmes noir terdios finalmente llegaron a las causas radicales del periodo: la

™ Faulstich, Wener y Korte, Hebmat, op. cit. p. 81
™ Schreder, Paul, op. cit. p. 49
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obsesién

» La desilusién de la guerra y la posguerra, consideradas|estas peliculas
como una accién retardade de la Depresién de los 30)E] realismo de
posguerra’®, en los EUA aparecié en filmes de Louis dej Rochemont La
Casa 'de la Calle 92 (House on 927 Street] y Robent Siodmak Los
Asesinos (The Killers) y de directores como Henry Hathaway quien
afirmaba; “Todas las escenas fueron filmadas en locaciones auténticas”.

» El clima realista también se adecudé al clima nerteamericano de
posguerra; el deseo del publico norteamericano por {ina visién maés
honesta y dura de los FUA. La corriente de realismo de|posguerra logrd
alejer al cine negro del dominio de meledrama de clase alta, poniéndolo
en su verdadero sitio, en las calles pobladas por gente cotidiana.

» Enlo'que se refiere a iluminacién, la clara influencia del expresionismo
aleman esta presente, cuando el cine holtywoodense dgcide pintarse de
negro y rescatar de esta corriente eurcpea los claroscuros y las
marcadas sombras nocturnas que dotan de ciertog misterio a las
peliciilas que poseen estos elementos.

» La tradicién hard - bolled® en lo que se refiere a los escritores de este
género de argumento, entre los que se encuentran Erdest Hemingway,
Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James M. Cain, Horace McCoy
y John O'Hara, crearon al “duro” una forma cinical de actuar y de
pensa.t Estos escritores tuvieron sus raices en la ficrién pulp o en el
periodismo, y sus protagonistas cumplian con un cédigo derrotista y
narcisista.

1
El maés hard - boiled fue Raymond Chandler, cuyo guion de Pacto de

Sangre (Double hdermﬂy} fue el primero que tomé el fIm noire en su

verdadera esencia: pequeric, irredento, an‘hher61co, fue el que marcéd la

ruptura entre el romanucxsmo de Al Borde del Abismo (The Big Sleep) e

" bid p'51
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hizo entrar &l cine negro en ia dureza que le correspondia. Una definicién
esquemética de este personaje “duro™! seria aquel hombre sumamente
activo que conserva el poder econémico, que vive escondiéndose ¥y
desconfia de todos, es un antihéroe romantico que se protege con la coraza
de la descortesia.

» Otro elemento caracteristico de este cine, en lo que se refiere a
ambientacién, es el agna como elemento de dramatizacion, las calles
nocturnas siempre encharcadas y estos visos nocturnos como forma de
incorporarse al drama de la pelicula.

Lo que reflejan estos filmes negros de los afios 40 es la violencia que se
asentd en las calles de Chicago o de Nuewa York, ciudades gque vivieron
estas reacciones después de una gran guerra mundial. Su antecedentes, el
cine de gangsters, donde la Depresién del 29 y la implantacién de la Ley
Seca dieron como resultado un brote de actos fuera de la ley por lo
prohibido de la situacién esto se empezd a wver en las salas
cinematogréaficas como testimonio de un personaje naciente, el gangster.

Asi, en la medida en gue la wviolencia estaba en las calles
norteamericanas, ésta se reflejaba de una manera casi paralela los
cines y ea cuando se introducen los sonidos de metralletaa, las escenas de
asesinatos, el contrabando de alcohol, y les mujeres malas cue
acomperiian a este quebrantador de la ley y lo encubren ante la policia.
Junto con esto, ias persecuciones por las calles y los tiroteos a distancia
son unos cuantos de los elementos gue €l 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 pais duro, lleno de actos vandalicos, por una guerra mundial gue pasé
ante sus ojos. Este contexto evidentemente trae consigo una violencia
grafica 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
acompana.

Historias que giran alrededor de la muerte, acompanadas por detectives
y asuntos policiacos, - recordemos que &l thrller®? detectivesco se mezcla
en este cine, ya que 8e actla al margen de la ley y mAs por intuicién que
por fuerza propia - situaciones de asesinatos que, de alguna maners,
tienen que acompanar a estos filmes para darles el contexto necesario de
un cine vestido de negro.

8 1.4pez Vallejo, Marla Luisa, Apunte & clop i

i} ﬂrﬂkrumﬁmum-hl.mlll'..épezv:]lzjn hountes b i i j

&8 un género cinemnetogrfico que se refiere o las pellmludcs'tnpenso mdonde el rmtern. elmnber que
va a peser, es ¢l fundamento de extos Blmes. Leonardo Gercla Taao, ;Cémo acercarye al cine?, p. 63, nos dice
que en inglés thnll quiere decir emocién, pero ¢l término thriler se refiere o las pelicules de sugpenso o
roigterio.
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Todos estos elementos que se dieron conforme a las ¢ircunstancias
histéricas 'del pais, los cuales aportm-on puntos importantes a una
narrativa en la configuracién del cine violento, ha tomado|sus bases de
estos movimentos histéricos vy se ha nutrido a través de lag décadas para
asi conformarse como un génerro cinematografico que prevalece hasta
nuestros dias. Asi mismo sigue emriqueciéndose con nhevos aportes
propms del estilo de cada director que realiza y, a su vez, contribuye a
seguir engrandeciendo este gEnero.

)
2.2 Los ados 70: uz aporte miis a la violeacia cinematogréifica

A ﬁnales de la década de los 60 y principios de los 70 se suscitaron una
serie de  asesinatos y acontecimientos que alteraron €t orden social
establecido.

Segun €l programa Asesinos de los EUA® a finsles de lgs sesenta en la
Unién Anlaericana se registraron 27 mil asesinatos, Esto resulta alarmante
si comparamos este pais con Alemania y Japén, los cuales también son
naciones' desarrolladas, y alcanzaron una cifra de 17 |mil homicidios
en1969. Con este antecedente en cifras, el periodo estudipdo resulta una
buena base histérica para las producciones filmicas que se dieron y su
acercamiento a esta realidad.

Hay que tomar en cuenta el asesinato del presidente John F. Kennedy
suscitado el 23 de noviembre de 1963. En ese ano, segiin este programa, a
pertir de este acontecimiento se daba un asesinato cada tres minutos.

El 4 de abrii de 1968 Marthin Luther King, defensor|de los derechos
humaeanos de los negros en EUA, fue asesinado por radicales opositores a
su pensamiento; esto en respuesta a un discurso dado dias antes en el
cual pedm al pais que se alejara de la wviolencia. |Los medios de
comumcamén informaron que este hecho se suscité en| respuesta a tal
discurso: el no a la violencia se responde con un acto violento.

En ese mismo ano, pero el 4 de junio, un joven de 24 aitos mata al
senador Robert Kennedy a quemarropa; hay que resaltar que la mayoria de
los crimenes mencionados fueron cometidos por jévenes| de entre 22 y 35
afios. A partir de estos sucesos las cifras de estos crimenes se triplicaron
en los siguientes diez afios.

También a principios de los setenta los homicidips sin causa, y
aparentemente sélo por diversién, se empezaron a dar. Un ejemplo de
esto, se dio en 1a Universidad de Texas, donde un adoles ante blancoe de 25
afios maté a 16 estudiantes desde un balcén de esta eraidad.

Otro caso fue el de un hombre blanco de 27 afiop que maté a 30
extrafios desde la torre de un centro comercial, regresé 4 su casa y maté a
su madre a pufaladas y después a su esposa de la misma manera.

Un dato interesante es que las pérdidas en aesesina




Guerra, tomando en cuenta que EUA es un pais industrializado. Otro dato
relevante es que el indice de violencia registrado esta década era igual que
el de Nicaragua, lo cual resulta alarmante y - de alguna manera - menos
justificable porque Nicaragua pertenece &l tercer mundo y su nivel
socioecondmico siempre ha sido inferior al el de EUA,

En 1970, 100 millones de armas fueron vendidas lo gue aignificeba que
cada familia estadounidense tenia por lo menos dos armas y, méas aun,
que la sociedad civil poseia méas armas que la policia y €l ejército.

James Howo, otro de los muchos asesinos y psicopatas de esta época,
irrumpié de manera violenta en 1972 en una estacién de TV y hablé acerca
de la violencia y de la policia. Antes de gue hiciera esto, matd a su novia,
ya que “ella no entendia razones”. Al final de todo &l se suicida.

La década los 70 termindé con una muestra méas de la wviolencia sin
sentido que vivia ese pais. John Lennon es asesinado el 8 de diciembre de
1980 por un fanAtico en la ciudad de Nueva York, Un dia después de que
se comete el asesinato, una multitud se retine para orar por el fallecido
persconaje en el Central Park. Y al final de este acontecimiente matan a dos
personas.

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

Casos como el de James Howo, en la Universidad de Texas, y muchos
otres en donde, por ejemplo, se secuestraba al dirigente de una importante
empresa y se hacia llamear a los medios para que toda la gente de EUA se
enterara. Psicépatas, fanaticos, asesinos y enfermos mentales que
mataban - elgunos decian - por drdenes divinas, otros porque estaban
aburridos y algunocs més sim plemente porque esa era su profesion. Dentro
de este marco histérico de violencia excesiva se dieron algunas peliculas
que, de alguna manera, reflejaron este sintoma de la sociedad
norteamericana.

Como aclaracién previa las peliculas que se refleren a la guerra de
Vietnam no seran consideradas en el presente trabaje, ya que son
clasificadas como filmes bélicos, cuestibn que no corresponde a nuestro
tema.

Empecemos en 1971 con la pelicula Contacto en Francia (French
Connection)% dirigida por William Friedkin, sinopsis: en Nueva York los
detectives Jimmy Doyle 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
negocios en cafeterias sélo producen 7,000 délares al anio.

La investigacion de los detectives les revela que las cafeterias sélo son
un lavado de dinero y que LoBianco realmente es el representante de un
sindicato de la droga que importa heroina. Los detectives se enteran de

Be G-enoadxo exterminio sistemético de un grupo étmco, raciel o religioso, Gercfa-Pelayo ¥ Gross, Ramdn,
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Harald Grav y que él y LoBiance estaAn esperando la
cargamento de heroina proveniente de Francia.

Mientras tanto, en aquel pais europeo, el hombre que |va & hacer el
envio, Fernando Rey interpretando a Alan Charnier. contrata & una
estrella de TV para que le ayude a hacer la entrega en EUA|y asi la policia
no tenga porqué sospechar ya gue se trata de un personaje puiblico.

En Nueva York, Hackman se entera del arribo del narcotraficante
francés y lo vigila, sin embargo Charnier llega a la ciudad y se da cuenta
de que 1o siguen y temiendo que Hackman lo atrape|le pide a su
compaﬁero Pierre (interpretado por Marcel Bozzuffi) e elimine al
detective,’ pero el intento de asesinarlo falla y finalmente Hackman mata a
Pierre. |

La pelicula finaliza cuando Hackman y Roy Scheider hacén la entrega de
la heroina y en donde la policia ataca a los criminales en Iin tiroteo en el
cual matan &l playboy, detienen a Weinstock, pero a Charnier nunca lo
atrapan. |

Aunque el tema principal de este filme sea la droga y §u contrabando,
tiene importantes elementos del cine de accién (género cinematogréfico
que constituye una parte importante del cine de violehcia®) gque son
posibles rescatar Ei mas sobresaliente es la escena de p secucxon entre
Hackman vy Marcel Buzzoffi en la cual despues de que
asesinar! a Jimmy Doyle, éste lo persigne, pero Pierr
secuestra un tren. Doyle detiene el primer auto que ve.|Tras obtener el
coche Doyle conduce & gran velocidad.

Mlentras tanto Pierre asesina al conductor v al maquinista del tren por
negarse a cumplir sus exigencias. Sin maquinista el tren fo puede parar y
se produ‘ce un accidente. Tras escapar del desastre y sin gaber gque Doyle
le ha estade siguiendo, baja corriendo las escaleras de la estacién de
trenes v se encuentra con Doyle, quien le apunta con un arma 38 especial.
Al ignorar la orden del detective de “retenerle”, Pierre intenta escapar y
Doyle le mata.

En la anetrior escena, que es el climax de la pelicula, podemos ver
elementos como los asesinatos a quemarropa y la persecficion, los cuales
son cardcteristicos de las peliculas con esta linea y gue identificado al
cine llathado de accién.

Bookllvinder califica a este filme como “una de las peliciilas mas duras y
realistag que se han hecho jamés...La pelicula sigue siendo uno de los
thnlfers: ‘clasicos’ de la década™

v
‘

1
% EI cine de accién es heredero de Jas excelencias ritmicas de! thriiler hollywood . Segin Hitchcock, el
cine de actién tiene como principal caracteristica no soltarle de golpe al espectddor todo el potencial de
efectos, sino irselos dosificando & lo largo de la intrigs, al tiempo que se guards uha reserva que apenas se
muestra, en pequefios toqueb crescernedo sucesivos hasta llegar al final. Ayala| Blanco, Jarge, Falaces

Fenémenos Filmicoa, algunos discursos cinematograficos a fines de jos 70°s, p. 19
Bookbinder, Robert, Las pellculas de los aflos setemia p 32
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Otro elemento rescatable de la pelicula es el realismo de las locaciones
utilizadas lo que le da un sentido mas duro y creible a los actos que son
cometidos en lo que se nos presenta como las calles de Nueva York.
Particularmente, el bar en el gque Doyle y Russo, hacen uns redada al
principio de la pelicula v el antigue almacén subterraneo de Wards Ialand
por el que Doyle persigue a Charnier al final,

La dureze con gque Doyle y Russo tratan hasta €l criminal més
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
tratande de matar a Hackman, hacen de Confacto en Francia (French
Connection)un filme con un caracter extraordinariamente severo y brutal.

Lo anetrior representa un buen pancrama para el cine violento y un
contexto histérico para el cine que se hizo en esta década donde se
manejaba este lenguaje filmice como una forma de decir que las drogas, la
accién 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 accién - violencia es Harry El
Sucio {Iinty Harry) producida y dirigida por Donald Siegel en 1971. La
sinopsis es la siguiente: San Francisco se ve asolada por una serie de
asesinatos cometidos por Scorpio (Andy Robinson), un francotirador
psicépata. En una carta dirigida al alcalde, Scorpic amenaza con seguir
matando a menos gue la ciudad le pague 100,000 délares. El francotirador
pide que el dinero le sea eniregado per un aélo policia, Harry Callahan
apodado “Harry el sucio”, interpretado por Clint Eastwood, Harry segiin lo
describe Bookbinder, es duro e inflexible con los criminales y siente un
odio especial por los asesinos.

Este policia recibe instrucciones de Scorpio que intenta confundirlo por
toda la ciudad para asegurarse de que esté solo. Fl asesino enmascarado
enfrenta finalmente a Harry en el monumento de Mount Davison. Harry es
golpeado repetidas veces en la cabeza y €l torse por el asesino, Harry saca
un largo estilete y apufiala a Scorpio en la pierna, el aseaino se adentra
cojeando en la obscuridad y Harry regresa al cuartel general después de
recuperear el dinero.

Al dia siguiente, Harry se encuentra nuevamente a Scorpio. En un
intento de escapar, Scorpic llega cojeando hasta el terreno de juego pero
Harry le derriba con un disparo en la pierna. Después el policia detiene al
asesinc pero el casc nunca llega a los tribunalés por faita de pruebas y
Scorpic queda en libertad,

Harry empieza a perseguir & Scorpio por su cuenta. Mas adelante el
asesino roba una pistela y secuestra un autobiis escolar, Harry sigue al
autobiis y lo aborda. Ante esto, Scorpio le arrebata el volante al conductor
y hace que el autobiis se salga de la carretera. Tras abandonar el vehiculo,
Scorpio corre hacia la cantera con Harry siguiéndolo; durante la
persecucién intercambian disparos. Scorpio agarra un nifio y le apunta en
la cabeza y le pide a Harry que arroje su armea. Sin embargo, Harry le
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Scorpio. |

Esta pe];licula estrenada en 1971 fue criticada por la viclenkia demasiado
grafica que contenia el filme, por ejemplo, la escena final en donde Harry
dice & Scorpio que la Magnum 44 es capaz de volarle la [cabeza de un
cuajo, y después de ésta advertencia lo mata a tiros; resulta una escena
con tintes; de violencia muy gréficos que definen perfectamente el wabsgjo
de un policia como lo seria Harry Callahan, pero que en aqyella década no
era tan comun ver en una pantalla cinematogréfica.

Elementos como amagar a un nifie, utlizarlo come escude de un
delincuente, los close ups a la Magnum 44 para acentuear su tamanc y
mostrar cuan potente puede ser y lo que es cepaz de producir {un
descabezamiento humano], son rasgos de una pelicula de accion violenta
que enriguecen este género como parte de una violencia ¢inematogréfica
que refleja no sélo un momento histérico (recordemos gque gn ésta década,
lo asesinatos a gente inocente y hechos por psicopetas e
sino también una pelicula indispensable en nuestra filmografia para
conformar este género estudiado.

B Padrino (The Godfather) no podia faltar en este rec
crimenes y violencia grafica. Es producida 1972 y di
Ford Coppola, ¥ la sinopais es como sigue: Corre el afio de/ 1945, el jefe de
la mafia Vito Corieone (Marlon Brando) celebra el matrimonic de su hija
Connie {Talia Shire) con un corredor de apuestas, Carlo Riza (Gianni
Russo). También estén presentes los demés hijos Corleone, Michael (Al
Pacino), |Sonny (James Caan) y Fredo (John Cazale) asi como su brazo
derecho.y consejero legal Tom Hagen (Robert Duvall)

M.lchael acaba de regresar de la guerra y su padre|tiene todas las
esperanzas puestas en é€l, respecto al munde de los negocios legales.
Tiempo despues de la boda, Vitc Corleone se rexine con la familia Tattaglia,
la cual gs su rival v también pertenece a la mafia. Durante la reunién esta
familia invita a Don Corleone & que se una con ellos en el negocio de la
venta de narcéticos en América, pero el Don no acepth. Debido a esta
oposicion, més tarde Don Vito es abatido a tiros, pero conBigue sobrevivir.

M.tchael se entera de que quienes intentaron asesinar & su padre son
parte de la familia Tattaglia, y & pesar de la negativa de st padre de que se
mantenga al margen de los asuntos de la mafia, Michael obtiene el apoyo
de Clemenza para que le ayude a vengar a su padre y I hace disparando
a los matones a quemarropa en un restaurante del barriq,

Pard proteger a Michael de una posible represalia Cl¢menza lo envia a
Italia en donde conoce & su futura esposa Apollonia (Simonnetta
Stefanelh], sin embargo, el matrimonic dura muy poco, ya que ella muere
cuando explota una bomba colocada por uno de sus propios hombres en el
coche 'de Michael. Este regresa a Nueva York, donde asiste a una
“conferencia de paz” entre el Don y las familias rivales. Después de
establecer una “tregua” con los jefes de las familias, €l Don regresa a casa,

pero -, més tarde - el pacto se rompe cuando las bandas rivales matan a
|
I
|
|

igida por Francis
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tiros a Sonny. Después, Don Vito sufre un ataque al corazén mientras
juega con su nieto, dejando a Michael como sucesor de su imperio
criminal.

Las escenas que entran en el género de violencia las hay por doguier
dentro de este filme que se ha convertido ya en un clasico de la
cinematografia estadounidense; sin embargo, cabe repasar por principio de
cuentas, la escena en el gue el corredor de caballos anteriormerte no
habia aceptado un trato con Don Vito y al dia siguiente amanece al lado
suvo la cabeza de su caballo favorito que un die anterior habia presumido
& Tom Hagen. Sucesos como éste donde la violencia se da con metéaforas
fuertes que llepan & suponer una dureza en el filme son los méAs
representativos tanto de la pelicula misma como de la década.

Recordemos cuando Al Pacino asesina a quemarropa a los watones de la
familia Tattaglia v cuyas elipsis de contenide se hacen presentese; ya que
se ven los disparos y la gente caer, para darle un fuerza enfatica a esta
clase de negocios en los cuales la ficticia familia estaba inmiscuida.

O ¢qué otro elemento mas dure y violento puede ser el del atentado en
contra de la esposa de Michael en su prepic auto y planeado por su propio
hermano dado el poderic que habia acumulade Michael en comparacion
con Fredo?. Fn fin, todo el filme esta cargade de elementos simbédlicos v
explicitos de wviolencia, que mno dejan dudar que esta pelicula ses
considerada como una de las mas viclentas que se dieron en la época
mencionada. El lenguaje utilizado se ha retomado y enriquecido pero
siempre respetando este filme como una base cinematografica para
posteriores peliculas violentas que hacen un homenaje a este clasico
cinemetogréafico.

Tarde de Ferros (Doy Day Afternoon), pelicula dirigida por Sidney Lumet
en 1975, contiene una violencia gréfica excesiva gque es meritorio
considerar en este estudio. La trama es como sigue: Sonny (Al Pacine) y
Sal (John Cazale} dos desheredados, atracan el First Savings Bank de
Brooklyn. Aunque el director del bance (Sully Bovar] acuerda no interferir
en el robo, Sonny descubre gque en realidad no hay mucho que robar, va
que la mayvoria del dinero ha sido trasladado durante e} dia.

Sonny recibe una lamada de teléfono del capitan de policia Morett
(Charles During), que le dice que el lugar estad rodeado por todos los
policias de la cindad. Al verse en esta situacién Sonny negocia con Morett,
exigiendo una escolta hasta el seropuerto y un avién para salir del pais a
cambio de la seguridad de los empleados del banco. Mientras tanto el
amante de Sonny, Leon (Chris Sarandon) habla con €1 a través del teléfono
de la policia a intenta convencer a Sonny para que se rinda pacificamente,
perc Sonny se niega, diciéndole que ha intentado robar solo para
proporcionarle dinero para el cambio de sexo que siempre ha querido. Mas
tarde, el agente del FBI Sheldon (James Broderick) también intenta hablar
con Sonny, gquien no desiste de su plan original y las autoridades
finalmente se resignan.
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Sorprendidos cuando el autobus para enfrente del banco, Sonny, Sal v
los rehenes caminan lentamente hacia la calle. Tras entrar en el autobis
este los coleduce hacia el aeropuerto. Sin embargo, en el itltimo momento
el conductor (en realidad un agente del FBI) se gira rapidamente y mata de
un disparo & Sal y arresta & Sonny. Los rehenes regresan ilesps. N

El asalto frustrado a los bancos, la toma de rehenes y las peticiones que
hacen los dsaltantes son elementos gque conllevan més que ajuna violencia
grafica, a una psicolégica que permanece en todo lo largo del filme como
parte fundamental de éate. Existe una presion ejercida tanto| a los rehenes
como al espectador que se encuentra del otro lade de la pantalla, con la
cual se logra un lenguaje violento, bien logrado, en el sentido de la
psicologia, que da otrp elemento méas para seguir conformande nuestro
género cinematogréfico de este trabajo.

Uno del los directores més reconocidos no sélo en la
setenta, sino a lo targo de toda su filmografia por dirigin peliculas con
tintes de Violencia marcaedos es Martin Scorsese, cuya peligula producida
en esta década es Taxi Driver cuya sinopsis es la siguiente: |Nueva York. Ei
taxista Travis Bickle (Robert De Niro} constantemente refl¢xiona sobre la
corrupcidn de su vida que le rodea y cada vez se desquidia més por su
propia soledad. En casi todas sus facetas de su vida estp personaje no
consigue establecer un contacto emocional con nadie. Travis frecuenta los
cines pornograficos y comienza & pensar en un escape pafa su depresiva
existencia.

Una ta.rde ve a Betsy {Cybill Shepherd), quien trabaja/en la sede del
candidatd presidencial Charles Palantine (Leonard Harris}. Al principio,
Travis sélo la ve como algo inalcanzable. Tras reunir un poco de dinero el
taxista le pide una cita y ella acepta. Pero cuando la lleva a ver una
pelicula pornografica se siente ofendida y sale enfadada d¢l cine. Al tratar
de chsculpa.rse ella lo rechaza.

Al desmoronarse su ideal, Travis cae en una profunda depresisn.
Lentamente enloquece y mas tarde compra un arsenal defarmas, después
se embédrca en un intenso entrenamiento fisico y practida diario con las
remas para convertirse en un tirador de primera categoria. Mas adelante,
le dice a su companero ¥ taxista Mago (Peter Boyle), glie teme cometer
algnin acto violento a menos que libere la ire y la frustracion que hay en su
interior/

Tras haber visto en la calle a una joven prostituta de trece afos lris
(Jody Foster). Travis visita a Sport (Harvey Keitel) un padrote y le paga
para estar quince minutos con ella.

Travis no busca sus servicios 8ino establecer una amistad y, disgustado
por las/circunstancias de Iris, se ofrece a ayudarla econpmicamente para
que escape de Sport. Travis se dirige al edificio de depariamentos donde
Sport tiene su antro de prostitutas. Enfrentandose a é, Hickle le acosa con
msu}tos antes de dispararle a quemarropa en el estémago. Dentro del
edificio Travis mata a dos de los matones de Sport antes de intentar
suicidarse. No obstante el revilver resulta estar vacio |y, cansado de la

década de los



pencsa experiencie, simplemente se sienta en medio de la carniceria a
esperar la llegada de la policia.

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

El punto mas violento de la pelicula, después de una larga fase de
depresién, se da cuando De Niro se arma de valor y comete una serie de
asesinatos pare salvar & una nifia de la prostitucién neoyorquina, sin
darse cuenta produce una carniceria tal que contrasta firmemente con las
depresiones sufridas al principio del filme, lo que hace que esta violencia
'sea justificada.

“Seorgese retraté a Bickle como un hombre basicamente honesto, emable y
decente, que convierte la deeintegracién de su personalided en la més
perturbadora de Jas locuras™®

En este pequeno recorrido que hemos hecho de las peliculas que de
alguna manera son clasificadas como de accion y que contienen
marcadamente tintes de violencia, podemos concluir los aportes gue estas
producciones hicieron a este género cinematogréfico.

La censura cinematografica practicamente dejé de ser un problema
durante esta década y. por primera vez, los cineastas tenian una libertad
casi ilimitada. Los temas que un tiempo se consideraban tabii y que se
exploraban abiertamente tales como la homosexualidad y la prostitucion
infantil, habrian sido impensables en décadas anteriores. Los desnudos, la
crudeza del lenguaje v la intensa violencia también se convirtieron en un
lugar comun del cine de los setenta.

También podemos asentar como elemento importante lo grafico de la
violencia que se ve en las peliculas mencionadas y que forma, a partir de
aqui en adelante, una manera de contar algo con esas imégenes; es decir,
el lenguaje sin tantos tapujos da una mayor, aungue no completa, libertad
de decir y expresar historias que tengan que ver con la realidad violenta
vivida en el momento histérico en que se presentan los hechos.

El cine violento en esta década tuve varios aportes més que lo
conformaron come un género sdlido, entre ellos se encuentran: los
asesinatos a sangre fria, las largas persecuciones, el lenguaje alttisonante
y, mAs que nada, la crudeza de la realidad misma reflegjada en las
pantallas cinematogréficas.

® Jdem, p, 141
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2.3. Apologia de la violencia

tema. 1'
En una recopilacion de varias teorias acerca del tema, Alfredo
Tecla®® da :su propia version y definicion del mismo, recopilando y
confrontandoe algunos psicolégos y socidlogos que han tratadg la violencia.
Horacdio Guajardo®!, especialista en ciencias de la cpmunicacion,
define que *la violencia es la presencia de conflictos asi como paz es la
ausencia de éstos. Tales conflictos pueden presentarse ya sea dentro del
individuo - /en su psique - o fuera de éste, es decir, en la conformacién de
la sociedad:‘en la que se encuentra inserto.
Cuando vemos que los individuos que se comportan g¢xcesivamente
violentos o/sin temor a nada (comno el matar alguien) es algoj que no todos
son capaces de hacer. Por naturaleza, misma hay gente que tiene mas
facilidad para matar. Los teoricos reduccionistas como D. Morris, explican
la violencia como algo innato y existen los teéricos social¢s como John
Locke que! conciben la violencia como algo adquirido. Alghnos de estos
tedricos son expuestos por Alfredo Tecla en su Antropologia de la
Viglencia, |
Los autores D. Morris y Ch. Murray dicen que dentro/de la genética

se da el argumcnto donde se afirma que los genes de 1a superioridad
intelectual y de la violencia se heredan, “el cadigo genético|no se limita a
explicar e] mecanismo de la herencia en cuanto a rasgos fisicos, como el
color de la piel, de los ojos o la estatura, sino también el comportamiento y
la inteligencia. La violencia es inevitable e innata ya esta programada en
nuestros genes™¥2,
Morris afirma que la Unica solucion para acabar log problemas de

las ciudades respecto a la violencia, es matar a los individugs de los cuales
- se esté seguro que tienen este gen, por decirlo de

!

* Fue hijo de un alfarero siciliano que ascendié a los niveles mas altos de poder|por medios crueles ¥
violentos “degollé a sus conciudadanos y sc deshizo de sus amigos. no tuvo pledad ni religion pero se hizo del
g)dery se cucma entre los capitanes mas célebres {Maquiavelo, Nicolas, El principe, p|72)

Tecla, Alfmdo Antropologia de la violencia, p. 167.
*! Guajardo. Horacio, Elementos del Periodismo, p. 17
1dem, p. 8y9
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alguna manera, de la violencia para que en un futuroc ne causen
problemas a la sociedad en la cual creceran,

Ya que han nacido violentos y ningin programa de desarrollo
personal, ni ninglin sistema de gobierno ¢ ninguna familia por muy
compasiva y pacifica que ésta sea, va a cambiar su comportamiento.

De alguna manera, la anterior teoria se apoya en el conocimiento
comiin de que existe gente con el valor y el coraje de asesinar, a personas
gue no les han ocasionado ningan dafo.

Alfredo Tecla retome el principio de Darwin®, donde plantea la tesis
de la violencia como un regreso a la animalidad de la que depende la
sobrevivencia, en la hucha por la existencia.

“La inclinacion a la crueldad y el rinieetro gusto por ia sangre eélo puede
ser explicado por el ‘origen carnivore y canibalesco del hombre "%

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

Otro modo de explicar la violencia es a través de la tecria de la
“valvula de escape” de Lorenz®> quien elabora un modelo “psicohidraulico”,
el cual consiste en imaginar a un animal como un depésito de agua que
sblo puede salir a través de una valvula situada en el fondo. Cuando el
depoésito se carga se abre la valvula por medio de un cordel conectado al
platillo de una balanza. Los pesos situados en los platillos equivalen a los
eatimulos, El agua equivale a la energia.

Lorenz afirma que la agresién es un impulso innato que aumenta
con el tiempo (se acumuia} y que debe gastarse. Es decir, la agresion es
inevitable y lo tinico que puede hacerse es canalizarla hacia otras
actividades menos destructivas.

Siguiendo este mismo modelo, Slater dice gue la violencia tiene que
canalizarse hacia algin lugar o actividad, de no ser asi, explota de manere
inevitable.

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

Dentro de estos tedricos no podia feltar la opinién de Freud, quien
afirma que la *“tendencia a la agresién es une propensién innata,
independiente, instintiva en el hombre”, por lo cual los hombres se
destruiran a si mismos como ninguna especia animal. Para €l hay dos
tipos de placer: satisfaccién del instinto y satisfaccién de la dependencia.
También afirma que los factores genéticos operan en el desarrollo de la
personalidad; los condicionamientos defectuosos son causa importante de

" Ihid, p.11.
™ Ihid, p.12
%2 Tecla, Alfredo, op.cit. p.14
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las neurosis v que gran parte de la conducta humana esta{determinada
por el mconsmente

Hobbes por gjemplo, tiene una opinién parecida a la fjeudiana pero
desde el punto de vista sociolégico al decir que, “el hombre jes el lobo del
hombre”; es decir, ninguna especie animal se autodestruye tan facil y
rapidamente como la nuestra.

El pmqmau"a Cesare Lombroso, hizo un estudio de 400 cadaveres de
criminales, abiertos y encontré similitudes en estos; generalmente, lo que
observaba'eran los rasgoes de los hombres primitivos. Inclusp, estudiaba a
criminales vivos para afirmar su teoria de que los rasgos ﬁsicos de un
individuo determinan si es violento 0 no y asegurar que el criminal nace
con aquel msunto desde el inicio de su vida.

Aparte de definir a la violencia (los teéricos que afirman que se
hereda), éllos tratan de encontrarle una solucién al problema. Cormo el
psicélogo | Kroeber, gquien se basa en la necesaria eliminacién de los
inferiores"‘y el igual que Spencer y Murray, piensa que la politica del
gobierno a favor de los pobres es una pérdida de tiempo y yn error.

Otro teérico, Lowie, afirma que no toda la violencia ¢s hereditaria y
establece un puente entre los genes y el medio: la configuracion de la
personatidad. La sociedad modela a los individuos y agrega

1

“lof hombres van morir y a pelear en las guerras por lag que ia sociedad
puede regultar enriquecida o protegida y al criminal ge le desiruye o aparta
porgue es:un elemento perturbador™®

;

De acuerdo a los filésofos Spengler, Bedict o Nietzsche existe una
definicién de violencia. Lo apolineo® es el orden [Spengler y Bedict), lo
diom'siéc'o el caos faustico (Nietzache). La configuracién apolinea persigue
la calma. y la armonia, mientras la dionisiaca el conflicto y la violencia,
una mspn‘a lo constructivo v 1a vida, la otra lo destructivo y la muerte,

L explicacién biolagica de la violencia es que la embcion o la pasion
requieren de sustancias qmchas que preparan a nuestrg organismo para
desarrollar la actividad que se impone en una situacién egpecifica.

El mismo cerebro produce endorfinas (hormonas del placer) cuando
el individuo realiza una actividad satisfactoria. Ahora bief, dentro de este
mismo | mecanismo de produccién de sustancias quim icas existe la
produccion de la que se ha llamado la hormona de la iraj la adrenalina, la
cual selproduce en situaciones de peligro, de ira, de angustia o de miedo.

Su funcién es preparar al erganismo, ya sea para la luchea o para la
huida. 'Los cambios corporales son: aumento de la prswn arterial, asi
como del nivel de glucosa en la sangre, se acelera la respiracion, los j jugos
géstncps tienden a aumentar y se eriza el pelo.

{I

|
o Bid,p. 126

Ib:dem‘

i
|
|
|

38




“Mientrae dure la ira también se produce una disminucién en la
percepeién sensorial; asi, cuendo los hombres esian juchande, pueden resistir
legiories muy dolorogae ein ser conecientes de cllas”%®

De lo que podemos deducir es que también se pierde la sensibilidad
al lastimar a alguien, por la misma fuerza de la ira vy no saber medir las
consecuencias del grado de leaiones o datos que se le puedan provocar a
la persona con quien se lucha,

Pero la ira no siempre esta relacionada con la violencia, ya quc
también provoce angustia, la huida o la ansiedad. Y viéndole de una
manera sana, la adrenalina es necesaria para mantener el estado de
alarma.

En la misma linea del estudio del cerebro, existen instrumentos para
detectar las anormalidades en este érgano y saber, si se trate de sujetos
violentos que en este caso son llamados psicépates agresivos, tales
aparatos son los electroencefalogramas, que captan las ondas cerebrales y
sélo el 25 o 50% de los psicépatas estudiados muestra anormalidades, Por
otra parte, alge méas del 296 de los delincuentes violentos, segiin un
estudio en los hospitales de Rampton y Mass Side mostraron
anormalidades genéticas.

Dadas estas referencias, Alfredo Tecla llega a la conclusion de que el
cerebro no explice al crimen y de gue la educacion y el ambiente social son
determinantes en el desarrollo del cerebro.

Hasta aqui se ha visto basicamente las teorias médicas v biolégicas
que explica la tendencia del hombre hacia la violencia. Pero Alfredo Tecla
también ofrece un panorama de varias teorias gque explican la violencia
desde el punto de vista social. A continuacion se hara una breve resena de
la historia de la violencia y mas adelante se expondran algunas de estas
teorias sociales, para, finalmente, legar & una conclusién del concepto
analizado.

La violencia se remonta, segin uno de los documentos histéricos
maés importantes; La Biblia, a los principios de la vida humana, cuando
Dios castiga la desobediencia y expulsa del paraiso a Eva y Adéan.

Podriamos continuar, por ejemplo, con el mito de Cain, en donde 1a
rivalidad entre hermanos llega hasta la muerte.

En el cristianismo, la viclencia se refleja en episodios histéricos
como las Cruzadas o la Inquisicién, donde en nombre de Dios se
realizaban los més sanguinarios asesinatos; o en la persecucién de herejes
donde eran quemados vivos los “hechiceros” o, simplemente, los que
pensahan que la Tierra no era el centro del universo. Por lo anterior se
inflere que la violencia se manifesté de diversas formas deade les
principios de la vida y se refleja segin cada época de la humanidad.

Antes de Cristo, Platén pensé que el Estado tenia el derecho de
mentir y de ejercer la violencia, y que los sabios y los “hombres de oro”

® Thid .30
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debian dirigir a la sociedad. Platén y Aristételes consideraban|la esclavitud
como natural, de tal modo que la violencia ejercida por los [amos estaba
justificada.'
Alfredo Tecla también menciona que dentro de los documentos
politicos mas mportantes cuyc tema central es la violencia egta El cipe
de Maqumvalo. guien sostiene la tesis de que los hombres son malos por
naturaleza. Ve la violencia de los dirigentes como un asunto préactico ajeno
a las cuestiones morales, Las clases subordinadas no merecen su respeto.
El eje central de su discurso es el poder. Tode aquéllo qu contribuye a
mantener €l orden es bueno ¥ malo todo aquéllo que intenta romperlo:

“Lo importante es que la crusldad y la viclencia garanticen [la coneervacidn
del poder yl‘]a obediencia de los sGbditos™®

|
Esta obra dirigida a Lorenzo de Medici, propone cualquier medio
para alcanzar el poder, incluyendo la muerte de amigos o enezmgos que
estorben para alcanzar el poder deseado, “
voluntad de los hombres o deshacerse de ellos™i®, El

incluyendo la viclenta. Existen dos formas para conservar
fuerza (violencia) y las leyes.

En esta aproximacién a la historia del concepto de violencia, se
tomara como referencia a Toméas Moro quien pensaba que el origen de la
violencia ‘se encontrabe en el principio de la propiedad ada. Para el la
causa della violencia y el crimen es la carencia y el desempleo.

Actua]mente podemos afirmar que muchos de los ponflictos entre
vecinos, pueblos e incluso paises, es el territorio por lo qud se llegan a dar
hasta g&ferras internacionales que cobran un buen nimero de victimas a
cause solamente del suelo territorial. Es por ellon que esta teoria de la
propiedad privada, como cause de la violencia, no se| encuentra tan
descmtﬁda.

Otro autor que ayuda a la aproximacion de la concepcién de esta
historia 'de la violencia es Toméas Hobbes, cuya ideologia defendia una
naturaleéza humana violenta, que hacia del “hombre el lobg del hombre”, es
decir, ql,:.le estd dominado por el egoismo y su lucha es por el poder. Esta
incluye dafniarse mutuamente sin importar su propia destriccién.

Vi]ato desde el punto de vista politico, Hobbes en el iatan defendia
el autoritarismo gobernante y el servilismo del pueblo, donde la paz era
una viclencia organizada.

John Locke ve la otra cara de la moneda, ya que
inatitu(:iones las que vuelven malo al hombre.

a que son las

"El Estado surge con ia propiedad privade y con ella también la corrupciéon
de lae costumbrca A diferencia de lo que sostiene Aristételes|el esclavo no nace

% Tecla, Alﬁ'evb op.cit. p. 47
1% Ydern, p 48



eeclavo sino que llega a serlo per la fuerza {la violencia), La guerra la hacen los
Estados no los hombres individuales, los hombres no son rivales en la guerra
pine enemigos accidertaleg” 10!

Dentro de estas mismas teorias sociales, existe un libro publicado en
Alemania, en 1920, por un jurista Karl Binding y un psiquiatra Alfred
Hocke en el que se “abogaba por el asesinato de la gente inutil”. En una
Alemania derrotada cuya tasa de frustracién era muy alta estas teorias
prendieron en la poblacidn, En parte, ello explica porqué un pueblo con un
elevado desarrollo cientifico haya sido la expresiéon de la maéas terrible
violencia y exterminio en masa de los tiempos modernos. Todo esto
demuestra el poder de la ideologia, de la propaganda y de los medios de
comunicacion, lo cueal, segiin Tecla, indica que €]l hombre no es bueno ni
malo por naturaleza, sino producto de las circunstancias.

Una vez definidas y expuestas algunas de las teorias tanto biolégicas
como sociales acerca de la violencia, asi como parte de su origen en la
historia de la humanidad, es necesario establecer una definicion que
consolide lo rescatable de cada uno de los conceptos expuestos y una
aportacidn propia para asi poder entrar al terreno de la viclencia, pero,
dentro de la cinematografia,

la violencia surge desde (ue 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 viclencia es institucionalizaria, ya
que se organiza a traves de modelos autoritarios y se consolida una
consciencia servil y una consciencia de dominio.

Alfredo Tecla la define como:

*la fuerza destructiva, aniquiladora, que resuelve o mantiene la
contradiccién que impide el desarroilo de uno de los contrarios o lo destruye, le
ltamamoe violencia, 0 mée precieamente violencia humana, La viclencia surge
como una necesidad cuando surge el antagonismeo (contradiceibn).” 102

Ahora bien, de manera especifica y descriptiva el autor define la
violencia asi:

“La violencia social & humana tiene las giguientes caracteristicas: no es
innata Bino que surge en un delerminado grado de desarrollo; incluye el factor
conscienie, en este caso, tanto a la consciencia de dominio como la consciencia
servil; tiene que ver con el antagonismo, e decir, con el poder y con una
tecnologia (armas, objetos, iméagenes concepto, simbolo y ritual), estd mediada
(hacer el bien personalmenic y e! mal por segunda mano), cxisten cuerpos
repregivog encargades de cjercer la violencia, loe hombres son educados,
adicstrados, acostumbrados en y para la violencia; ésta no es congénita ni es
inherente a la sociedad, no tiene como causa la supuegta hormona de la ira ni es
atévica; no tiene nade que ver con el mito del Bimio apesino. Con reepecic a la

'Ol Tecla, Alfredo, op.cit. p. 52
"% Thid. p.87
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agresidn, c%ata mas relacionada con los estados de alarma, con
adapiacidén; la agresiér en la naturaleza y en la Bacwdad ieen

fierologia quifc dota a los organismos con la capacidad de adaptacd
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Es cierto que no siempre la violencia es hereditaria y que el medio en
que el ser humeano se desarrolia tiene mas que ver en el desarrolle de su
personalidad, ya que los forma segin costumbres v appectos de su
comunidad, pero existen delincuentes que de alguna manena se les facilita
el asesinar o torturar gin que necesariamente hayan estaflo rodeados de
tanta violencia como ellos practican.

En conclusién, la violencia mayoritariamente es
sociedad dependlendo del Ambito 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

ngmada en la

supervivéncia.
La diferencia esencial es que el hombre transforme
su medigi v los demés seres se adaptan y/o responden instj
!
Viclencia Cinematogréafica
‘ "B,
'l|' vloft
¢
!
Cémo se vio en los capitulos anteriores el género|de cine violento
surge desde el cine de gangsters en los afios 30, launque Vicente
S&nchisli’” también considera al cine westem como una parte importante
para la conformacion de este género, cuya parte viplenta se refleja
principalmente en las peliculas del realizador Sam Peckinpah, el cual se
abordard con amplitud en el capitulo concerniente las principales
influencias cinematograficas de Quentin Tarantino.
En lo que se refiere a la creatividad, este concepto no ha sido el
fuerte de los realizadores de este cine. Fi cine viclento e ha dado como
una mezcla de los diferentes géneros que lo conforman, aungue ningin
tipo de cine es puro totalmente.
Uno de los origenes de la conformacion de este géngro se situa en los
arios 40 ¥ 50 en donde, como ya se citd en los capitulos anteriores, el cine
negro (fim noir} se exhibe en las pantallas norteamericqnas. Este cine se
basd, principalmente, en la novela negra, Ahora, a diferencia de antario, el
cine violento actual utiliza mas recursos anecdético que referencias
hteranas 0, mMAS aun, copia a los grandes maestros of simplemente sus
reahzqdores “se han comportado como meros artesanos! Un gran ntimero
|

Chnt Eastwood!™

' Thid ;; 88,

™ Senchiis Vicente, Violencia ¢q ¢} cine, p.11
19 Senchis, Vicente, op.cil p. 19
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ha preferide mezclar en sus trabajos todos los géneros y convenciones
narrativas, influenciadas - estas tltimas - por el impacto de las nuevas
tecnologias, entre ellas el video clip™9s,

Lo anterior es una descripcidon general del tipe de cine que realiza
Tarantino que el mismo definié, en su pelicula Tiempos Videntos {(Pulp
Fiction) como un spaghetti westem'” del cine norteamericanc. lLa
estructura narrativa de Asesinos por Naturaleza fNatural Bom Killers) (del
cual es escritor y cuyo director es Oliver Stone) es influenciada totalmente
por el video clip, por lo que este nuevo lenguaje resulta incorporado a la
cinematografia estudiada.

Ei cineasta francés Jean-Luc Godard pone al principio de Plerrot el
loco (Pierrat le fou) esta frase. “El cine es como un campo de batalla. Amer,
furia, violencia, muerte. En una palabra, emocién”%®, Este realizador
francés, el cual formd parte de la “nueva ola francesa” es una influencia
directa en Tarantino, por la tématica que maneja y la concepcién del
tiempo filmico, por eso se le otorgara un espacio méas amplio en el capitulo:
Principales influencias cinematogréficas de Tarantino,

Como parte de la historia del cine violento en los 60, Hitchcock
incorporé un nuevo elemento a este cine: el terror psicolégico con la
pelicula Psicosis (Psychoj.

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

a) Dado el declive de las formas tradicionales, el cine se acerca e incorpora
nuevos temas en parte refiriéndose al contexto histérice de la época (el
asesmato de Kennedy, la Guerre de Vietnam o la llegada al poder de
Nixon). Asi mismo se incorporan a las peliculas temas como la politica,
el racismo, los sindicatos o la droga.

b) El cine violento comienza a tener esplendor y muestra en la pantalla
sucesos reales cuyoe reflejo se ve en cintas como Bonrie y Clyde (Borvie
& Clyde), A Sangre Fria {ln Cold Blood), o El Estrangulador de Boston
{The Boston Strangler).

Los setenta viniercn a reafirmar el cine violento con realizadores
como Francis Ford Coppola, en cuya secuencia de K Padrino (The
Godfather) se rescataron elementos del cine negro y la expresién narrativa
con tintes de violencia resultan ser elementos incorporados a este género.
Posteriormente, su pelicula La Ley de la Calle (Rumble Fish) a pesar de ser

108 o Dhidp.16
9 Termino que se refeire o los westerns hecho en Italia por realizadores como Sergio Jollima b4 Jergie
Leone, principalmernte, quienes copiaban los esquemas del western americeno y hacian su propia

interpretacidn de exte género muy ¢ la itatiana Sadoul, George, Himonia del Cine Mundial, p. 528
1% genchis Vicerte, op.cit., p. 16
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un filme “alimenticio™%, rescata elementos de la violencia manejados por
Coppola y reafirma este género cinematografico en EUA.

Le violencia cinematograficea también se apova en directores que
generalmeﬁte tocan temas como la calie, los bajos fondos y lbs personajes
desquiciados. Esta escuela revitaliza géneros cinematografigos en vias de
desapanmén, como el cine de gangster, que ha dado una de sus mejores
muestras en el director Martin Scorsese con peliculas tomo Buenos
Muchachos (Geod Fellas).

Hay “otra violencia cinematografica calificada por Vicente Sanchis!l0
como “manipuladora” cuyo ejemplo es Expreso de Media Npche {Midnight
Express) en donde el director Alan Parker manifiesta un extrafio gusto por
la violencia explicita y de esta manera justifica la viclencia hacia los
extranjeras, ya que en el filme mencionade, los americanos son agredidos
por turcos;’.

En la época de los setenta también hubo una influencia clara del
movimiento de la “nueva ola francesa” encabezado por el protagonismo de
ia revista,“Cahiers du Cinéma”. cuyas influencias fueron basi
cine independiente, entre ellas mostrar la crudeza de
efectos especiales, ni de camara, para dotar de un mayor realismo &l filme
ademés de contar con el minimo presupuesto para la realizacion de estas
producciones. Estos principios influyeron a cineastds como Sam
Peckinpah, quien afnadié al género cinematografico del western, un toque

realista y un sentido del humor como se refleja en Duelo de la Alta Sierra
(High Sierra)
Exmten varios directores a lo largo de la historia [cinematografica

norteaméricana, que han tocado el tema de la violencia, algunos de elios
son influencia directa de Quentin Tarantino y otrgs simplemente
abordaron la violencia a su manera. Vicente Sanchis resefia los siguientes
vy los califica como:

Los Maestros de la Generacién de la Violencia

Nicholas Ray destaca como un maestro de la viclentia quien hizo su
principel aporte con la pelicula La Rosa del Hampa (Party Girl} aqui
aglutina elementos como los personajes inadaptados, los cuales fluctian
entre la legalidad y la ilegalidad. La produccién resulta ser una “poética
personslisima que explota entre deslumbradores relampagos de viclencia y
lirismao'f 1!

Samuel P‘Lﬂler d.uo una vez: “el cme es accién, sexg violencia Una

119 genhis, Vcente Gp cit. p. 2.?-
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Naciente (House of Bamboo) (1955) y E! Beso Amargo (The Naked Kiss)
(19¢4). Su obra es conocida posteriormente en Eurcope gracias a la “nueva
ola francesa”.

Una de las escenas que mas identifican a Fuller, es aquella en la
cual se ve la extirpacién de las cuerdas vocales al cantante Michael en
Delirio de Pastones (Shock Corridor] por el gangster que hace la operacién,

Richard Brooks un director que filmaba, segun decia Godard, “como
quien hace el acto conyugal con integrided y violencia”. Director de una de
las peliculas violentas més importantes A Sangre Fria ({in Cold Hlood),
muestra como los delincuentes de un condado aparentemente tranguilo
también pueden llegar a la violencia extrema.

Robert Aldrich es uno de loa hombres clave en la historia del cine
violento americanc. De sus peliculas mas importantes resalta Doce al
Patibulo (The Dirty Dozen} (1967} aqui se hace notar su predileccién por
situar & la violencia en un lugar destacado.

Arthur Penn politizo y critico la historia oficial a través de thrillers y
westems adulterados en sus formas ciasicas. Ejemplos de estas
caracteristicas son peliculas como Asf soy yo Mickey One) (1965). La
Jaurin Flumana {The Chase} (1966) y Bonry y Clyde (Borvie and Clyde)
{1967). Esta tiltima trata de una pareja de delincuentes que huyen dc ia
justicia, por lo cual es referente directo de La Fuga (True Romance) v
Asesinos por Naturaleza {Natural Bom Killers) escritas por Tarantino y
dirigida por Tony Scott, la primera, y por Oliver Stone, la segunda, las
cuales se retomaran mas tarde al abordar la faceta de guionista del
director estudiado. _

Como se habia mencionado Vicente Sanchis toma tambign como
parte esencial del cine violento norteamericano el género del westermn y
como uno de los principales representantes, ademas de ser influencia de
Tarantino., & Sam Peckinpah. Su cine funciona radicalmente sobre una
nueva utilizacién del tiemmpo, un peculiar tratamiento elogiando el paisaje vy
la naturaleza. El relato de Sam Peckinpah toma a menudo la forma de “un
vigje y esta situado siempre en una dimension del tiempo gue provoca en
sus antihéroes la aftoranza por una dichosa época de oro que contrasta
brutalmente con la violencia del tiempo real™12

Este director cbtuvo para siempre a partiv de La Pandilla Salvase
(The Wid Bunch) la etiqueta de cineasta de la viclencia - brutal,
espectacular -. En su cine las diferencias entre poesia, violencia. vida v
muerte se diluyen tanto como las sutiles diferencias entre el bien y el mal.

Sergic Leone es uno de los seguidores del género llamado spaguetthi
western. Entre sus peliculas estan Per un Pugno di Dollari (1963} Erase una
vez en el oeste (C'em una volta i west) (1965) y El Bueno, el Malo y el Feo (#
Buono, i Brutto, i Cattivo) (1966). Leone muestra que se pueden heacer
filmes de dos horas y media inspirados en el cine japonés, con una accién
gue avanza lentamente con flashbacks distribuidos en pequefios trozos.

2 hid p.4g
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Sus peliculas se mueven entre el homenaje al cine clasico y la parodia de
sus arquetipos (la violencia y el paisaje).

En su/ obra Erase una vez en América (Once Upon a in America)
(1984) se ven reflejados, a lo largo ia historia, el manejo deljtiempo y del
estilo, con rasgos americanos e italianos. El filme esta lleno de flashbacks
muy compléjos que transforman la pelicula en un entramado| de h.lstonas
Al reapecto de este trabajo, el mismo director comenta:

para mi el film es, en vez del fin del mundo, el fin del género, el fin del

cine, Todos esperan que no sea verdaderamente el fin. Yo prefiero{pensar que es

un preludio en vez de la agonia final. Hay une centella de esperanga en la mirada

final de Robert De Niro, como si dijege: ‘si son capaces de comprender bien lilmes

como éste, amer los filmes ¢ ir a verlog”113
[

1

Sergio Leone da una muestra del manejo del tiempo en el constante
manejo de . flashbacks como otra forma narrativa de contar una historia al
mismo tiempo que mezcla la violencia en esta, lo que es yna influencia
tanto para'la cinematografia violenta como para el propio Tanantino.

El modo espectacular de la violencia ha sido parte fundamental det
cine norteamericano y, de alguna manera, la forma en que se le identifica,
sin embargo, realizadores como Oliver Stone y Martin Scorsese tienen mas
en cuent.a:la violencia surgida expresivamente del montaje.

2.4 EI humor negro ¥ Quentin Tarantino

1

[}
f
f MartiniGrotjahn

Un| elemento que diferencia el cine de Tarantino de sus
contemporéaneos que hacen peliculas sobre el mismo género, es el humor
negro, el ¢ual - en cierto sentido - es reirse de la muerte o /de las muertes
que Tarantino utiliza en sus filnes. Reirse de la muerte o de¢ las desgracias
que se ven en pantalla es algo que soélo puede tener efetto si no se ha
pasado, El humor negro es definido por Maria Luisa Lépez!Vallejoil* como
aquél qué mueve a la risa por medio de la muerte.

La risa existe desde que el hombre existe, por tanto el humor tiene la
misma edad que la humanidad, pero pocas personas han tratado de
explicar &l por qué se rie y que es lo que en si causa la fisa. Entre ellas
esta Sigmund Freud v uno de sus seguidores, Martin Grotj .

Grotjahn!!® empieza por explicar que los chistes que provocan la
risa, lo Hacen més que por el chiste mismo, por la forms), la técnica y el
contexto, en el cual estan inscritos. Grotjahn retoma a Freud al hablar de

1
{

13 14id, p. 411'

114 L spez-Villejo, Marie Latiga, Apuntea de | clane de toviologis del cine universal
3 Gfotaahn. Mertin, Psicologis del humorismg, p. 20

997

66



ia psicologia del chiste donde existe vital importancia en los elementos de
sorpresa y shock, pero fue Theodor Reik, quien subrayé este punto y
relacions la comprensién del chiste con elemento de choque. Es decir, la
pequenia 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 reir no se sabe de gué, ni cuando; esa sorpresa y el choque que
provoca es parte del surgimiento de la risa.

Algunas de las peliculas de Tarantino contienen un humor
sarcastico, lo cual es menester mencionar. El sarcasmo, segun el
diccionario Larousse, es una burla sangrienta. Ahora bien, retomando a
Grotjahn indice gue cuantoc mas represidén tenga el hombre, éste
acumulard una agresién que se tornara 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 reprimide 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 peliculas de Tarantino mueren. no
causan el menor remordimiento ya que (empalmando estas teorias
psicolégicas con las peliculas mencionadas) alguna vez en nuestra vida
nos hemos visto inmersos en algo similar o simplemente se piensa en
querer matar a alguien, pero s6lo se piensa, y cuando se presenta en la
pantalla grande la posibilidad de hacerlo, en vez de causar lastima o un
sentimiento repulsive 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 pelicula Tlempos
Violentos {Pulp Fiction) en donde se ve a unos tipos gue traicionan a uno de
los narcotraficantes més 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 paoco
de su desayuno, los asustan y finalmente los matan. Pero al hacerlos
parecer como traicioneros, no existe un sentimiento de lastima hacia
ellos; al contrario, sus muertes hacen reir, ya que son tratadas con
naturalidad y a los personajes los hacen ver estiipidos y sin nada en la
vida por lo que su muerte no lastima ni duele en absoluto.

Por tanto aqui, segiin la explicacion del sarcasmo, los sentimientos
de la gente que se rie en la pelicula han sido en su mayoria reprimidos y
cuando ven una escena como la antes narrada se conjuntan tanto la
accién de choque, de sorpresa de la escena como la salida de los
sentimientes de venganza o de odio que habian sido reprimidos y que al
momento de presentarse en el subconsciente se produce esta risa llamada
sarcasmo,
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"Loe sarcasmos hostiles girven a menudo pare disipar repregiores y abren
fuentes de placer, que gerian, de otro modo inaccegibles”119
;
Le di%lémica del sarcasmo es mas facil de entender en el signiente
parrafo ret?lmando a Freud y explicado por Grotjhan:
.
“El sércasmo agresive ee el tubo de escape aerodinamigo de energia.
primerc estimulada, luego inhibida y, mas tarde liberada” 117,
I
Es decir, la idea de la agresién es primero suprimifla y después
trasladada de lo consciente a lo inconsciente. Ahi se disfr ¥, por medin
de la risa, se da salida a la energia que ha dejado de estar en el
inconscierte.
Resumiendo, en el sarcasmo, el ingenio comienza con la intencion de
herir, cuestmn que en nuestra civilizacién es reprimida. El deseo de hacer
dafic, la ‘represmn de la agresion planeada, la combi
tendencm agresiva con la reactivacion de los placeres i
disfraz, constituyen el proceso del sarcasmo.
Cuanto més satisfactorio sea el enmascaramiento, mejor resultara el
chiste. E& decir, la represién de los sentimientos y su disfraz se conservan
en el mconsmente y salen a rehicir a través de la risa, guando se hace
referencm & esa represion. Y se manifiesta, en eate caso, con alguna
eacena que se ve en la pantalla.
l
“La represidn hbera energia y en la riga final se jobtiene y libera
satlsfaccmn La principal fuente de placer en el sarcasmo ez la puesta en libertad
de la inhibicion o la represidn” e
|
Cc'bmo ejemplo de lo anterior, resalta parte del go inicial de la
pelicula' Perros de Reserva (Reservoir Dogs)'? en la cual sk hace alusion a
la canmén de Madonna Like g Virgin:

Mr Pmk’ - La cancién “Like a Virgin”, trata de una chice
Verga. Una metafora de vergas, eso es todo.
Mr. Blonde: - No, es una muchacha muy vulnerable.
cuantas veces y encuentra un tipe sensitivo.
Mr. Pmk Deja esa mierda para los turistas
Joe: - ¢Qmen es Toby?
Mr. Brown: - “Like a Virgin” no trata de una chica sensitiva, ahora “Azul
Puro” § trataba de eso.
Mr, Or"ange: - ¢Qué es “Azul Puro?”
'
:

Jl
MO hid. p 24
w L Did p. 26
18 Ihi demn
1 'I:rm;ntmo. Quentin, Reservoir Dogs, 1992
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Mr. White: - gzNunca oiste “Azul Puro”. Otre gran éxito de Madonna.
Aungue no estés al tanto de los éxitos de Madonna. ¢Nuncae oiste “Azul
Puro”

Mr. Orange: - Fl dice que 1a oy6, yo quiero que me la canten. Disculpen si
no soy gran admirador de Madonna.

Mr. White: - No es la gran cosa al principio me gustd. Cuande comenzd con
eso de “Papé No Sermonea”

Mr. Pink: - (No dejan que me concentrel gqué estaba diciendo?

Joe: Toby es una nifia china ¢cuél es su apellido?

Mr. White: - 4Qué es eso?

Joe: - Una libreta de teléfonos que encontré en una vieja chagueta. ¢Cdémo
se lamaba?

Mr, Brown: - ¢De que carajos estaba hablando?

Mr. Pink: - Dijiste gue “Azul Puro” trataba de un muchacho que se
encontraba con una muchacha “virgen”. Es una metafora de vergas

Mr. Brown: - Les diré de que se trata “Like & Virgin®. Es una muchacha
que es una maquina de coger . Por la manana, por la tarde, por la noche.
Verga, verga, Verga, VEIrga, verga.... .verga.

Mr. Blue: ¢Cuénta verga es esa?

Mr. White: Mucha

Mr. Brown: - Un dia la muchacha se encuentra ¢on uno que lo tiene
gigante, [Carifio! Es como Charles Bronson en La Gran Fuga (The Great
Escape). Puede cavar tineles. Todo el dia dandole verga. Pero ella
comienza a sentir algo nuevo...dolor.

Joe: - Toby Chu

Mr. Brown: - Le duele, le duele. No deberia dolerle, deberia gustarle. Pero
cuando el tipo se la coge le duele. Le duele como le dolié la primera vez. El
dolor le recuerda esa maguina de coger. Lo que era ser virgen. e ahi “Like
a Virgin®

Esta desinhibicién que se presenta ante el espectador, causa risa
porgue en su vida ha tenido una platica asi en un restaurante y ante unos
desconocidos, es decir, la inhibicién presentada cemo piiblica, calificada
de vulger, causa pena, sonrisa y finalmente una risa por lo inusual de la
situacién y el tema de la conversacion.

El autor de Psicologia del Humorismo (Martin Grotjahn) explica el
funcionamiento del sarcasmo de manera esquemaética:

“Un pensamicnto preconsciente habitualmente de naturaleza agresiva,
posiblemente un intento de causar dafio, 8¢ reprime en el subconeciente; y es
dejado por el momento, a la elaboracién inconaciente. Simbdlicamente disfrazado
aparecerd luego en la consciencia en forma de sarcasmo ya sea por medio de la
risa o de la sonriga”!®

2 Grotjahn, Martin, op.cit.,, p.27
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ansiedad.: 'En tal caso se premsa toda la energia para la alarma o la accion,
Y no puede guardarse nada para después liberarla en risp. Cuando una
persona acaba de escapar de une matanza colectiva, le eré muy dificil
apreciar una pelicula de comicided basada en la violencia.
Es decir, segiin Martin Grotjhani?!, el humor surge cuando se
estimulan emociones dolorosas y hay un conato de supreésion que hiego
aparece éomo innecesario. Para aclarar lo anterior, mencibna el siguiente
ejemplo: el criminal al ser conducido al lugar de la ejecucion el lunes,
observa: \“SJ., empieza bien la semana”. Ante esta observadién se inicia un
mov:m:ento de compasiéon hacia él. La indiferencia de) recluse aborra el
gasto de energia emocional cristalizada con piedad, este caso. E]
condenqdo esta diciendo de hecho: “soy demasiado fuerfe y grande para
permitit! que la ejecucién me afecte dolorosamente”. En|consecuencis la
persong’ que escucha puede ahorrarse la energia que| precisaria para
suprimmif o evitar un enternecimiento doloroso. Y puede, incluso, reir.
Tomando como referencia dicha explicacion afirma Michael Madsen.
quien e el personaje de Mr. Blonde en Perros de Reservy (Reservdir Dogs),
que cualqmera que haya sido siquiera multado por un [policia disfruta e
mclusm se rie en la escena en la que €l cercena la oreja d¢ un paolicia.
Ta.m‘mén causa risa otra escena pero de la pelicula Mlempas Violentos
(Pulp cmtm) en la cual John Travolta dispara por accidente a la cabeza de
un negro dentro de un automévil. Segin la explicacién e este autor, nos
mueve a la risa porgue nunca hemos visto la explosion de la cabeza de un
hombre dentro de un auto vy menos atn al autor de ejecucion decir
simplemente: “fue un accidente”.
Freud dice en su libro Los Chistes y su Relacidn gon el Inconsciente
gue el placer del humeor radica en el placer de un derroche de sentimiento.
El matar a alguien, el fugarse hacia las carreteras de los EUA con la
pareja que matd a tu padre que te violaba y & tu dre gque nunce te
defendia, cercenar la oreja de un policia o simpl
cabeza a un negro por et sélo hecho de ser un nigger’?? [término despectivo
hacm la gente de color) aunque sea por accidente.
‘Las anteriores son escenas de las peliculas escritas y/o dirigidas por
Tarantino que causan risa, tanto por el sarcasmo implicito en ellas, comao
por el contexte en que estén inscritas, Las pandillas, persecuciones, los
ladrones y los policias, son cosas que & diario se viven en una ciudad como
Los Angeles 0 como la nuestra; por eso, las referencias tienen un contexto
pﬂrel'c':ido al nuestro. y nos identificamos.

i p.29.

1ZPngan, Paut y Anderson, Vers, “Mas allé del pudp y la fiocion? | G i p 4.
L]
I
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Por otra parte, el sarcasmo, que es una de las partes principales de
los filmes, es como Grotjhan sefala, los sentimientos reprimidos gue
tenemos en algiin momento de nuestra vida, Cuantas veces no hemos
fquerido matar a algnien y simplemente lo pensamoy, o la impotencia quc
sentimos hacia un policia que nos roba, o simplemente, el deseo de
libertad que nos asalta en algin momemo y gque no somos capaces de
llevar a cabo; es decir, “levéntate, ponte un pantalon, sal a trabajar v mata
al que se interponga™ 2.

Todo ello son cosas gue no podemos seguir al pie de la letra v
cuando se presentan en una pantalla cinematografica, en situaciones que
no hacen ver a las victimas como tales, sino como victimarios, es decir,
como los que ocasionan el mal, nos da risa, ya que sale a flote eza
represién de sentimientos gque hemos enmascarado tal vez con lastima o
simplemente con silencio.

En resumen, el sarcasmo tiene que ver con la represion de esos
sentimientos. Las muertes suscitadas en los filmes de Tarantino son
crueles, sarcasticas y violentas perc no causan lastima, dado el contexto
en que estan inscritas y por los personajes que maneja, los cuales nc
siempre son los “buenos” y los “malos” hasta resultan ser comparieros y
amigos, por lo cual nos ponemos de su lado.

En este apartado que concluye vimos un elemento que diferencia los
filmes de Tarantince de otros directores que abordan el mismo tema: el
humor negro. En el signiente capitulo daremos la biografia del director
estudiado para conocer su vida y ver su incursién al cine como director y
después hacer el analisis de sus filmes, en donde se retotnara esie
elemento como una de las partes principales de sus peliculas.

T anal 4, spot publicitario, Televisa 1999,
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3. BIOGRAF1A DE QUENTIN TARARTINO

‘Iha de las cosas gue mds me
gusta hacer como (Neqsia es que
la gente se ria de cosas de las que
nunes se ha reido”

Quentin Taranthino!®

Considerado por algunosi2’ como una de las promesas y de las voces
mas electrificantes en el cine desde el advenimiento de Martin Scorsese,
Miguel Juan Payén lo ha catalogade come el “hijo de la ira”, refiriéndose a
la vida tanto cinematografica como “normal” que mas delante se senalara.
El hijo de la ira o el segundo Martin Scorsese, Tarantino ha tenide una
vida que resulta ser suficiente para que se convierta en un director de
cine que hizo 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 Tarantine. Su madre le pusoc ese
curioso nombre en honor al personaje de una pelicula lamada Gunsmoke
Hamado Quint Asper interpretado por Burt Reynolds.

Cuando Tarantino tenia dos afios, Connie viajé con €l a Los Angeles.
A consecuencia de este traslado, este joven se crio en el sur de LA, en una
zona conocida como South Bay. Cuando Quentin Jerome tenia sdlo 8 anos
vio una pelicula interpretada por Jack Nicholson llamada Ansia de Matar
{Camal Knowledge} v e la edad de 9 afos Amarga Pesadilla
(Deliverance F26. Ambas peliculas tratan temas no muy aptos para nifios de
ocho afios: como el deseo sexnal vy el homicidio.

Desde temprana edad la educacidn de Tarantino se centré en el cine
y programas de TV, ya gue, después de que se trasladaron a L.A; Tarantino
vivié un tiempo con sus abuelos maternoes, quienes no le tomaban mucho
en cuenta. El abuelo simplemente pagaba un boleto en el autocinema y &l
nifo se quedaba en paz, mientras él se iba de juerga. Asi fue como el
realizador conocié filmes como: Busco mi Destino {Easy Rider) v La Noche
del Dia Siguiente {The Nighl of the Following Day). es decir nuevamente
clases intensivas de violencia pero ahora con peliculas del tipo road
movies, es decir cuya ambientacion y tema principal se centra en las
carreteras.

Estos trabajos setenteros causaron una influencia notable que
después se reflejaria en sus filmes: “Yo creci en los afios setenta, el ultimo
baluarte de las peliculas de explotacion en EUA, las B-Movies™? declaré,
posteriormente, en una revista promocional de Penous de Reserva
{(Reservair Dogs).

134 Durn, Paul y Anderson, Vers, *Mas all4 dei pdpy la ficoidr, Cine Premiiee en lines, p. 2.

125 ) senohla Dergis, Pulp Fiction a Ouentin Tarentine screenplgy, p.v

136 1 & violacidn homosexusl que sparece en la pelicula Rdp Fiction, en donde un policla vicla a un negro,
esté tomada de Amarga Fesadilla (Deliveranice) de John Boorman.

www. ciudadfitura comtarantino/pulp/euriosi kem

127 payan, Migue! Juan, op.cit. p. 19




Cebe aclarar que las B-Movies se refieren a las Blaxploitation
Movies!?, las cuales son peliculas dirigides a un pnblico
predominantemente afroamericanc y cuyvo contenido incluye la viclencia, 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 10 anos. La opinitn gque
€l tiene acerca de la escuela es la siguiente: “I hate the fuking school”129,

Ingresa a la escuela de actuacién a los 17 anos, empezando por
recibir clases de interpretacion en Toluca Lake, En este tiempe trabajaba v
estudiaba para ser actor y se presentaba en las pruebas de casting
dispuesto a hacer cualgquier tipo de persongje. Para lograr ingresar a las
escuelas hacia cualquier tipo de tmprovisacién y hasta incluie curriculum
falso en su “travectoria”.

Asi fue como incluyé en sus créditos profesionales una inexistente
participacion en El Rey Lear (King Lear), de Jean-Luc Godard, y una falsa
colaboracitn en Dawn of the Dead dirigida por George A. Romero, que es la
segunda parte de la trilogie de La Noche de los Muertos Vivientes (Night of
the Living Dead} Tarantino no queria decir que era un zombie y cuande vio
que uno de los motoristas integrantes de la banda de las Vindas Negras
que atacaba a los protagonistas se le parecia levemente, decide adjudicarse
esa aparicidon como propia.

Tarantino tenia claro desde el principio de su carrera lo que gueria
ser v hacer en la vida. No es de los gue por casualidad liegan a Hollywoud
y se vuelven directores por la ayuda de ‘otros o por gue asi lo marcaba el
destino.

Después, Tarantino consigue trabajo como acomodador en un cine
de peliculas pornogréaficas (al cual no tenia edad legal para asistir} lamado
“The Pussy Cat™® en Torence California de aqui sacd algunas situaciones
para, posteriormente, plasmarlas en futuros trabajos como Del Crepiiscilo
al Amanecer (From Dusk Till Down).

Cuenta Tarantino en el libro de Miguel J. Payan'®!, que &l iba a un
cine especializado en programas dobles, el Crason Twin Cinema. Ahi
ponian todas las peliculas de Bruce Lee, “... y cuando los empresarios no
conseguian nada iban a un arrendador a buscar peliculas de Kung - Fu o
de explotacién de negros, como Cooley High. Cuando realmente
necesitaban dinero programaban juntas El Furor del Dragén (Meng Long

12 Jacqueline Waisser, *Jackie Brown la nueve dama de Terantine”, Cinemnania, p.31

# Payan, Miguel Juan, et.al,, Quentin Taranting, p.20

1 pyesy literalmente es traducide corno gatito © mMENING que en este case sene gablz en un sentido
peyorativo, pero tornendo come referencia la pelicula Del Crepisado ol Amunecer (From sk Tl Dawe).
pusey es traducido como: genios, mujeres ¥ gexo. Esto se ve en la escena en donde el animador que esta afuera
dei bar Titty Twister ofrece conseguir mujeres del tipo que Jos clientes las pidan, con sexos ¥ senos calienres,
frios, hirmedos, malolientes y de cuelquier color.

Tmmnno Quennn. From Dusk nu Dawn, 1996

! Payun, Mtsue! Juun. Qmmm p 19,
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Guojfiang) y Los Cinco Dedos Mortales de Kung — Fu (Deadly
me quedaba colgado ahi todo el dia. Algunas semanas hacjan el negocio
stlo conmigo”i?2. Ademas de que cada cumpleafios lo festejaba de esta
manera, Wviendo una pelicula de Kung - Fu y del Bruce Lee,
preferentemente.
La Fuga {(True Romance} dirigida por Tonny Scot pero escrha por
Tarantino, es - en un principio — autobiografica, ya gue Clarence, el
personajq'fdel filme se la pasa casi todo ¢l tiempo y en espedial el dia de su
cumplearios, al igual que Tarantino, viendo historias de |Kung-Ku v de
peleas. Ademas de gue en la pelicula se presenta un particular gusto por
la miisica de los setenta, cuestion que Tarantine incluye como parte de su
sello personal en cada una de sus producciones.
Como se ve, Tarantino se forma un caracter |filmico basado
esencialmente en peliculas con un alto grado de violencia, [si consideramos
en su conjunto hasta esta parte de su vida, las peliculas [de Kung Fu, las
pornograficas, las road movies o peliculas de carretera, mas los programas
y seriea setenteras de television que también fueron parte [de su escuela.
Siguiendo con su vida a la edad de 22, Tarantino tonsiguié empleo
en una tienda de renta de videos en Manhattan Beach, aqui pasaba todo el
dia comentando y recomendando videos. Tarantino recunoce que este
empleo también le sirvié de escuela: “Yo no fui a una escuela de cine yo fui
al cine™,
Con este empleo, Tarantino se incorpora realmente al ambito del
cme A este \ndeoclub llamado Video Arch:ves de Ma

‘ung — Fu). Yo

no llégé a terminar de nombre Ef Cumnpleanos de mi Mdj
» Asifue como empezé a escribir con mayor facilidad y criterio, ya que
se la pasaba viendo vxdeos ¥y como antenormente habig visto bastante TV y

para trabajar como director, Estos guiones que -| posteriormemnte - le
sirvieron como recurso econdmico para empezar y terminar su primer
largometraje Perros de Reserva (Reservoir Dogs) son: La Fuga (True
Romarce), el cual vendié por US$50,000 (unos 20 millones de pesos) y en
19|88 Asesinos por Naduraleza (Natural Bom Killers)| el primero vendido a

’”Paymhﬁgxm].?umopcmp 19
‘”nud p 21
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Tony Scott v el segundo a Oliver Stone, quien, por cierto, lo reescribid,
asunto gue molestd bastante a Tarantino.

Esto sucedié en 1993, cuando Tarantino consiguié el apoyo de
Harvey Keitel, de Lawrence Bender y del Instituto de Robert Redford -
American Filme Institute Festival'®* para realizar su primer filme. Stone
declaré para la revista britanica Empire, en au namero 66: “Nadie en la
historia del cine ha tenido tante apoyo de la prensa como €1 sin tener éxito.
Es un fenémeno, es bizarro y es obviamente tult driven’. No significa que
vaya a durar, 0 que esas personas que hoy le apoyan vayan a recordar su
trabejo en el futuro. Imagino que las personas que ponen a este tipo de
gente en un pedestal estAn un poco locag™3s

Posterior a eato, Quentin se encontré con el productor de Asesinos
por Naturaleza {Natural Bomn Killers), Donald Murphy, en un restaurante de
L.A. y enojado por que habian reescrito su guidn original y por que Stone
habia heche tales declaraciones, le dioc a D. Murphy un severo pufietazo a
lo cual Tarantino contesto: “se lo merecia™® y, en consecuencia, Murphy
lo demandd.

Estos habian sido los trabajos que habia realizado como guionista
mas nunca fue su idea encasillarse en ese rubro; mas bhien, su ideal ey ser
lo que ahora es: director de cine, segin lo afirma en una entrevista
concedida a la revista DiCine No. 57. realizada por Leonardo Garcia Tsao:

“¢Entre las funciones de guionista, director y actor, qué ge considera anle
todo? QT: Director de seguro. Me coneidero un director que escribe su propie
material. Sin emberge mi entrenamiento fue como actor; no cursé una escuela de
direceién sino que estudié seis afiog actuacion, Mis estudioz han sido ver cine y
actuar. Y me he dado cuenia que todo mt trabajo acerca de la escritura viene de
fa actuacién: mi metodologia, log términes que uso Asi, cuande empiezo a
cecribir alge trato de ecomodar lo que eeté pasando en eBe momentc en mi vida
For ejemplo en Pulp Ficlion, traté de meter en Jos didlogos 1a experiencia que tuve
en Europa, al vigjar por primera vez alla con le gira mundial de Reservotr Dogs; y
me esforcé por conocer log McDonald® de cada diferente paie y apuntar las
diferencias que notaba. Y eso aparece en loz dialogos entre Jules [Samuel L.
Jackson) y Vincent {(John Travolta). Lag mejores papas fritas por cierto las comi
en el McDonalid's de Estocolmo™137

En 1990, Tarantino comienza a escribir un guidn basado en una
historia de Robert Kurtzman, por el que recibe 15,000 délares. La idea era
bacer una produccién que pudiera mostrar la calidad visnal de la

M Aclarendo un poce mée como fue que Tarantine ingrest al rmindo del cine con tanta facilidad, Jo hizo al
presentar el guién de Reservor Dogs (Perros de Reserva) en el Instingc Sundsnce (Sundence Institite
Director Workshop) esle Instinsto inagurado por Roben Redford tiene como prircipel objetive ser una
especie de escusla prictice para jévenes cineastas ¥ servir como plataforms para nuevos directores,
g’og{;m-. guicnistas actores y gemite interesada en el cine en general, Miguel Juan, Payén, op.cit. p 28

id p.15
13 Paut Durdn y Vera Anderson, “Ms all4 del padp ¥ 18 ficcion®, Cine Eremiere en linea, 1998,
197 Garcia Tsac, Leonardo, “Entrevista con Quentin Tarantine”, RiCipe, 1994, p. 10
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del debut 'filmico de Tarantino como director, es decir, de Perros de
Reserva (Reseruo:r Dugs), pelicula que realizé con el dinero e la venta de
los dos guiones anteriores (La Fuga (True Romance) y| Asesinos por
Naturalezq (Netural Bom Killers). ‘

En éstos dias fue cuando Tarantino dejé su trabajo ¢n la tienda de
videos para trabajar en CineTel, una pequena compariia de producciones
en Hollywood. En su promocional y consecuente aceptacidn de Perros de
Reserva (Reservoir Dogs), Tarantino viajé por Europa pasando por Cannes
y, posteriormente, por Amsterdam donde escribié el primer esbozo de
Tiempos | Violentos (Pulp Fiction) En esta gira promocignal fue donde
conocié [los elementos distintintivos de las hamburguesas que se
incluyeron en los didlogos de Tiempos Viclerntos (Pulp Fiction) asi como las
sutiles diferencias entre los McDonald'’s europeos y estadojinidenses.

Ef un festival filmico de Toronto, mientras promocjonaba Perros de
Reservd (Reservoir Logs) Tarantino conoce a Robert Rpdriguez. En ese
momento, Rodriguez estaba promocionando su filme E! Mariachi y

Y postériormente Tarantino colabora como actor en la segunda parte de E
Mariachi.
Entre el tiempo que pasot entre FPerros de Reservg (Reservdir Dogs) y
Tiempos Violentos (Pulp Fiction) & Tarantine le ofrecieron integrarse al
aparato productor hollywoodense en mlportantes companias, como la Fox,
la Paramount y la Warner a las que siempre dijo no. Para estas alturas,
despues del éxito de su primer pelicula, tenia claro que la segunda iba a
ser un homenaje a las historias de crimen editadas ¢n papel barato, en
papel de pulpa: Puip Fiction.
'Y tras negarse a las ofertas de las pgrandes productoras
hollywoodenses forma su propia casa productora can ayuda de Harvey
Keltel que le da su apoyo desde el inicio de su carrerg. Esta productora es
bautizada con el titulo de una de sus peliculas favorifas, Bande & Part, de
Godard. El logotipo de esta productora es la silueta de los ladrones
trajeados de Perros de Reserva (Reservair Dogs), cliya aparicién segin
Bﬁi@el J. Payan, recuerda visualmente las siluets
Pa.ndxlla Scduq,e (The Wild Bunch)de Sam Peckinpah.
! En esta incursién de Tara.ntmo al ambito cm it atograﬁco tanto en

Ingoacto).
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La amistad entre Tarantino y Avary comienza cuandoe ambos
trabajan en la firma de L.A., Video Archives de Manhattan, donde se
pasaban ocho horas o mas diarias sin tener otra cosa que hacer més que
hablar vy ver cine, lo que daba mucho de que hablar. Segin afirma el
propio Avary en una entrevista publicada en el mimero 51 de la revista
francesa Impact: “Quentin y yo podemos ser considerados como los dos
primeros cineastas de la generacién del videoclub™™®

Aunque Miguel J. Payan considera a Lawrence Bender como una
pieza importante en el fenémeno Tarantino, ya que es el productor en sus
dos primeras peliculas, yo considero a Harvey Keitel de mayor importancia
dentro de su conformacién como director, ya que fue. quien le entregé todo
su apoyc moral y sus conocimientos cuando nadie creia que Quentin
Tarantino iba a ser director de peliculas de géangsters. “Keitel me dijo:
‘quiero ayudarte a hacer esta pelicula’. Creo que ahora esta muy orgulloso.
Yo nunca he tenido padre, él se convirtié en un padre para mi. Es un
hombre de una bondad increible™

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

Tarantino conocié a Keitel haciéndole llegar el guién de Perros de
Reserva {(Reservoir Dogs), a través de amigos comunes, y consiguié que
Monte Hellman figura del cine independiente, con mas reconocimiento en
el mundo cinematografico que Tarantino, participara en la idea como
productor y promotor de la pelicula.

Mientras Taranting viajaba preomocionando su pelicula Perros de
Reserva (Reservoir Dogs) escribié el guidn de Tiempos Viodlentos (Pulp
Fction), que una vez producida gand el premio “Palma de Oro” en el
“Festival de Cannes” de 1994, Esta pelicula llegd a ser una de las maéas
aclamadas de 1994 alcanzando la cifra de 100 millones de délares en los
EUA.

1®pavan, Miguel Juan, op. Cit p. 27
™ 1hid p. 29
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3.1. Principales iafluencias cinemntoprificas de Quesgtin Tarantino
{(8amuel ‘.‘Fullel‘, Jeag-Lue Godard, Hoverd Hawks, Alfred Hitchcock,
Btanley Kubrick, Frite Lang, Jean-Pierro Melville, S8ath Peckinpah y
Nicholas Ray).

El;‘fcineasta que es objeto del presente trabajo afirma que su escuela
ha sido principalmente ver peliculas y videos, por eso los directores que
han tenido influencia en su forma de hacer peliculas no lg podemos llamar

escuela de Tarantino™ ye que él no reconoce otra escuela mas que esa.
Pero de también reconoce que ha tenido influencia de lod “grandes”, como
&l los lama, para realizar sus filmes.

Asi lo afirma en una entrevista que Garcia Tsao l¢ realizé en 1994,

enla r#vista DiCine:

"""C[Cué!es son sug directores clasicos favoritos? JReconjoce la influerncia d=
Sam Fuller y Sam Peckinpah? Quentin Tarantino: La gentg me menciona con
frecuencia e Sam Peckinpah, y me gustan sus peliculasz p2rd no creo haber gido
influidb por cilas, en perticular: Sam Fuller, sin duda, esc/es seguro Nicholas
Ray, tambxen Agi como Godard, el cien por ciento, Jean - Fierre Melville, Sergio
Leone, Howard Hawke...Todos esos cuates fueren grandeg inflyencias Podria
seguir. diciendo nombree por tres horas, pero egos son loe que se me ocurren de
inmediato. En cuanto a Reservoir Dogs yo diria que el direqtor que mayer efecto
ha temdo en ella ha eido, quza, Melvilie™ 140

i Tomando como referencia la anterior declaracién se veran Jos
dlrectores descritos y las peliculas que se instalan dentro del género de las
violéntas, para asi seguir conformando el caracter ginematogriafico gue
idel:iuﬁca a Tarantino actualmente.

Algunos de los citados directores son considerados por Vicente
Sanchas como los “maestros de la generacién la wviolencia™ Los
componentes de esta generacién utilizaron unas estrptegias de filmacion y
una puesta en escena que han servido de modelos|para los realizadores
actua]es que no ocultan su admiracién por ellos, como es el caso de

Quen‘un Tarantino.

Sdmuel Fuller

! Su carrera esta fundamentada en dos géneros: el bélico y el
pohcmco Aunque dentro del primer género estan [elementos violentos, el
tema de este trabajo no se gittia en los filmes de guerra sino en la v:.olenma
més bien policial, gangsteril y del westem, ya que Tarantino se apoya,
dobre todo, en estos tres géneros cinematograficos.
: Dentro de las peliculas policiacas de Fuller destacan La Casa del Sol
Naciente (House of Bamboo) (1955} y El Beso (The Naked Kiss)
[1954) La obra de este realizador norteamericand se conoce tardiamente

,‘"““ Garcia Tseo. Leonardo, *Entrevista con Quentin Terartino™, DiCipe, 19%, p.10
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en Europa gracias al movimiento intelectual de la nueva ola francesa entre
los que descubrieron su cine y lo apoyaron se encuentra Jean-Luc Godard.

Vicente Sanchis!*l, explica que una de las escenas con la que mas se
recuerda a este director es agquella en dende se ve la extirpacién de las
cuerdas vocales al cantante Micheel, en Deliric de Pasiones (Shock
Corridor).

En Las Puertas Rojas {China Gate), Fuller expone en la pantalla sus
ideas politicas de izquierda y sus personajes llevan a cuestas las cargas
ideolégicas de la guerra fria y de las relaciones de EUA con Asia.

Andrew Sarris!*? por su parte seriala que Fuller maneja una
perversidad que se reflela en sus puntos de vista tomados del Viejo
Testamento, es decir los aspectos del castigo y ia retribucitn que son
manejados constantemente en sus filmes.

Como ya se menciond también el género del westem forma parte de
los géneros cinematogréficos que han influido a Tarantine, y entre los
principales realizadores dentro de este contexto se encuentra también Sam

Peckinpah que se vera mas adelante. ESTA TESIS NO § ALE
Jean-Luc Godard DE LA BIBLHOWG}!\'

Tarantino dice que este cineasta francés es influencia de su cine “al
ciento por ciento”!®, la estructura narrativa del cine de Godard es lo més
caracieristico ¢ue Tarantino retomoé para hacer su propic cine.

Godard se da a conocer con el movimiento de la “nueva ola
francesa”, la cual proclamaba, entre otras cosas, la politica de el director
es la estrella, ademés de filmar sin ayuda de casas productoras, es decir,
con muy pocos recursos. Incluso, a veces, improvisaban. ya sea por falta
de escenografia, actores o0 ambos. Dentro de esta politica se da a conocer
uno de los cineastas que llegé a romper con las estructuras marcadas:
Godard.

Dos puntos que hicieron que su cine fuera reconocido fueren, el
transformar las letras en imégenes ¥ €] manejo de las estructuras
literarias. Su cine lo menejé con esos mismos saltos de tiempo y de
concordancia que se pueden presentar en la literatura pero convertidos a
imagenes en movimiento. “El paso de la novela de accifn, a la imagen
cinematogréfica, no plantea demasiados problemas por la sencilla razén 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
nacerm*

Cuando se traspasa la literatura al cine, no se puede evitar una
contradiccién que afecta a los dos modos de expresién. Lo que en la novela
aparece descrito, se va formando gradualmente: las cosas aparecen poco a

14! 3mchis, Vicente, Violencia en el cine, metones ¥ ssesinos en serie, p 30
2 Sarrin, Andrew, E| Cine Nortemmericano, p. 92.
M2 Garcis Teao, Leonardo, "Entrevista con Querntin Terantino™, DiCine, 19%4,p.10

4 Mitry, Jean, Egtética y ppicologin del cine, p.432-433
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poco, a trdvés de las frases. En cine, esas imégenes |son dadas
inmediatamente, de tal suerte gque el ritmo es distinto y| también el
desarrollo. Lo que en literatura es un resultado - resultado |[que ademéas
puede ser un fin - en cine no es més gque un punto de partida. Esto es lo
que quiere decu" Godard, segun Jean Mitry.

Godard afirma: “cuando se escribe, 1o mas enojoso es que nunca se
sabe si hay qué decir: “cuando sali llovia” o bien “llovia cugndo sali”. En
cine la cosd es muy simple: se muestran las dos cosas al mistno tiempo™ 45

Esta diferencia entre lenguaje literario y cinematogréfico es dividida
y explicada por Godard, aunque su cine tenga claras referenfias literarias,
¥y €sos salf;os de tiempo planteados se tomen de la misma novela. Esta
estructura en particular es la que hereda Tarantino.

Godard amplia acerca de la diferencia entre esas|dos artes, al
explicar qlie la supresion de tiempos, es lo que mas distingne al cine de la
hteratu.rm

En cuanto a los dialogos Godard dice: “s¢lo debe decirse aquello que
no es mostrado... sélo debe ser oido aquello que no e$ mostrable™ %,

resulta ser una parte central del lenguaje cinematogra

&fico que en la
actualidad conocemos: mostrar con imagenes todo lo mas posible, En este
punto Tarantino hace gala del conocimiento, al dejarnos [imaginar varias
escenas 'que precisamente no son mostradas, pero son dichas o gritadas.
1
“Puede comprobarse que les peliculas de Godard | han contribuido
ampliamente a la ruptura de lag estructuras ‘cerradas’, a la desdramatizacién de
las historias, que son incapaces de rematar un desarrolio lpgico y coherente,
aunque‘muchaq veces resulten sorprendentes, al nivel de fa secuencia’’. El
desarrol]o de las gecuencias es deficiente, es de unea arbitrarieded, tante mas
ﬂagrante cuanto que aparece en el geno de una libertad que lg denuncia, cuando
cl artifidio de una historia ‘construida’ podria justilicaria ampljamente” 48

La estructura, el rompimiento de las reglas y de log finales comunes,
el dejar al espectador la tarea de construir la historig segun su propia
légica'y es él, quien deja de ser un sujeto que simplemente “mira” la
pelicula para convertirse en alguien que interviene| en ella para su
construccién y entendimiento. Este es uno de los atributos y cualidades
que logré el cine de Godard y que Taramtino retgma, al no narrar
linealmente una historia, para convertir al espectador e un ser activo.

»
|

Howérd Hawks
i Uno de los primeros grupos en reconocer la
djret:;tor fueron los jévenes de la nueva ola francesa,

importancia de este
quienes empezaron a

1e3 Ib1d, p. 433

148 Thidem, p. 492

17 E] subrayado es del mtor.
4 Nidern, p. 494
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ver con buenos ojos las producciones de este director, que en el mundo es
mas conocido por sus peliculas gue por él mismo.

Son varias las caracteristicas de estile gque identifican a Hawks entre
ellas: sus personajes siempre caen en la rivalidad, en la competencia, pero
también en la camaraderia, ya que estan abocados a una empresa en
comiin, el trabajo.

Esta caracteristica aparte de verse en las peliculas de Hawks,
también se percibe en las de Tarantino, principalmente en Feros de
Reserva {Reservoir Dogs), en donde la defensa de Mr. White por Mr, Orange
es excesiva. La camaraderia y la colaboracion con el equipo de trabajsc es
méxima, ya que la labor como comparero de Mr. Orange llega hasta la
muerte. Tanto Terantino como Hawks llegaron a ser criticados por su
misoginia, al no darle un crédite protagénico a las mujeres.

Emilic Garcia Riera’*® explica que Hawks da a la mujer un papel del
misme nivel que los hombres, no comoe mujer sumisa, sinoe como
adolescente antropomoérfica, es decir parecida al hombre gue también
estaba al mismo nivel que los hombres respecto a la camaraderia.

Esta caracteristica también se puede observar en la maéas reciente
produccién de Tarantino La Estafa {Jwckie Brown), para smpezar, €3 una
protagonista y sus compaiieros de trabajo son hombres, asi como los
policias que la siguen durante el filme. Por tanto, se puede deducir que
ambos directores no denigran, ni desconocen a la mujer. Esta fama se la
habia ganado Hawks particularmente en la pelicula Los Caballeros las
Prefieren Rubias {Gentlemen FPrefer Hlondes) aqui la protagonista Marilyn
Monroe, hace parecer a la mujer como la clasica que busca el marido rico
que la mantenga y que logra atraerlo con sus encantos femeninos, aungue
le discusién es si se enamora por dinero o por amor. Al final de cuentas,
esta caracteristica de mufieca que se le atribuye a la mujer, fue una de Jas
criticas que se le hizo al director.

Retomando el movimiento de la nueva ola francesa. estos jovenes
enfrascados en su politica de antor, toman en consideracion a Hawks v
sus consejos sobre hacer peliculas universales, a partir de la aparicion de
una obra maestra, segin Emilio Garcia Rieral®, Rip Bravo, Esta politique
des quteurs se hizo mas marcada y se empezo a elogiar al director a tal
grado de llamarlo cineasta, es decir aquel director que tiene un estilo
propio.

Garcia Rieral'® atribuye a Hawks un lenguaje inteligente y libre de
prejuicios ideologicos. Esta idea es efirmada por el critico de cine José de
la Colina, quien escribid en la revista Nuevo Cine en agosto de 1961 con el
motivo del reestreno de la pelicula Sangre en el Rio u Horizontes Salvajes
{The Big Sky), un articulo titulado “A la altura de los ojos del hombre” que
entre otras cosas decia:

1% Garcia Riera, Ernilio, Howard Hawks, p.29.
% mhid p. 25.
13 thidemn



“en 'zur filmez toda filosofia o moral ge desprende por [8i misma de la
imagen o de la accidn no de los didlogos... Hewks, sc interesa mas en contar que
en explicar, y no pretende siguiera comentar sug pergonajes of Sus situaciones
mediante el montaje o e! enfoque de la camara... Sus personaJ g milempre esian
referidos a lag posibihidades de un futuro desconomdo En ese ir He un presente al
futuro :mprcvlsto reside la extraordinaria libertad en que| ge mueven los
pcmonajea de The Big Sky, de todo ¢l cine de Hawks en suma”.}§?

Con esta pequenia referencia y resumen acerca del cine de Hawks,
podemos inferir que Tarantino debe también la frescura/de su cine a los
unprewstos de sus personajes y a que las imagenes no se desglosan de los
dialogos sino de ellas mismas.

T?rantino, al igual que Hawks, no explica sus escehas, simplemente
las présenta como una historia que cuenta algo necesidad de
instrucciones, tal v como son las imagenes, puras, sin que algo o alguicn
nos diga qué significa tal o cual cosa.

Ambos directores se ahorran aquellas explicaciones acerca de su
mismo cine y simplemente presentan las imagenes vy gus historias como
ellos las sintieron. En eso, precisamente, radica la frescura de su cine y su
aceptécion

'En cuanto a sus aportaciones al lenguaje cinemdtografico, estan los
planm de camara llamados American Shot, que fuerdn inaugurados por
Hawkq en sus peliculas de westem. Es la clasica toma a la altura de las
rodﬁ]as para darle un enfoque especial a la hora de queé el vaquero toma la
p;stola en el duelo suscitado en la calle principal de! pueblo (el sheriff
contta el bandido, por ejemplo). La hora crucial| es a la hora de
desenfundar el arma y aquella diferencia de segundos es lo que marca el
pas¢ entre la vida y la muerte.
| Otra de sus aportaciones a este lenguaje particular fue situar la
caniara a la altura de los hombros del hombre y darfe mas énfasis a sus

expresiones.
:‘f Las peliculas Hawks abarcan varios génerof que van desde la
comedla musical, hasta las peliculas policiacas, |bélicas v géangsters,
aunque - ¢OmoO Y& se menciond - ey mas conocido por sus peliculas que
po;' €] mismo. Entre los primeros filmes gue estdn basados en una novela
policiaca se encuentra, Trent's Last Case filmada en 1929.

! Posteriormente, incursiona en el cine independiente v filma K
Escuadrfm de la Muerte (The Dawn Mml), que es la primera cinta bélica de
aymmén que realiza con sonido, y la primera de éste género producida en
EUA.

' Este filme tiene, pare el director, un costo [elevado. por lo que &l
niismo tiene que pilotear algunos de loa aviones.| Retomando un poco a
Tarantino, guien incursiona como director a través! del cine independiente,

ya que al no contar con los recursos suficientes, se auxilia de sus amigos

1 1hid p25-28
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para gue actien en sus peliculas, fotografien el filme Perros de Reserva
{Reservoir Dogs), v sobre tedo, le ayuden a financiarlo. Este es el caso de
Harvey Keitel, quien le ayuda en la elaboracién del filme ya que es co-
productor del mismo ademés de actor. Otro amigo suye que también
trabaja por amistad en el filme es Andrzej Sekula quien, a partir de esta
pelicula, es su fotografo.

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

*The Dawn Patrol inicid para Hawks el comienzo de ese periodo (Scarface,
The Crowd Roars, Ceiling Zero} en el que el romanticismo de los héroes se ve al
migmo tiempo condenado y exaltado, y que parece sefialar para el miemo Hawks
el paso de la juventud a la madurez”153

Citade en Focus on Howard Hawks John Belton afirma: “la
naturaleza estatica de la pelicula y la tensién de muchas de sus escenas
resulta, en parte, de que los personajes actiian contra si mismos, por el
conflicto entre su personalidad y su profesién” >+

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

Caracortada (Scarface), dirigida por Hawks en 1933, fue la primera
pelicula de gangsters y la que dio las caracteristicas esenciales para este
tipo de cine. Caracortada se inscribe entre las mejores peliculas de
gangsters ya gque ilustra de modo significative el pericdo de prohibicién del
alcohol v, posteriormente, €] de la depresién econémica sufrida en los EUA.
El éxito que la pelicula consiguié, se debié a que estaba inscrita en la
realidad que vivia EUA, es decir, el filme se proyecté cuando estaba la
prohibicién del alcohol.

“El cine negro gitda sug inicios8 ¢n sus auténticos afios de luces y
sombras...cuando hampones como Capone o Dillinger eran espectadores
cinematograficos de su propic mundo de destilerias clandestinas, tiroteos
nocturnos, corrupciones policiales y politicas, y alracos a bancos, La ambigiedad
ge extendia, asi, a todo el proceso cinematogréfico; protagonistas en ios jilmes
eran - a lavez - protagonistas en la realidad” 155

Inspirado en la pelicula de Joseph von Sternberg La Ley del Hampa
(Underworid} también del género de gangsters, Hawks!% no sélo alcanzé la
misma calidad de la cinta, sino que la mejoré, Hawks en Scarface, aparte

133 Garefa Riera, Emilio, op.ctt. p. 66.
1M thi

:: Banchis, Vicente, Violencia en el cine, p, 36
Garcla Riera, Emilio, po.ctt. p. 74
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de exponer su capacidad para hacer cine de accidn, uti recursos
expremomstas claroscuros, luces y sombras, empleados para dar a las
escenas de violencia “soberbias calidades sintéticas y eliptidas™*?, todo
para darle una fluidez al relato.

Los temas relatados en la cinta tratan acerca de la avarigia del poder
por conseguir un lugar dentro del circulo de la mafia, al que se puede
llegar tnicamente por medio de la eliminacién del enemigo.| Alcanzar el
poder al precio que sea, ya que el mercado que se pelea era el del alcohol,
que en esos aros estaba prohibido y por tanto redituaba mejor, gue
cualgquier otra empresa.

Los elementos filmicos que Hawks aporté a este cine fueron, sobre
todo, el rescate del expresionismo aleméan al emplear los clargscuros en las
escenas de violencia. Estos elementos habian estado olvidados y sélo
utilizados para las peliculas de terror, pero al darse cuenta que estos
toques de g’%ombras daban la sensacién de misterio, obacuridad, ilegalidad,
es decir, €l concepto de le negro, lo utiliz6 Hawks para dar jeste realismo,
por tanto) se considera el principal aporte a este naciente cine de
gangsters, que explotaria estos elementos en los subsecuentes filmes del
mismo género,

En los llamados Thrillers también tuvo su participacidon con la
pelicula Tener y No Tener (To Have and Have Not). Dentro d¢l cine negro Al
Borde deli Abismo (The Big Sleep), también de su autoria, s€ inscribe en las
mas representativas de este género. En el westem, se insciiben Rio Bravo,
Rio Rojo {Red River), ! Dorado y Sangre en el Rip (The Big Sky).

Como se ve en esta lista de peliculas destaca la viplencia, aunque
hubo otfas en la época del cine mudo y en la era las comedias
musicales, donde también realizé producciones. Sin emprago para este
estudic ]as anteriores serviran como marco de referenciarespecto al cine
violentoy cémo es que aborda este tema en sus producciones.

;

Alfred Hitchcock

Pa.ra empezar, el cine de Hitchcock considera al espectador no como
un ser paswo, sino coma el COmphce esencial de lo que peaba de suceder
ante sus ojos. La importancia de su cine es el esc 0 y la puesta en
escena gue muestra el lugar de los crimenes y los rityales asesinos. La
violencia no sélo se refleja en la pantalla sino que, también, integra & los
espectadores creando asi una violencia pmcologwa basada en el suspenso.

Segun Andrew Sarris!%®, Hitchcock es el inico estjlo contemporaneo
que atina las tradiciones clasicas y divergentes de Murnau (movimientos
de camara) y de Eisenstein (montaje).

'La intromisién que hace Hitchcock a la intimidad|y los elementos de
humor negro que mezcla es lo que nos hace estar tan|al pendiente de la




pendiente de la pelicula e involucrarnos tanto en estos filmes. Por ejernplo.
en Psicosis (Psycho) {1963} esa intromision & la vida ordenada de la
victima, es lo que nos perturba, ya gue se tiene la idea de que la violencia
stlo ocurre en la noche y en los callejones obacuros, pero no en nuestro
bario diario.

“Mucho de! humor enfermizo, perverse y antihumanigiico que ha invadida
el ¢ine de log EUA ee una reaccidon inevitable contra la nauseabunda eengibleria
de totalitariemo digfrazado en un humaniemo general”!59

Por eso el humor negro de Hitchcock y de Tarantine no a todo el
mundo le agrada, porque llega a su sensibleria de forma tal que se sienten
agredidas por lo que ven en pantalla,

La reputacién de Hitchcock se ha visto afectada por €l hecho de que
ha dado & su publico mas diversidn de la que es permisible en el cine
serio. Ademas de que el director es de origen inglés v que el género de sus
peliculas es de suspenso.

Hitchcock considera al montaje como un lenguaje mental; por eso,
es que también parte de su buen trabajo lo reflgja en el montaje, en los
cortes que realiza o en las secuencias sin cortes, con lo que logra su
principal caracteristica: el suspenso.

Sarris menciona elementos gue son basicos en e} cine de Hitchcock
gue son los objetos y los correlativos visuales, tales come el dedo faltante
de Los 39 Escalones (The 39 Steeps}, el cuchillo y la bomba de tiempo en
{Sabotgje} Sabatage; el bail en La Soga (Rope}) el encendedor en Exiranios
en un Tren (Strangers on the Train), la ducha del motel en Psicosis (Fsycho).
Estos v otros objetos de todas y cada una de sus peliculas, no salo
elementos de una escenografia sino méas bien la esencia misma de su cine,
lo que lleva de la mano al espectador para que se involucre en la trama.

Estos correlativos visuales, como lvs llama Andrew Sarris, son
retomados por Tarantino, en Tiempos Vidlentos (Pulp Fiction), donde
aparece un maletin al principio y durante todo el filne v cuyvo contenido
jamas se ve. Lo anterior crea un cierto misterio, ya que o 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 una pista falsa como
las manejadas por Hitchcock, que es mostrada a lo largo del filme c¢omo
pista distractora de la secuencia wnisma.

Son varios los aportes cinematograficos que dio Hitchcock a este
lenguaje del cine, entre ellos las escenas sin cortes, conocidos como plano
secuencia, que dan mayor suspenso a la trama que se presenta, asi como
las secuencias que tienen una oblicuidad visual.

1% hid,, 58
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Stanley Kubrick
Una:'de las vertientes de los filmes de accién son los de| suspenso que,
en perfecta combinacidn con la musica, dan origen a peliculas de este
cineasta ¢omo: Nararja Mecdnica (A Clockwork Orange) v; El Resplandor
{The Shining).
Lag historias llevan a través de pasajes de la| mente de los
protagonistas, haciéndonos participes de la historia. Asi, [Kubrick con su
modo peculiar de contar una trama de suspenso y Accién. también
involucra, al espectador en una trama violenta: como ura violacién y el
mundo de las drogas en Naranja Mecdnica (A Clockwork Orange)y el mundo
de la solédad y de la locura en El Resplandor (The Shining).
Al abordar a este cineasta, tocaremos, esenci
violento! de su cine para asi tomarloc como referenci
Ta.rannno
Una de las peliculas de Kubrick dentro del anPro iolento es Casta
deMaJcﬂos (The Killing) que se instala dentro del cine negro, es decir en el
cine que florecié en los anos 40 y 50, peliculas que fuerdn bautizadas por
los criticos franceses como films negros, llamadas asi pgr la novela negra
que es base para la conformacion de este género.

La violencia psicolégica también se recuerda en Kl Resplandor (The
Shuung} al presentarse la locura de Nicholson que desplhiés se transforma
en violencia fisica, esa violencia sin limites que llega hasta los intentos de
asesinato hacia su hijo y su esposa.

Naranja Mecanica (A Clockwork Orange)} se inscrib¢ en el concepto de
cine violento en pandillas. En esta historia Alex, interpretado por Malcom
MacDowell, es un individuo que asalta y viola en pandilla, y la reaccion del
poder para controlar esta situacién es someter a los jovenes viclentos a
una terapia en donde la violencia se les obliga a ver [hasta que se logre
cambiar su forma de actuar.

. El dilema segin Vicente Sanchis es saber gué actitud es mas
reprgbable, la de los jévenes o la del Estado.
. Con la pehcula de Naranja Mecamca {A Clock:

ente, el aspecto
¥ contexto de

jévenes. Vicente S&mclnsl'30 sefiala que la pandilla furiciona como un nexo
de Unién y reconocimiento entre los adolescentes y|j6venes en donde el
tema lider entre ellos es la drogadiccion.

;' Las pandillas funcionan, prmctpalmente, en el
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Asi retomando a Tarantino, €l expone en sus peliculas a bandas que
no necesariamente son jévenes sino méas bien adultos. Tales ejemploy los
podemos ver en los tres largometrajes que ha dirigido: Perros de Reserra
{Reservoir Dogs), que aunque el mévil principal es el asalto a una joveria,
se conforma una banda que trata de cumplir con ese objetivo v donde la
camaraderia de esta pandilla sigue la misma secuencia hasta tque se
descubre el traidor que pone fin al filme. _

En Tiempos Viclentos (Pulp Fiction), las cuatro historias entrelazadas
que se dan en el filme presentan un mévil que es también el dinero, pere ia
droga rodea los cuatro cuentos hasta el extremo de levar al filo de la
muerte a uno de los personajes: Mia interpretado por Uma Thwrmean, Y
finalmente Jackie Brown es la azafate 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 vy el gje
principal de este filme.

Junto con estos aspectos de droge y de camaraderia de las pandillas,
abundan los acercamientos realistas. Estos muestran la desorientacion y
la estupidez de algunos de estos grupos; cdémo se embarcan en hazafias
reprobables y cdmo reproducen ciertos modelos de comportamiento cuyo
componente méas destacado suele ser la violencia.

Esto, también, lo podemos observar en Perros de Reserra {Reservoir
Dogs), donde, este grupo de asaltantes se unen para realizar algo que para
ser ladrones parece demasiedo sencillo: asaltar una joyeria. Pero al
comprobar que existe un traidor entre ellos, realizan actos viclentos como
le tortura de un policia. Por tanto, esta afirmacion de reproducir ciertos
modelos se da también en este file de Tarantine.

Segin Vicente Sanchis, desde: Naranje Mecdnica (A Clockwork
Orange), podemos resaltar la evolucidon de esta violencia pandillesca,
convertido en un subgénero muy definido.

Fritz Lang

La influencia que este realizador tiene en Tarantinoe se refiere, sobre
todo, al tratamiento de los asesinos, es decir de los personajes principales
que estan presentes tanto en filmes de Lang como de Tarantino.

Vicente Sanchis precisa que el psico Killer - asesino en serne, existe
para Lang, porque revela algo de nosotros, ese algo del cual aprendemos a
conocernos. Lang considera al asesino en serie, como la consecuencia de
una mezcla de practicas sociales corrompidas. Cuestiona una sociedad
complaciente, una ciudad en donde nadie se defiende y donde la propia
ciudad es considerada como un cémplice del mismo crimen que vive en
ella.

Lang esta interesadec en subrayar la inconsciencia social que
provocan estas conductas, es decir, el asesinato. El cine de Lang aporta
imAgenes oniricas, hiperrealistas fragmentadas, es decir, la estructura



{(Fury), ¥ en Vivimos sdlo una vez (You Only Live Onge}, donde el
protagonista como su mujer caen muertos a balazos; la mujdr del héroe es
viclada y gsesinada en El Refugio (Rancho Notorius), y también su hija en
una evocaiion directa de la matanza de los inocentes de la thatanza de M.
de Lang. La esposa del héroe en Los Soborados (The Big Heat) vuela en
pedazos ciando oprime el arrancador de su auto. En fin, ept sus filmes se
ve la evocacnon de la violencia constantemente lo que también lo identifica
como director.
La (violencia més memorable, segiin Andrew is, en Los
Sobomados {The Big Heat} occurre cuando Lee Marvin arroja café hirviendo
a la cara de Gloria Grahame y, posteriormente, la veng ocurre de la
misma nianera. Dadas estas caracteristicas de la violenfia escénica de
Lang implica gque el mundo debe ser destruido antes def que pueda ser
purificado.
Arnte toda esta violencia, Lang tiene un espacic para el
sentimentalismo reflejado en las mujeres que son capaces de destruir las
conspirdciones mas insidiosas jamas imaginadas por las mentes maés
perversas.
A}_ igual que Tarantino, la wviclencia la tra separada del
romantxc:smo y siempre protegiendo a las mujeres en el/sentido de poder
amblar los sentimientos de los hombres mas temerosos,

Jeml-Rjene Melville

Kace en Paris en 1917. Interviene en forma acti
Guerrf‘i Mundial. Al término de ésta, decide dedicarse cine y funda la
“Societé Melhville Productions™. Entre sus realizaciones mas destacadas se
encuentran: Les Enfants Terribles, La Deuxime Souffle,|El Circulo Rojo (Le
Cemle Rouge}y El Samurai {Le Samourai),

'El cine de Melvillei6? parte de la vision del espectador, es decir, sus
objetrlvos estan mas estrechamente vinculados a la conercialidad, sin gue
por ello se descuide la calidad de la narracién. En sus comienzos, fue
promotor de la “nueva ola francesa”, aunque después fue unc de esos

a en la Segunda

lez Sm'r:"i:. Andrew, op £t p. 64
{
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realizadores que la industria requiere, en virtud de la necesidad dei
mantenimiento del ¢ine como “negocio”, como gran espectaculo, donde el
espectador medio, va en husca de sensaciones méas o menos fuertes gue
compensen, de alguna manera, sus frustraciones cotidianas.

Melville empieza sus peliculas generalmente con una frase.
generalmente tomada de un libro de la cultura oriental, que sintetice los
significados de la accién que a continuacion va a desarrollar y predisponga
al espectador para su contemplacién.

Et Circulo Rojo (Le Cerde Rouge) (1970) abre con un pensamiento
mistico indio Ramakrishna: “los hombres aunque ellos lo ignoren, hagan lo
que hagan, sigan los caminos gue sigan, inevitablemente llegara el dia en
que gquedaran apresados en el interior del circulo rojo™44. Y esta condicion
fatalista de la vida sera la que condicione en todo momento la accién de
sus personajes Y lo que convierte su pelicula en alge mas 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 E! Circulo Rojo {Le Cercle Rouge), €l relato policiaco se
convierte en reflexién sobre la tragica condicién del hombre conducido,
segan Melville, por un fatal destino que lo llevara al interior de ese circulo
rojo. Y la reflexion de esas fuerzas del “bien” y del “orden” que la sociedad
mantiene como privilegiadas y establecidas. Una reflexion que se hace
critica al descubrir el engrane de sus procedimientos.

El Circulo Rojo (Le Cercle Rouge) es una historia, donde las fuerzas
entendidas como las del “bien” y las del “meal”, se entrecruzan, se
confunden, llegando a formar una especie de sobreimpresién, donde no
existen ni unas ni otras. Esta pelicula encierra la vitalidad y la vigencia
que encierra éste género (el policiaco), pero este realizador lo utiliza ¥y
procura llevarlo mas alla de la frontera del mero pasatiempo fabricado en
una serie.

Es esta fusién del bien v del mal. parte de la influencia que recibe
Tarantino de este autor. principalmente. en Penus de Reserva (Reservoir
Dogs), dende 1o que esta “bien” y lo que no, se funde en un sélo concepto:
la camaderia por parte de los “malos”, pero que, de alguna manera, lo que
hacen, ya dentro de la trama establecida, esta *hien”, y al final de cuentas
estos conceptos se funden y forman parte de la temaéatica narrativa que
maneja Tarantine, y que proyecta a partir de esta cinta.

Sam Peckinpah

Este realizador dio a conocer su concepcién del cine en una frase
pronunciada por Billy The Kid en la pelicula, Billy the Kid (Pat Garret and
Biliy the Kid} “los tiempos cambian, pero yo no”!%5 Con esta frase se
confirma que este realizador es un cineasta, va que el estilo propio de sus

184 hid, p. 63
163 Sanchis, Vicente, op. eit. p. 4%
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peliculas nunca lo modificé v se quedé como un sello personal jque aiin o
sigue identificando: la violencia.

Una de las aportaciones que este realizador hizo lenguaje
cmematograﬁco fue el uso del mienti, que, en realidad se [trata de la
camara lentd, que utilizé en las acciones de las escenas cumbres de cada
filmacidn. En las escenas de violencia poner una caAmara [enta, le da
intensidad & la escena asi como expectaciéon. Otro de sus|aportes fue
utilizar recursos como la sobreimpresion, la detencion de lajimagen y el
comentario mu‘uoa_l distanciador.

El cine de este realizador funciona, principalmente, sobfe una nueva
utilizacién del tiempo, asi como un constante elogio al paisaje y a la
naturaleza.!

Este director obtuvo para siempre, a partir de la pelicula La Pandilia
Sulvaje {The Wild Bunch), la etiqueta de cineasta de la violencia. “En su
cine las diferencias entre violencia, poesia, vida v muerte, se/diluyen tanto
como las sitiles diferencias entre el bien y el mai™%

Su segunda pelicula Fistoleros al Atardecer (Ride the| High Coundry)
es considerada por Andrew Sarris como una de las reprdsentativas del
anti-western,

En Perros de Paja (Straw Dogs), realizada en 1971, ek seguin Jaime
Va]latelf*?,.lo mas rescatable es la forma cinematografica en que esta
narrada: el pulso del montaje, el ritmo con que cuentalla historia, la
plastica la direccion de actores, el uso del calor, la leccipn de cine que
encierra. La pelicula trata de un forastero y su esposa llegan & un pueblo;
el foraste;o que lega es un profesor de matematicas (Dus Hoffman) que
es inteligente pero cobarde, su mujer es mas agresiva y| segura (Susan
Georges)!

En' el filme aparece un enferno mental que es sometido a continua
violencia por los demas. Sera este factor, explicitamente i
serviré de cauce a la violencia latente y la disparara

sangre de una paloma le repugna y se limpia frenétic
mientra;s Su esposa, en su casa, es violada brutalmente.

Peckinpeh ha montado varias escenas en paralsio, estableciendo
una relacién entre ambas. La no - violencia dejé la puerta abierta & la
violencia. La pelicula culmina con la escena de la granja donde él (Dustin
Hoffman) y su esposa viven, y van aquellos hombres qug no quieren a los
extranos, pero Hoffiman los mata violentamente, uno uno, sacando el
coraje | que tanto tiempo reprimié, pelicula en que la violencia es
protagomst& absoluta. Jaime Villate dice que es una constatacién de que
la violencia es comnatural al animal humano, en el que de forma mas o
menos epidémica se encuentra siempre, como recurso en ocasiones
merescmd.lble para la propia conservacién humana.

I‘
J

1% 1hid . 46
167 Alcald, Manuel, ctal. Cine pera leer 1972, p 192
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) Como vimos en esta pequetia referencia al cine de Peckinpah, no por
nada se le llama el “cineasta de la violencia™®8. Los elementos narrativos
siempre tienen esa carga violenta que caracterizé su cine y es la principal
concepcién que Tarantino le ha heredado, cinematograficamente habiando.

Nicholas Rey

8u debut en el cine Io hace con la pelicula They Live by Nigth (1948),
donde aparecen dos jovenes como protagonistes. La trama gire en torno a
la busqueda de la libertad. En sus peliculas capté el malestar de la
juventud de la década de los cincuenta: Rebelde Sin Causa {Rebel Without
a Cause) (1935). Su mnarrativa cinematogréfica se caracteriza,
esenciaimente, por el sentido de la escena teatral y por la compasicién de
los personajes.

En La Rosa del Hampa (Party Gid), este director maneja elementos
como la inadaptacion de los personajes que fluctiian entre la legalidad y la
ilegalidad, hasta la pasién amorosa como una prueba para la duracién de
la pareja. Estos elementos en especifico, se reflejan en las peliculas de los
noventa, como Asesinos por Naturaleza {Natural Bom Killers) escrita por
Tarantino. La ilegalidad de las actiones de Mikey y Maliory (Woody
Harrelson y Juliette Lewis) y mas que nada su inadaptacién al mundo real.
ya que siempre estan dentro del circule de lo ilegal, y la pasion. estén
presentes desde el momento en gue se conocen hasta la conchasidn del
filme.

Coincidentemente muchos de los directores son iniciadores o
influven en el movimiento del cine de autor. asi también, es el caso de
Nicholas Ray quien es calificado como “la causa célebre de la teoria de
autormse

Andrew Sarris dice que Nicholas Ray en They Live by Migth, refleja su
estilo cinematogréfico que lo caracterizaréd como director. Lo primero es
gue maneja una direccion “nerviosa” y que cada tema de sus filmes
establece su propio cbédigo moral y, por tanto, no existe una morat
abstracta.

Otro tema que trata en sus peliculas y que el historiador filmico
francés Henri Agel'’® menciona es gque el romanticismo de Ray esta
relacionado con el de Frank Borzage ya que:

“la intensidad de los angustiosos amores adolescentes de They Live by
Night (Farley Granger y Cathy O’ Donnell] y en Rebelde Sin Causa {Rebe! Without
a Cause} (Jamee Dean y Nathalic Wood) da a los amantes una aure privilegiada
que cvoca a los clasicos de Borzage®17i

Lot Smchu Vicente, Viplencia en ¢f cine, p. 46

* Sarris, Andrew, El cine nortesmericane, p. 104
m’fb:d. p. 104

7 hid p.105
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Sin émbargo, los personajes de Ray méas que ser roménticos sufren

todos los males psiquicos de esa época (los cincuents). Ejemplos:
Humphrey Bogart sufre de paranocia gue se convieric ¢ detrimento
emocional de Gloria (Grahame en La Muerte en un Beso (In a Lonely Hace.

Los celos de Joan Crawford son el motivo criminal| de Mercedes
McCambridge en Mujer Pusional {Johnry Guitar) Ann asi, las peliculas de
Nicholas Ray son consideradas por los criticos de esa época y, en
parucular por Andrew Sarris, como crémicas indisputables de una
angustia muy personal gue fue fuente de expresion artistiga por poco mas

de dos lustros.

3.2. Quentin Taraatino guionista, ector y productor.
Yda que se mencioné en dos apartados (“Los jmaestros de la
generacién de la violencia” y “Principales influencias de Quentin
Tarantino”, a los directores que han influido en la [formacién como
cineastéa de Tarantino, con ambos temas concluidos, se pyede definir cémo
ha sido su desarrollo en el ambito primero dentro del guionismo, para
después incorporarse a la actuacién y, posteriormente, a la direccidn.
Como se mencioné en su biografia, Quentin trabaj a la edad de 22
afios, en la firma Video Archives de Manhattan Beach. En este lugar,
laboré durante cince afios, y fue ahi donde realizé el ptimer guién de su
carrera titulado, El capitdn Pelusademelocatén y la anchoa bandolera, y un
cortometraje de 16 mm. que no llegé a terminar, tituladg B cumpiearnios de
mi mejor amigo,
Tarantino nunca se ha considerado un gummsa, mas bien toma
estos wtraba_]os como un trampolin para liegar a realizdrae cowo director,
Dos gle los guiones que hiZo fueron su pasaporte hagia la direccién. Fl
primero La Fuga (True Romarnce) y el segundo Asesinos por Naturaleza
{Vatural Born Killers)

La F{,lga - True Romance {1993)
| Este primer guién terminado, decidié venderlo, £n primer lugar, por
falta de recursos para llevarlo a la pantalla, y, en segundo, porque con la
venta de éste, junté el dinero suficiente para |reslizar su primer
largometraje Perros de Reserva (Reservoir Dogsj. Como dato adicional la
cantidad otorgada por este primer trabajo terminado de guioniamo fue de

US$50 000.



Sinopsis

Clarence (interpretado por Christian Slater) trabaja de empleado en
una tienda de comics y su jefe, como regalo de cumplearios. le consigue
una prostituta para gue se la pase bien ese diae. Clarence, como cada dia
de su cumpleafios, va a al cine a ver una pelicula de Kung - fu, y es ahi
donde se encuentra a esta prostituta, Alabama (Patricia Arquetie), que se
hace amiga de Clarence en el cine,

£l ¢in saber de la profesién de la chica, se enamora de ella ese
mismo dia, y se casan al siguiente. Cuando Clarence se entera de que
Alabama, es prostituta y de que es explotada y maltratada por el padrote
Drexi, interpretado por Gary Oldman, decide matarlo; pero al hacerlo se
queda con un portafolio llenc de cocaina.

Ante esto Clarence y Alabama tienen que huir, escapando Lanto de la
policia como de los duefios de la droga. Se dirigen a Los Angeles, donde un
amigo de Clarence les ayudara a vender la droga. Después de un tiempo
consiguen un comprador que es un productor de cine, pero también un
narcotraficante. Al final de la historia, la policia y la mafia los encuentran
¥ se suscitan una serie de disparos y golpizas donde, casi todos mueren,
pero Clarence y Alabama salen con el dinero y huyen del lugar.

Casi un Apunte Autobiografico

La cinta al principio, tiene claros toques autobiograficos de su
escritor, va gue el mismo Tarantino apunta que - a veces - los ducrios de
los cines que estaban alrededor de su casa, sacaban la ganancia de la
semana, 86lo con €], esto debido a que a veces iba tres veces al dia al vine
y, mas alun, cuando la funcion era doble, especialmente cuando se¢ trataba
de peliculas de Kung - fu.

Como se puede ver en la pelicula casi nadie iba a ver ese tipo de
filmes y menos ain una chica rubia que entra exclusivamente al lado de
Slater en un cine totalmente solo, Esto da claros lintes de rormanticismo en
el director estudiado, que contradicen a los que lo critican de misdginol72,
va que este sentido de proteger siempre a las mujeres lo caracterizara
desde este primer guién hasta su mas reciente trabajo.

En sus cintas la mujer es siempre es protegida y puesta al mismo
nivel que los hombres en cuanto a fuerza y protagonismo en las cintas,

Otros criticos!™ dirian gue la paliza dada a Patricia Arquette, no es
sino otra forma de representar la misoginia de Tarantino en pantalla, pero
si vemos el recorride de la historia es justificable el hecho de que la golpec
quien es duerio de la droga que ella se llevo.

Claro esta, que Tarantino es fan de la musica de los sctenta y que
uno de sus idolos favoritos de la gran época del rock es Elvis Preslev,

:: Programa Log diregiores, transmitido por CNI Canal 40, en 1998
bid
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interpretado en este filme por Val Kilmer, quien es como la gonsciencia de
Clarence ¥ el que l¢ ayuda a decidir los momentos crudiales de esta
pelicula. .

En el guién se retratan los personajes, los lugares, log tierpos, pero
sobre todo - los didlogos - y en particular, los de ésta peljcula han sido
elogiados .por los productores de este filme. Los dialogos de La fuga
parecen penqados para un “lucimiento de los actores a3 proximo al
teatro qué al cine™74,

Aunique no hay que olvidar que Tarantino tomé algunas clases de
actuacién y si bien algunos de sus créditos son ficticios, po resulta raro
que mcluya largos dialogos en sus guiones, los cuales estan bien
estructurados para que simplemente el personaje los ihterprete en la
pantalla sin necesidad de ningiin ajuste.

Sefin Miguel Payan, en la construccién de este ghién, existe una
clara influencia de peliculas como PFistoleros al Atardecer (Ride the High
Country) de Peckinpah y Bonny y Clyde de Penn. S Peckinpah es
considefado como el cineasta de la violencia, por lo gque forzosamente
influye 'a Tarantino, en particular en la forma de fr la violencia en
pantalla aunque el recurso del ralentf, fue la innovaciég en las peliculas
de Peckinpah, principalmente, en el génerc del westermn, éste no fue el
elemento que le “heredé” a Tarantino, sino la violencid explicita dc sus
peliculas v el no poner trabas a este tipo de exposicién.

La temética sugerida en este primer guion de/ Tarantino hecho
pehcula es, en primer lugar, la droga que resulta ser gl mévil de toda la
trama.y, postenormen’re el romance. Ambos elementos [no suelen ser una
combmacmn que siempre se vea en el cine, ya que generalmente el sexo
sustituye al romance, pero en esta ocasién el romante se sogbrepone a
todas| las dificultades. Entre esas dificultades, se encpentra una buena
palizé a Alabama, quien milagrosamente no muere y g8 rescatada al final
por si novio Clarence.

{ En lo que se refiere a sus influencias literarias,
cita & los siguientes autores:

I “Me gustan las historias de detectives como ias de¢f Jim Thompsun, pero

me identifico mas con autores modernos como Elmore| Leonard o Frederick
Brown. Al mismo tiempo veo Una conexién en mi con J.D. Jaimger™i?s

1 mismoe Tarantino

| Siempre que Tarantino cita a este autor en sys entrevistas, afirma
gue la influencia que ha tenido de él es, sobre todo, el manejo del ticmpo
qué Salinger hace en sus novelas, este concepto (el tiempo) es el que
Tarantino llevé al cine. También cita elementos que|rescata de este autor
tales como la forma de dividir el protagonismo en yarios personajes, asi

como también la capacidad de éstos para entrar y salir de la historia.
'™ Payan, Miguel Juan, Quenun Tarsrtsno, p 40
175! lde'm, P41




Estas caracteristicas se pueden observar, sobre tedo, en dos de sus
trabajos (La Fuga y Perros de Reserva). ¥n La Fuga (True Romarce), no sdlo
Clarence y Alabama son los protagonistas, Garv Oldman también 1o es en
algniin momento, al igunal Dennis Hopper quienes tienen partes especificas
en la pelicula y se encuentran al mismo nivel de protagonismo gue
Christian Slater y Patricia Arquette.

Aparte de que no sélo entran y salen del mismo filme, sino gque estos
personajes se desplazan a través de las peliculas de Tarantino. Esto se
obsecrva en Perros de Reserva (Reservdir Dogs), donde Mr. White (Harvey
Keitel) al platicar con Joe Cabot (Lawrence Tierney} recuerda una novia
llamada Alabama, es decir el personaje trasciende, aunque sea
verbalmente, de pelicula en pelicula.

Estos elementos de entrar y salir de las historias lo refiere en una
entrevista hecha por Garcia Tsao para la revista DiCine donde afirma:

“... padria retomar los personajee de una pelicula en otra. Me encanta eepa
idea porque Jos novelistas lo hacen con frecuencia. Siempre me han gustado las
historias de la familia Glass de J.D. Salinger, que aparecen de un cuenta a otro y
poco a poco se construven en un todo colectivo. Eso no pasa mucho en el cine.
En este caso, conservé log derechos de los personajes, para poder - 51 8¢ me
antoja - recuperarlos degpués” 178

Este todo colectivo de! gque habla Tarantino lo ha logrado en les
fiimes que €l ha dirigido, ya que los cnatro Perros de Reserva (ResServoir
Dogs). Tiempos Videntos (Pulp Fiction), el episodio en Cuatro Habitaciones
{Four Rooms) y La Estafa (Jackie Brown} giran alrededor de un solo tema.
la violencia. Lus personajes se entrelazan y podrian formar, entre las
cuatro peliciilas, una gran historia, Pero es mas divertido conlormar
cuatro histornas separadas, diferentes y juntarlas a través de los mismos
personajes. Que ellos sean el vincule de cada historie para que el
espectador haga sus propios enlaces y la historia funcione tanto con los
elementos que Tarantino aporte, como los que el espectador pueda
suponer en cada historia,

La vioclencia en este filme, segiin Miguel Juan Payan. sirve comn
canfeti para la trama, No hay que olvidar que los temas favoritos del autor
de la historia de esta y de todas sus peliculas es la violencia, en
combinacién con las drogas. Esta temaéatica en este particular trabajo se ve
reflejada principalmente en la paliza a la que e sometida Patricia
Arquette {a la cual tratan igual que un hombre con la misme cantidad de
patadas, bofetadas y golpes que pudiera recibir cualguier otro, por
ejemplo, en Perros de Reserva (Reservoir Dogs)

Es, sobre todo, al final cuando la viclencia se vuelve mas explicita,
tanto en la paliza que recibe Alabama, como en los tiroteos cruzados del
desenlace, donde el saldo de muerte de los participantes es considerable
por ambos lados tanto de los policias como de los narcotraficantes.

1% Garcia Teao, Leonardo, *Entrevista con Quentin Tarantino”, DiCine, 1994, p.11
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En lo que se refiere a las concesiones comerciales Tarantino estuvo
de acuerdo con la explotacion comercial de la ¢inta, asy como con sn
produccmn ya gue se respeto al cien por ciento la historja que el habia
escrito, en cambio su opinidn respecto a Asesinos por Naturaleza (Nafural
Bom Killers), no fue tan favorable.

i

1
K
"

Asesinosﬁ_por Naturaleza - Natural Born Killers (1994)

La‘historia no fue filmada por Tarantino, ya gue - segiin sus propias
palabras( habia dejado de interesarle. “Ninguno de escs dps guiones debia
ser mi pnmera pelicula (La Fuga (True Romance) y Asesi por Naturaleza
ﬂ'v'a.tuml Bom Killers) A fin de cuentas los encontraba |obsoletos, como
antxguas novias: los queria todavia, pero no queria cas e con ellos™77

Ya que no penseba filmar la historia, ni aun |cuando la casa
productpra Warner Brothers, le propuso llevar la historia a la pantalla,
Oliver Stone le compré los derechos de la misma para
de la pe"licula es la siguiente:

:
Sinopsi's

Mallory {interpretada por Juliette Lewis), hija dg una familia en
donde el padre la manosea y la madre permite esos actop, conoce un buen
dia a 'MJckey (interpretado por Woody Harrelson), quien es carnicero.
Ambhos se enamoran y Mallory huye de su casa para, posteriormente,
regresér a matar a sus padres Después, huyen recofriende los EUA y
matan por diversién & quien se interponga en su camind.

Estos jovenes enloquecidos y enamorados que matan por matar, se
conv:erten en estrellas televisivas de una “reality show’] lamado Mamacos
Americanos. Posteriormente, son encarcelados vy, en ocdsion de la visita de
un equipo de TV a la prisién, Mickey y Mallory se fugan y arman un caos
en el;' reclusorio;, junto con esto, se Hevan de rehém al conductor del
programa televisivo, Wayne Gale (interpretado por Robert Downey Jr.). El
lleva su camara de video y graba todo lo que estos mptones realizan a lo
Iargo'del camino, donde, finalmente, lo matan dejandg como tinico testigo
de lo‘acontemdo a la camara de TV,

Natu'ralmente Asesinos

. La historia tiene inmersos dibujos animados, esdenas de peliculas de
Sam' Peckinpah, asi como una gran cantidad de temas musicales que lo
hacen ver como un enorme video — clip. Estos elemertos, segiin José Luis

Sanchez (Cine para leer)!”8, hacen de esta historia,

rm Payan, Miguel Juan, op. Cit. P. 39
S&ncth. Jasé Luis, et. al. Cine para beer 198, p.118
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horas de ambigiiedad narrativa. Dice que no se sabe si las imagenes son
reales ¢ son suefios, que el filme carece de musica propia, que tiene un
montaje y un ritmo alocado y que las alteraciones en el orden cronolégice
son digpares,

A diferencia de este autor, lo que quiso hacer Tarantine al escribir
esta historia era simplemente mostrar a una pareja enamorada que
mataba por diversién, Cuando el guidn se le vendié a Oliver Stone, lo tnico
que agregd fule la denuncia de los medios de comunicacién gque hacen de la
violencia (de unos asesinos en particular) tode un espectacule que a la
gente le gusta ver, y que peor alin que compra este producto como si se
tratara de coleccionar las imagenes maAs violentas y por tanto las més
vendidas.

Dada esta temética, la historia no podia tener un orden simple. Las
imagenes no debian ser tranquilas o estabilizadoras, ya que se trata de
una pelicula cien por ciento violenta, donde la musica, las tomas, los
dibujos animados y el orden aleatoric conforman 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 remanticismo.

La tematica es simplemente la pareja que mata por diversién y la
denuncia del show de violencia que hacen los medios de comunicacién.
Esto ultimo fue lo que disgusté a Tarantine, ya que Oliver Stone no siguid
fielmente el guidn y “se atrevid” & reescribirlo.

En lo que se refiere al montaje, 3i se trata de un montaje alocado,
pero es parte de la misma temAtica ya que sin este tipo de
trastrocamientos en el tiempo, no tendria sentido la violencia explicita del
filme.

En esta pelicula se rescatan fragmentos de las peliculas clasicas del
oeste, como La Pandilla Salvaje (The Wild Bunch} de Sam Peckinpah.

Considerando la psicologia de la pelicula, dada la tematica que
expresa, pueden inferirse dos cuestiones, que la violencia del filme se
refiere tanto a los individuos que ya nacen con este sentido y a los que, de
alguna manera, aprenden a comportarse por la influencia de los medios,
Ambas teorias fueron explicadas en el capitule titulado “Apologia de la
violencia”, donde las teorias que se referian al individuo violento por
naturaleza eran las teorias reduccionistas, que explican la violencia como
algo innato, y las sociales que conciben la violencia como algo adquirido.

Autores como D. Morris y Ch. Murray efirman que los genes de la
superioridad intelectual y de la viclencia se heredan, “el cédigo genético ne
se limita a explicar el mecanismo de la herencia en cuanto a rasgos fisicos,
como el color de la piel, de los ojos o la estatura, sino también el
comportamiento y la inteligencia. La violencia es inevitable e inn&ta ya esta
programada en nuestros genes™ 7,

Dentro de las teorias sociales se encuentra Lowie, quien afirma que
no toda la violencia es hereditaria y establece un puente entre los genes y

17 Tecla, Alfredo, Antropologia de la violencia, p- 8y 9



el medio: 14 configuracién de la personalidad. La sociedad modela a los

individuos y agrega:

:

“log hombres var morir y a pelear en las guerras por Jae que la sociedad

puede resultar enriquezida o protegida y al criminal se le desjruye o aparta

porque e un clementc perturbador”™!®
;

La cmta muestra estas dos caras de la violencia, y aungue haya sido
diseniado como un video - clip, refleja el comportamiento de los medios,
que ante una situacion que deberia ser tragica, la vuelven un espectaculo,
y como el matar, asi de simple, puede traer consecuendias gque no se
esperan 1i los mismos asesinos.

i

Datos Acgf'zrca del Filine

Tarantino afirma que ni siquiera ha visto la pelicula y opina
desfavorablemente de ella, lo que para Oliver Stone represénta una falta de
educacién.

Efi defensa de Tarantino, Uma Thurman le solté/una bofetada a
David Lynch, su compafneroc en el jurado en el festival|de Venecia, por
serias discrepancias sobre un premio para la pelicula de Stone.

Stone se ocups de autocensurarse, suprimiendo (algunas escenas
que c.onmderaba particularmente sa.tvajes aungue | va habian sido
rodadas Entre éstas sobresale una secuencia en donde se muestra a
Mlckey. cortando en pedezos a una de sus victimas con una sierra
mecanica.

Otra de las causas por las que Tarantino se molesté severamente, es
que Stone hizo de este guion un panfleto de pelicula que denunciaba la
violentia a mas no poder, poniendo como respalde a la sociedad
norteamencana como culpable de toda esta ola violenta, lo gue en ningun
momento fue intencidén de Tarantine, quien simpleme te queria mostrar
una pa.reja enamorada que se divertia matando gente. En ningin
momento, su objetivo fue la denuncia en contra de la viplencia que tanto le
guste‘ﬁ expresar en sus filmes. “A mi me gusta gue las cosas sean
ambiguas. Lo que él (Stone} quiere es darnos un pufie en la garganta y
deja.r la marca de una gran declaracion. Y si alguien no lo comprende se
considera frustrado. Hubiera preferido que la peliculajno se hiciera nunca
¥y mi' guién permaneciera en estado puro™s:

. Tarantino sélo contribuy®é con la historia origina], que fue modificada
Y, ﬁ.nalmente, la cinta recae en Oliver Stone, cuya ndenc1a stempre es
denunciar.

!

1% hid, .26
18t Payan, Miguel Juan, op. cit. p. 45
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Past Midnight (1992)

Esta pelicula fue un trabajo exclusivamente literario que hizo 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 produccion
concebida directamente para la TV por cable o0, 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 valoracion.

Entre 1992 y 1995 también escribid las historias que el mismo
dirigid, Perros de Reserva {Reservoir Dogs) (1992), Tiempos Violentos (Pulp
Fiction) {1994) y Cuatro Habitaciones (Four Rooms) (1995}, en esta ultima el
capitulo titulado “The Man From Hollywood”

Marea Roja - Crimson Tide (1995) Y La Roca - The Rock (1996)

La primera, Marea Roja (Crimson Tide), protagonizada por Sean
Conery es clasificada dentro del género del thriller policiaco. El productor
pidié a Quentin reescribir el guion, o mejor dicho algunas de las escenas.
Tarantino accedio y se le retribuyd econémicamente, pero en el filme no se
le da ningin crédito. E1 mismo caso es para la pelicula 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 altimo solo escribe la parte del reporte de
noticias que aparece en el filme. Ademas de ser parte de la estructura del
guién, Tarantino, es productor ejecutivo de la cinta cuya historia es la
siguiente!82; La trama se desarrolla en México, en donde Gabriela (Angela
Jones), esta obsesionada con los crimenes, ya que desde nifia colecciona
recortes de periddico sobre viclencia y asesinatos,

Cierto dia, 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 victimas 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 v 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 yonay Garcia, (arantino@cindadfutura.com
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el nombre de

su aseding, que luego fue cubierto por su propia sangre, pero ella no dice
nada & nadie. En la noche Gabricla regresa con un amigo para ver la
escena de} crimen, pero el amigo se arrepiente y se regressa a su casa, por
lo que Gabriela visita la escena sola.

Es& misma noche, el asesino regresa a la casa a borrer la pmta que
seguramenne lo delataria. Cuando entra Gabriela a la cash, el asesino se
esconde dentro de la casa, sin haber podido Limpiar la evidencia. Después
Gabriela, comienza a reconstruir en formna coreografica el gsesinate con un
cuchillo en la mano. En ese momento el asesino sale de sy escondite para
hacer ld reconstruccion del asesinato junto a Gabrield, ambos pasan
mucho tiempo bailando en la cocina de la casa, v empiegan a discutir si
las cabezas después de cortarlas siguen hablando. El asegino dice que eso
es imposible, pero Gabriela dice que es posible, la dis¢usién hace gue
ambos 3e enocjen, hasta que por un resbalén el asesinp cae al suelo ¥y
queda sin conocimiento. Entonces Gabriela toma el cuphillo, €l asesino.
recobra la consciencia y Gabriela le corta la cabeza. Gabriela agarra la
cabeza’ y esta dice: - Gabriela -

La pelicula es produc1da por Quentm Tarantino
Ilamada “Rolling Thunder”, esta compariia da oportunid
que no tienen los recursos suficientes.

'i‘arantino aparece en la cinta de forma muy
escena en donde el noticiario de la TV anuncia que se|estan buscando a
los hermanos Gecko (los personajes de Del Crepusculo al Amanecer (From
Dusk Till Dawn); en ese momenio, aparecen en la pan unas fotos de
Quentin y George Clooney (Richard y Seth en el filme).

En Tu Asesina que Nosotras Limpiamos la 2 {Curdled). como
todas’en las que tuvo que ver Tarantino, se encuentrg inrmerso el humor
negra que se refleja, sobre todo al final del filme.

por sl empress
es a realizadores

Del (?-:repﬁscxﬂo al Amanecer - From Dusk Till Dawn (1996)

1
I

- Durante 1990 Tarantino comienza a escribir
una historia de Robert Kurtzman. Este era el primer guion gue escribia por
encdrgo. Tarantino conoce al escritor por medio de un amigo, Scott
Spiegel, quien acababa de escribir una pelicula pare) Clint Eastwood The
Rookie (i1 Novato), y estaba recibiendo otras propuestds asi que recomendo
a Tarantino a una de las companias que le ofrecian realizar sus guiones, la
KGB (Kurtzman, Nicotero & Berger EFX Group, INC), que s una pequeiia
industria de efectos especiales. Esta compariia queriq realizar una historia
basada en un guién de terror y Kurtzman le encargé a Tarantino escribirla,
al terminaria recibié US$1,500. pero a la larga [no les parecié muy
adacuado v se lo vendieron a unos italianos.

! Después de haber filmado Perros de Reserva (Reservoir Dogs)
Tarantmo conoce a estos italianos, {en el Festival de{Venecia donde estaba
promomonando Reservoir Dogs] que estaban int ados en filmarlo, asi

1
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que Quentin les propusc que Robert Rodriguez lo dirigicra y ellos
aceplaron.

Sinopsis

Los hermanos Gecko son dos asaltantes, que guieren Hegar a México
a un pucblo llamado “El Ray”; para conseguirlo, secuestran a una familia
que les ayuda a cruzar la frontera. Después de hacerlo, tienen que llegar
un bar llamado “Titty Twister”, donde veran a un amigo suvo que les
permitird quedarse en México y asi escapar de la justicia. Pero en este bar,
desde el mesero, hasta las stripters son vampiros, por lo que tienen gue
luchar contra ellos para defender sus vidas.

Gangsters Contra Vampiros

La teméatica dc la pelicula, segiin el propio Tarantino. se divide en
dos partes: la primera es, simplemente, un filme policiace donde los
hermanos Gecko estdn huyvendo de la policia a través de Texas con
direccion a Meéxico. Segin Tarantino “es un thriller tan clasico como uno
de Humphrey Bogart. Y la segunda parte es un filme “loguisitmo” de
terror™®,

Esta pelicula fue severamente crificada y hasta considerada mala
por esta cambinacion de temeas que no resultd ser ni una cosa ni otra, pero
Tarantino se justifica diciendo que €l “sdlo gueria hacer una pelicula
explotable y divertida™?9, cosa que realmente logré. 8i la finalidad de este
filme ere divertir al publico, el objetivo se alcanz6, ya que en ningan
momento su proposito fue hacer un thriller policiaco 0o una superpelicula
de terror sino simplemente reirse de las aventuras de estos dos hermanos
psicOpatas gue se enfrentan a unos vampires que, finalmente, vencen,

Como se vio a lv largo de la trayectoria de Tarantino como guionista,
siempre hizo bien este trabajo, pero lo fundamental es que Je gustaba y le
sigune gustando hacer y escribir peliculas de vielencia, sin necesidad de
denuncia. Peliculas que diviertan al ptiblico, que le permita reirse de
“cosas gue nunca se ha reido”, Este objetivo lo ha logrado en las diferentes
producciones que han hecho los directores a guienes ha encomendado la
tarea de realizar sus guiones,

Aungue su carrera principal sea la direcciéon, Tarantine también se
ha dedicado a la produccion y a la actuacion.

En lec que se refiere a su carrera como actor, é] afirma que casi nadie
lo toma en serie cuando se propone actuar, incluso en sus propias
peliculas, ya que siempre sale de loco, de asaltajoyerias, de psicopata o de
guardacriminales, por lo que los papeles que él mismo se asigna no son
muy serios que digamos.

Y83 hito/ wrwrw. quentintarentinofonline
1845
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La lista'cronologica de sus apariciones como actor, es la giguiente:

PELICULA PERSONAJE DIRECTOR
Reservoir Dogs{1992} Mr. Brown Quentin Tagantino
Eddie Presley (1993) Celador del hospital Jeff Burr
Somebody to Love{1994} ; Dependiente del Bar Alexandre Rockwell

Sleep with Me {1994) Sid Rory Keily

The Corials Effect(1994) | Panhandle Slim {voz) Louis Venosta

Pulp Fiction’ (1994) Jimmie Quentin Tgrantino

Four Rooms {1995) Chester Quentin Tarantino et.al.
Destiny Tuzns on the

Radio (1995} Johny Destiny Jack Bar
Desperado(1995) Cliente de cantina Robert Rodiriguez

The Typewriter, the
Rifle & the/Movie

Camara (1996) El mismo Adam Sirmjon
From Dusk Till Dawn

(1996) | Richard Gecko Robert Rodriguez
Girl 6 (1996) Q.T. Spike Le

God Said,iHa! (1997) El mismo Juilia $
Full Tilt Boogie (1997) | El mismo Sarah Kell

I

Estas son las actuaciones que Tarantino ha hechp para el cine,
aunque l& primera vez que aparecio en pantalla fue de TV} como imitador
de Elvys en una serie llamada Las Chicas de Oro en 1985. (Posteriormente,
dos partlc:pacmnes mas en la TV, en los programas: Afl American Girl
(1994) y Saturday Night Live (1995).

Siete anos después aparecid de actor en su primer largometraje,
Perros de Reserva (Reservoir Dogs) interpretando a Mr. Brown. Su papel
como el de los demas fue de asaltante, su participaciéon fue la mas efimera
ya que huere de un tiro a la cabeza cuando apenas llegah a la joyeria que
van a asaltar.

En Tiempos Violentos (Pulp Fiction} el papel de Jimmie (Tarantino) es
de guardacriminales. Su desarrollo actoral, a pesar de I que aparenta es
bastante serio, él mismo lo confiesa: “la gente no me tomf en serio cuando
actio pero lo hago con tanta responsabilidad que cuandgp dirijo”. Es decir,
su pap¢l es precisa y solamente aquél que saca del apur¢ a sus amigos los
matones por lo que no tenia que Ser un tipo completamntente serio, ya que
es quien los ayuda a quitarse la sangre de encima, a banarlos y a ponerles
ropa limpia. Este personaje solo se le pudo ocurrir a él y quién mejor para
actuario que él mismo.

En la pelicula de Robert Rodriguez, Pistole
participacién es escasamente de 4 minutos. Se limita
para posteriormente, ser asesinado.

{Desperado), su
contar un chiste
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En Cuatro Habitaciones (Four Rooms) (es conveniente aclarar que
esta pelicula se divide en cuatro historias dirigidas por cuatre diferentes
directores), la parte titulada “The Man from Hollywood”, es de su autoria,
Aqui interpreta a Chester, quien tiene una gran fiesta en el Pent House de
un hotel. No pudia hacer un personaje seric, por que resulta que estaha
borracho y como tal no mostraba mucha seriedad.

En From Dusk Tl Dawn, tiene su mas larga v duradera actuacion,
donde interpreta a Richard Gecko un psicépata que imagina cosas que
nunca suceden y matar o estar herido es lo més natural para él.

Ante todo Tarantino se considera primero un director de cine, gue
utilizé el guionismo para sobrevivir, y la actuacién para divertirse. Sus
apariciones generahnente son efimeras, pero sobresalientes, exceptuando
From Dusk Til Dawn, donde desartolla su mas larga actuacion.

En lo que se refiere al apoyo que ha dado como preductor, 1o ha
hecho para sus amigos y la gente que ha admirado empezando por John
Woo en su pelicula Past Midnight, donde funge como productor asociado
enn 1992,

Posteriormente, colabora con Roger Avary en su pelicula, Punito de
Impacto (Killing Zoe).

3.3. Quentin Tarantino director y el andlisis de sus peliculas
3.3.1. Perros de Reserva - Reservoir Dogs {1992)

Perros de Reserva es el primer filme de Tarantino el cual fue
criticado por la gratuidad de su violencia y por misagino, aungue, también,
se le reconoce como cineasta, cuande apenas daba a conocer, su épera
pruna.

El empezé a escribir su tercer guién, cuando trabajaba el video club,
Video Archives de Manhattan. El titulo surgid de una mala prenunciacion
del mismo Quentin, gquien no podia decir correctamente el titulo de la
pelicula Au Reroir Les Enfants fime de Luis Malle de 1987 que combinado
con Perros de Paja (Straw Dogs), pelicula de Sam Peckinpah de 1971,
result6 ser un buen nombre para el nuevo guién: Reservoir Dogs.

Hay que recordar que la carrera de Quentin'®® empieza cuando se
inscribe en la escuela de actores James Best, cuyas clases pagaba
trabajando como acomodador en un cine pormo llamado The Pussy Cat
{nombre que posteriormente llevaria el antro de la pelicula Del Crepiiscudo
al Amanecer (From Dusk Tl Dawn) 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 (cuestién que
también llevo a la practica en Perros de Reserva (Reservoir Dogs),

Tras dos anos de preparacién en esta escuela, acepté un trabajo
como cazatalentos para la industria aerondutica, ganande US$1,200 al

185 plaza, Francisco, Reservo Dogs, .50
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mes. Con estos ingresos el joven Quentin se independiza, y con frecuencie
vigita el \ndeo cluby Video Archives de Manhattan. Ahi es donde consigue ¢l
empleo vy pasa todo el dia viendo y recomendando vidgos, asi como
también se la pasa en diversas platicas con sus amigos entre los que se
encontraba Roger Avary. Una de esas platicas versaba sobr¢ el significado
oculto de la cancién de Madonna “Like a Virgin”. Esta platice en particular
después la transformoé en parte de su guién para su primer largometraje.

llevt el guidon a varias casas productoras pero madie se veia
interesado en el proyecto. Despudés, se presentd la opo idad de gque él
aparezc& en una serie televisiva llamada Las chicas de oro) como imitador
de Elvis Presley. Después de esta aparicién Bob Kurzmann [responsable de
la empresa de efectos especiales KNB), le lamé para encargarle que haga
un guién sobre una historia del propio Kurzmann, qué¢ resultd ser la
pelicula Del Crepusculo al Amanecer (From Dusk Tl ) “Les dije que
estaba dispuesto a escribir el guién gratis si ellos estaban dispuestos a
encargarse de los efectos especiales de mi primera pelicula sin cobrar
nada”®; Aln asi, le pagaron US$1,500, lo que signifi¢é6 aparte de un
apoyv econdmico, un sustento moral para su carrera: 'nadie me habia
contratado nunca, nadie me habia pagado por escribir”!s’

Este primer trabajo alimenticio (que le pagaron por hacerlo) él
mismo reconoce que no es muy bueno, por lo que tuvo que esperar
algunos anos guardado en el cajén para que después salibra a la luz con el
sello Tarantmo que, posteriormente, se le reconcceria. También por esta
misma;época termina el borrador de Asesinos por Naturaleza Natural Borm
KLHerS_!, para, después, meterse de lieno al guidn que le iba abrir las
puertas en Hollywood: Perros de Reserva,

En una fiesta, Tarantino conoce a Lawrence Bendgr, productor cuya
iinica expenencua ere el trabajo de la pelicula £ ntruso (finfruder). Quentin
le comenté de un proyecto acerca de una historia de atraco en donde
todo sale mal. Bender, le dice que no pierda tiempe |y que escriba esa
historia. Bender después leyd lo que describiria como “El mejor guién que
he leido en mi vida™®, Tarantino estaba decidido a rodar en 16 mm. y en
blanco y negro. Bender le pidi6 seis meses para intentar conseguir dinero.

| Al margen de esto, la productora Cinetel se interesé por el guién de

La Fuga (True Romance), Tony Scott entré en el vecto y Tarantino
recibif la cifra minima estipulada por el sindicato, US$50,000 en concepto
de derechoa de autor

: Finalmente, conaxgmo el apovo de Harvey Keitel haciéndole legar el
gulo:n a través de amigos comunes, y logré que Montg Hellman, figura de*
cine independiente, participara en la idea como produgtor y promotor »
misma. Varias casas productoras se entusiasmaron jcon el proye
todos querian cambiar algo del guidn; finalmente, Richard N.




Live Entertainment, aceptd hacerse cargo de la preduccion sin interferir en
el guion, Galdstein facilitdé a Quentin una lista de diez actores y se
comprometid a adelantar US$1,300,000 si uno de ellos participaba en el
rodaje v doblar esta cifra si eran dos los que aceptaban. Entre estos
figuraban Harvey Keitel, Dennis Hopper y Christopher Walken. Keitel,
después de leer €l guidn dio el si inmediatamente 'y se comprometié a
conseguir que Walken aceptara el proyecto.

Keitel ademas de actuar, propuso a Tarantino participar en la
produccion, con este apoyo se completo la secuela de actores y se rodd la
pelicula.

Después entrd al Instituto Sundance — Sundance Institute Director
Workshop, el cual es conocido en EUA como el principal promotor de cine
independiente de ese pais. Este instituto tiene como objetivo ser una
especie de escuela practica para jovenes cineastas y servir de plataforma
para nuevos productores, directores, guionistas y gente dedicada al cine en
general.

Los jévenes que deseen pertenecer a este lugar pueden someter sus
guiones y proyectos a la valoracion de una comisién que elige los que
seran realizados por la fundacion de co - produccién Sundance. Tarantino
logré ingresar a este instituto con el guién de Perros de Reserva ([Reservoir
Dogs), donde consiguié hacer la pelicula con la ayuda de Laurence Bender,
ademas en el mismo ano (1992) la pelicula obtuvo el premio Sundance del
publico.

Con estos apoyos recibidos, mas las aportaciones por sus anteriores
guiones vendidos (Asesinos por Naturaleza - Natural Born Killers y La Fuga
- True Romance), lleva el guidn a la pantalla grande en el afno de 1992.

FICHA ARTISTICA FICHA TECNICA
Mr. White /Larry Harvey Keitel Guidn y direccién Quentin Tarantine
Mr.Orange/FreddyMr. |Tim Roth Productor Lawrence Bender
Blonde [ Vic Michael Madsen Productores Monte Hellman
“Nice Guy” Eddie Chris Penn ejecutivos Richard N. Gladstein
Mr. Pink Steve Buscemi Ronna B. Wallace
Joe Cabot Lawrence Tierney Coproductor Harvey Keitel
Mr. Blue Eddie Bunker Director de Fotografia | Andrzej Sekula
Mr. Brown Quentin Taranuno Edicion Sally Menke
Marvin Nash Kirk Baltz Afio /Duracién 1992 /99min,

Sinopsis

La historial®® es la siguiente: Joe Cabot, especialista en atracos,
junta a seis especialistas en asaltos, para dar un golpe a una joyeria y asi
retirarse de este negocio. Lawrence Tierney, quien interpreta a Joe Cabot,
junto con su hijo Eddie, logran conformar a estos Perros de Reserva y
prepararse para el golpe. Cuando llegan a la joyeria, la policia liega
demasiado rapido y el atraco se frustra; dos de los asaltantes mueren en el

1% Tarantino. Quentin, “Reservair Dogs”, Productor: Lawrence Bender. 1992 105




lugar de llos hechos. mientras los otros cuatro huyen comjo pueden para.
posteriormente reunirse en el lugar que habian quedado, vigjo altn&cén.
En el camino Mr. Orange, interpretado por Tim Roth] es herido en el
estomagp, €ste acompariade por Mr. White - Harvev] Keitel - legn
desangréndose al lugar de reunién. Ahi se encuentr con Mr. Pink,
interpretado por Steve Buscerai y Mr, Blonde, quien s= les une mas tarde,
juntos intentan reconstruir los hechos y llegan a la conclusién de que la
rapida aparicion de la policia se debidé a que, entre ellos, hay un soplén .
Qespués Mr. Blonde saca de la cajuela de un coclle a un policia, e
quien tbrtura para que diga quién es el soplon infiltrgdo y entre esas
torturag‘; decide cercenarle una nreja y estad a punto de guemarlo cuando
Mr. Orange le dispara, de entre el charco de sangre que ya esta alrededor
de él. |
Posteriormente llege el resto de la banda, Joe Cabot, Eddie ¥ Mr,
White. :Joe Cabot llega afirmando que Mr. Orange es el/soplén, al mismeo
tiempo que le apunta, Mr. White, quien sicmpre cuidé de Mr. Orange, le
apunté_ a su vez a Joe Cabot y Eddie por defender a su padre le apunta a
Mr. White, y al unisono se oyen las detonaciones que matan a Joe Cabot y
& su hijo, mientras que Mr. White queda herido.
Mr. Pink al ver el caos, huye con el botin para posteriormente ser
baleado por la policia que lega al lugar. Mientras que Mr. Orange le hace
la confesién a Mr. White, de que &l era el policia infiltrado, al momento gue
esto ocurre entra la policia y Mr. White le dispars a Mr./Orange y después
es ba]eado por los policias que llegan al almacén,

Madohna Vean Gogh v El Supersonido de los Setenta

‘ En 1992 la revista Cahiers du Cinema opinaba lacerca de Reservoir
Dogs que:

w'-‘ Y., revelusienard el lenguwe cinemsatografice al 1igusal gue en los aftos
scsema lo hiciers & Bout de Scuffie {Sin Ahento)d= Jean-Lu Godard” 19

"

! Esta historia tan siwple {e] plan de un atraco
resulta fallido y los integrantes de la banda resultan muertos) Tarantinoe la
cuenta de una forma que revolucions no sélo el lengfiaje cinematografico,
sind que empezé a revivir lo que fuers el cine negrg, pero ahora con un
togue de modernidad.

¢ El lenguaje cinematogréfico incluye la direccion, el montaje v el
manejo del tiempc. En este sentido Tarantino hace manejo del Hempo,
que se basa en flashbacks para ir construyendp, poco a poco, los
acontecimientos que se van presentando en pantalla, sunque &l afirma que
no'son flashbacks sino capitulos de cada personaje, ¢l punto es que se van
uI%iendo las partes de un rompecabezas en el cual se hace participe al

i una joyeria el cual

: )
o0 Flaza, Francisco, Reservor Dogs, p 7
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espectador. Es decir no es una historia en la que se cuente el plan,
{(atracer una joyeria, el climax, el asalto a la joyeria y el desenlace, la
muerte de los asaliantes). No, lo gque hace Tarantino es centar cada
personaje, realiza su caracterizacién uno a uno y la forma en que llegaron
ahi. También desacribe su perscnalidad, su forma de pensar pera dar en
conjunto & unos Reservair 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, White; el profesionalismo de Mr. Pink para no doblarse ante nada, mi
ante nadie; €] sarcasmo y frialdad de Mr. Blonde; y el ingenio de Mr.
QOrange, al lograr infiltrase en una banda tan poderosa sin ser descubierto
hasta €l final.

Tarantino quiso que todos los elementos de “gratuidad de violencia”
fueran asi, lo mas reales poaible, como el gran charco de sangre de Tim
Roth en el gue permanece casi la mayor parte de la pelicula. Al respecto
afirma que cuando disparan al estomago, no se hace un pequerio agujero
como se ve en otras peliculas, sino un verdadero desangramiento como se
muestra en ésta, asi como el dolor que no debe un simple “ estoy bien”.
Nadie esta bien después de un disparc en ¢l estdmago, es desesperante y
por la sensacién que da Tarantino en el almacén es de frio, de soledad, de
sdlo hacerte acomparfiar por el gque resulta se volvido tu mejor amigo en la
banda pero el cual tienes que entregar.

Ese frio que causa la muerte, la traicién y, finalmente, la soledad de
la muerte en que terminan cada uno de estos personajes.

A todo este lio de sangre y baelas hay que aviadir este elemento
integrado a estas peliculas viclentas: el humor negro, que se ve en cada
contraste de extrema violencia; por ejemplo, la muy controvertida escena
donde Mr. Blonde cercena la oreja de un policia, y después de tenerla en
sus manos, le habla a la oreja y le dice “hola™9!. Este es un toque bastante
sutil que resulta ser un escape para decir, ne es tan malo, tiene sentido
del humor.

O incluso el mismo policia al preguntarle a Mr. Orange después de
gque ke han cortado la oreja “4qué aspecto tengo?”. E inevitablemente Mr.
Orange hace una mueca de aceptacion y resignacion porque el pobre no ha
muerto. Es decir, estos pequerios 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 sarcéstica del director, pero
que resulta compensatorio ante la sangre cinemalografica que se aprecia.

“Lo que impresiona de Reservoir Dogs es gque muestra la muerte
comeo algo realmente doloroso, no como alge divertido™9?, v ambas partes
se complementan: el dolor y el humor negro, afadiéndo el realismo que
vemos en los gritos, las caracterizaciones, el ambiente frio y doloroso que
se respira en la atmédsfera de aquel viejo almacén.

191 Thid
%2 pPlarn, Francisco, Op.Citp. 23
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El mérito de la pelicula, como va se dijo, csta meramente en el
trabajo de la direccién que mcluye aparte de manejar el tienpo en circulo
por medio’ de flashbacks, en darle una personalidad definida v concreta a
cada personaje desde el principio para, asi, ir perfilando [lo que vendra
después. wEsto se ve en la escena de la entrada de le pehcula en la
cafeteria. |

Para empezar con las distinciones de personalidad, Tarantino viste &
Joe Cabot y a su hijo Eddie como civiles y a todos los demas lo uniforme
de bla_nco con negro, dotandolos asi de una seriedad absoluta, como debe
ser para. un trabajo como este, es decir, no son cuajquier clase de
maleantes sino son “profesionales” dedicados o que, B

un auténtico profesional que se toma su trabajo en serio; su falta de
escrupulos se plantea desde este arranque y se reflejara a lo large del
filme, al-decir que él “no cree en las propinas” pero, finalmente, es obligado
a accedér a esta peticion de Joe Cabot.
La personalidad de Mr. White al obligar a dar propina a Mr. Pink y al
ver que se toma las cosas més con calma, el desquidiamiento de Mr.
Blonde, al proponerle a Joe Cabot pegarle un tiro & Mr. White por una
discusién acerca de una agenda y Mr. Orange quien “a usa” a Mr. Pink
con Jog§ Cabot, por la discusién de las propinas. Es asi, como Tarentino
Laractenza y da personalidad a cada uno de sus persondjes de aqui hasta
el desenlace del fime.
La escena donde Mr. Blond cercena la oreja de un policia gque traia
en la cajuela, no es mas que una muestra de su personalidad y de lo que
un ex ¢ convicto es capaz de hacer con un representante de la ley. Danza
a]rededor de él, le canta, le cercena la oreja, le habla a la| oreja cercenada y
estéa a.punto de quemarlo, una vez que lo rocié con gasolina, cuando de
entre Jos muertos Mr. Orange le dispara. Esta esgena causa tanta
cont.rcrversm gque mucha gente salié de los cines, diciendo y hablando de
esta gratmdad de la violencia.
Personajes ¢como Wes Craven hicieron esto, aup cuando el haya
dirigide Pesadilia en la Cdile del Infiemo (A Nightmare on Eim Street). En
realidad no hay gratuidad, como ya se dijo. Asi es la pérsonalidad de este
Mr. Blond, y el querer torturar a un policia después dg haber salido de la
carcel no es muy exagerado, aparte de que la escena esta filmada fuera de
campd ¥y $6lo se ve cuando tiene la oreja en su mano y le habla al oido.
'Hay escenas mucho més fuertes en otras peliculds!®? en donde estas
se ven con toda la violencia que cada director quiera mpstrar, Ademas esta
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equilibrada con el “Supersonido de los Setenta™% en especial con la
cancion “Stuck in the middle with you”. Este tipo de canciones Tarantino
las incluye precisamente para equilibrar la viclencia con este sonido
duizdn: “no utilicé a Led Zeppelin, o algo de rhythm & blues, sino que quise
algo de bubblegum. Esto tenia un propdsito doble: al usar esa miusica
dulzona le quitaba un poco de filo a la dureza y la brutalidad de algunas
escenas "9,

Perros de Reserva, aparte de ser una sangre nueva para €l cine
negro, mostré otra forma de contar historias viclentas, una forma circular
basada en flashbacks, aparte de mostrar un humor negro que, en pocas
peliculas viclentas, se ve plasmado. La pelicula es un nuevae concepto de
lenguaje cinematografico al incluir estos dos elementos como parte
esencial de la trama misma.

Lo anterior respecto a la estructura cinematografica del filme,
Respecto al tema de la pelicula, el atraco a una joyeria, Vicente Sanchis,
comenta:

“Hollywood estd cambiando su forma de tratar a los criminales. Antes
quien la hacia la pagaba: el eriminal nunca gana, Eran otros tiempos., No esta
hoy tan claro quienes son ios buenes y quienes son los malos, quienes han de ser
castigados y guienes perdonados, porque las fronteras entre el hien y el mal,
entre la conducta sana y la enferma, no son en abszoluto nitidas” 1%

3.3.2. Tiempos Violentos - Pulp Fiction197

El mal habita la conclenca pero
también habita el mundo. La cuestion
es saber quign contarmung a quien.

Ezequiel 25-17198

Posterior a su 6pera prima, Perros de Reserva, el trabajo que
representa su entrada al circulo de fama mundial es, sin duda, Pulp
Fiction. Una de las peliculas mas representativas de la década de los
noventa, con la cual Tarantino se hizo famose no sélo en el eirculo
hollywoodense, sino en el mundo entero. Si bien, empezaba a darse a
conocer en el mundo del cine independiente con Reservoir Dogs, ahora,
con la aceptaciéon de su dpera prima, los actores y las compeanias
brindaron mas apoyvo al joven Quentin al ofrecerle una gama de

Edwar James Olmos es apuftalado en la carcel y cae muerto desde un primer piso. Aqui se ve come lo
acuchillan una y otra vez, hasta matarlo.

1% Nombre de un programa de radio norteamericano de los afios setenta,

19> Garcia Teao, Leonardo, “Entrevista con Quentin Tarantino”™, DiCine, p. 9

1% sanchis, Vicente, op.cit. p. 52 )
197 Menhola Dargis (Pulp Fiction, screenpiay), dice que Tarantine tomo e titulo de Bdp Fiction de las
revistas baratas que se publiceban a mitad de siglo y que crearon la figura del hard bouled. Estas revistas
entaban bagadas en novelas de Dashiell Hemmet ¥ Raymond Chandler.

**® Oliva, Ignacie, Cine para jeer, p. 458,
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posibilidades de produccion, que iban desde escoger a los
él quisiera, hasta el no ponerle peros para que dirigiera él
que, Junto con Roger Avary, habia escrito desde que amb
Video Archwes de Manhattan.

En la gira promocional de Perros de Reserva, en el
donde gano la Palma de Oro del Festival de Cannes de 19¢
nuevos glros al guion de Pulp Fiction. Con la aceptaci
Reserva/ las productoras hollywoodenses, le ofrecian gran:

actores casi que
mismo su guién
bs trabajaban en

viejo continente,
B2, seguia dando
bt de Perros de
fes posibilidades

de desarrol]o Por ejemplo la Warner, le ofrecié diri

ir Asesinos por

Naturaleza (Natural Born Killers), y la Fox le propuso hagerse cargo de la
realizacibn de Mdxima Velocidad (Speed). Tarantino se|negé en ambas
ocasiones, porque para esas alturas tenia muy claro gue su segunda

peliculaliba a hacer un homenaje a las historias de
papel barato, en papel de pulpa, Pulp Fiction.

Una vez terminada la historia, fue nominada en
premios. Oscar, en las categorias de Mejor Pelicula, Mejd
Guién Original, Mejor Actor, Mejor Actor Secundari
Secundaria y Mejor Edicion, quedandose solamente con el
Guibn Qriginal. Tiempos Violentos (Pulp Fiction) también
la mejor pelicula del afo en los MTV Movie Awards de 1
“Palma de Oro”, en €l Festival de Cannes.

en editadas en

s EUA para los

r Director, Mejor

0, Mejor Actriz
premio de Mejor

gand el premio a
995, asi como la

" _FICHA ARTISTICA FICHA TECKICA
John Travolta Vincent Vega Guién y direccién Quentin Tarantino
Samuel L. Jackson |Jules Productor [.awrence Bender
Uma Thurman Mia Productores Danny DeVito
Harvey Keltel The Wolf ejecutivos Michael Shamberg
Tim Roth Pumplin Btacey Sher
Amanda Plummer Honey Bony Director de fotografia | Andrzej Sekula
Maria de, Medeiros Fabienne Editor Sally Menke
Ving Rhames Marsellus Wallace Ano 1994
Eric Stoltz 'Lance Duracién 141 minutos.
Rossana'Arquette Jody
Christopher Walken |Capitan Koons
Bruce Willis Butch
Angela Jones Esmeralda

1

SinOpSl;S

Cuatro historias paralelas tienen lugar en la ciudg
La pelicula se divide en tres partes o en tres capitulos
narracion literaria.

Primero €5 una introduccién donde una joven
cafeteria. Seguido de esto es como la presentacion del lik

ro, donde se pone

fd de Los Angeles.

si seguimoes una

pareja asalta una

el tituhf‘: Pulp Fiction y las partes que lo componen, es decir los créditos de

filmacign y de actuacién.
Contmua con una discusién en un carro con log
Vega y Jules acerca de las pequenas diferencias ents

matones Vincent

e Norteameérica y
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Europa. Postériormente, llegan a cobrar un encargo de su jefe Marsellus
Wallace a un departamento y después de matar a dos de los ocupantes del
misma, $€ retiran con un portafolic cuyo contenido nunca se llega & ver,

A continuacién, empieza el primer capitulo titulade, Vincent Veps v
la_esposa_de Marsellus Wallace; en este primer capitulo, un boxeador
llamade Butch, es comprado por Marsellus Wallace, en un pub.
Posteriormente legan Vincent y Jules ha entregarle el portafolio antes
mencionado a su jefe, Marsellus Wallace.

Vincent (va sin Jules) llega a la casa de Lance, un vendedor de
drogas, que le vende heroina de la mejor y ahi mismo se la inyecta.
Posteriormente Vincent llega a casa de la esposa de su jefe, Mia Wallace,
ya que por encargo de Marselius tiene que llevarla & pasear esa noche, Ella
se prepara (se droga con cocaina) v se disponen a ir a un lugar llamado
Jack Rabbit Slims. Una vez ahi participan en un concurso de twist, el cual
ganan Regresan a la casa de Mia, donde ella sufre de una sobredosis de
hereoina, ya que la aspira en vez de inyectarsela, por lo que Vincent Vega,
tiene que ir & la casa de Lance, (quien le vendié la droga) pare hacer de
alguna meanera que reviviera a Mia Wallace.

Lo gue hacen es inyectarle adrenalina en el corazén y es asi como
reviven a Mia. De regreso Vincent la deja en su casa y €l se va a la suya.

Y empieza la introduccién del segundo capitulo de la pelicula. Butch
aparece de nino y el Capitan Koons, le hace llegar un reloj, que eatuvo
guardado en los ancs de diferentes persoas hasta que le llegd a Butch.
Después de esta introduceién empieza el segundo capitulo titulado: E! reloj
de oro, aqui Butch, después de terminar una pelea huye en un tax.
manejado por Esmeralda Villalobos. Es aqui donde Butch se entera de que
maté & su contrincante en la pelea. Enseguida Butch llegan a un hotel
donde le espera, su pareja Febienne.

Duerme esa noche con ella v al dia siguiente, Butch se da cuenta de
que no esta su reloj, aquel que le dio el Capitan Koons, por le cual tiene
gque regresar #] departamento en donde antes habitaban, alli rescata su
reloj y se encuentra con que Vincent esta en el bano del departamento y
ha dejado su metralleta en la cocina. la torne Butch ¥y mata a Vincent al
salir del bano,

Luego Butch escapa del lugar de los hechos y en un alto se
encuentra con Marsellus Wallace a quien atropella, para posteriormente
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
1o alcanza Wallace y empiezan a pelear. Después el encargado de la tiends
los amarra y los separa y manda llamar a un policia. Butch logra zafarse
de las ataduras que le hicieron y huye, pero regresa a salver a Wallace,
que esta siendo viclado por el policia mientras el encargado de la tienda
estaA observando la escena. Butch toma un sable japonés y mata al
encargado de la tienda y libera a Wallace para que posteriormente éste
mate al policia.
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Butch y Wallace llegan a un acuerdo, de que Butch pe retire de la
ciudad de Los Angeles y todo quede como un pacto. Butch tegresa por su
novia Fabienne y ambos huyen en la motocicleta del policia muerto
llamado Zed.

El \iltimo capitulo, La situacion de Bopnis, nuevamente se ve el
depa.rtamento en el cual recuperan el porta:foho, pero a cuadro, no estan
las dos personas que matan &l principio Vincent y Jules, pino un tercer
personaje que esta escondido en el bafo, y mientras, aélo se escuchan los
disparos que ejecuta Jules después de gque han matado al segundo
ocupante del departamento, este personaje escondido sale y|les dispara sin
lograr darles, despiiés ambos le disparan y lo matan.

Vm(;ent y Jules se llevan a un negro sobreviviente deg los asesinatos
del departamento, una vez en el auto Vincent por accidente le dispara en
la cara al hegro, por lo que todo el coche se llena de sangre; Desde el carro
llaman a un amigo de Jules, Jimmie, en cuya casa guardaran el coche
ensangrentado mientras logran solucionar el problema.

Uned vez en casa de Jimmie, laman a Mr. Wolf, g
inmediatamente y pone a Vincent y a Jules a recoger
cranec, que estan regados por todo el automovil. Despué

uien llega casi
los pedazos de
s de limpiar el

auto, Mr. Wolf los baria y les pone ropa limpia. Enseguida levan el coche a
“Refaccio?es Usadas €l Monsturo de Joe”, aqui se queda e] aute y Vincent
¥ Jules se van a desayunar a la cafeteria que aparece al pn'%xcipio del filme.
Ahi, la joﬁren pareja inicia el asalto a la cafeteria y cuantio Pumpkin, se
acerca a Jules, le quita la cartera y le pide que abra el por{afolios, a lo que
Jules no 'accede y lo amaga con su arma, empieza a cajmarlo mientras
Yolanda le da un ataque de histeria. Posteriormente Vingent se une a la
escena y le apunta a Yolanda, Yolanda le apunta a Jules y|Jules le apunta
a Pumpkin, después de un sermén que da Jules a Pumpkin, él y Yolanda
salen de la cafeteria con el botin y detras de ellos Vincent y Jules hacen lo
mismo. |
{
Profesionalismo Criminal
La{ pelicula a primera vista resulta demasiado |confusa por el
t_rata.muanto que da Tarantino al manejo del tiempo, pero|es precisamente
esto lo que le da el reconocimiento que se ha merecido desde 1994 hasta la
fecha. Es decir, la historia no es contada hnealmente, juega con los
personajes, con los tiempos y con las situaciones, dandq como resultado
un Spaguetti Westemi99 como él lo llama.
El trédbajo empieza desde e] guion y precisamente este elemento es el
que mas mérito tiene en toda la produccién. El tiempo que maneja
Tarantirio segiin Maria Luisa Lipez Vallejo?0, son secuengias discontinuas
que comiponen el filme, es decir, todas las peliculas estidn compuestas de
ll
1% Gercis Tuao Lecnardo, "Entrevista con Quentin Tarantino™ , DiCine 1954,
’”Lépczvmlcjo Meria Luise, Agurtes sobre la clase de Sociologia del Cine Univarsal, 1997
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articulaciones tiempo -- espacio, el tiempo esta dividido en secuencias, y
esas secuencias a su vez se dividen en dos tipos:

» Continuas: aqui entran los planos secuencias y las escenas,
continuas.
> Discontinuas: estas a su vez estan divididas en cronoldgicas v
acronolégicas:
» Cronolégicas, se dividen entres categorias:
a) Secuencia ordinaria. Es una linea
cronolégica
b) Secuencia por episodios
c) Secuencia alternada. Cuando son dos
historias paralelas

» Acronolégicas, se dividen en dos:

a) Secuencia seriada

b] Secuencia paralelas: cuando son dos o mas
historias paralelas, por ejemplo en la pelicula
La Princesita (The Little Princes), donde se
cuenta la historia de la mifia, la historia del
padre y la historia de la imaginacién de la
nifia v llega un momento en donde las tres
coinciden.

Lo anterior es un esquema de cémo dividen el ticmpo la mayoria de
los filmes, en el case de Tarantino su estructura temporal entraria, en lo
que se define como una secuencia paralela, ya gue sou varias historias,
que en algin momento coinciden y que tienen un enlace, en este caso el
protagonista: Vincent Vega interpretado por John Traveita, pero por otra
parte, ademéas de coincidir las historias, €l filme en su conjunto forma un
circulo perfecto que empieza donde termina la historia, & continuacion se
explica el manejo de estos tiempos realizado por Tarantino:

Pongamos las historias por separado y acomodémoslas en el tiempo
en que realmente suceden. Todo se desarrolla, en un dia y medio. Si
contaramos la historia linealmente, seria la siguiente:

Vincent y Jules se dirigen al departamento de los muchachos que
trataron de burlar a Marsellus Wallace, 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 auto Vincent 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
automévil. Después se van a desayunar a la cafeteria en donde la joven
pareja interpretada por Amanda Plummer ¥y Tim Roth asalta la cafeteria.
Posteriormente Jules desarmea a Tim Roth y la pareja se retira del lugar
seguida por Vincent y Jules.



sta comprando
ierda. Después

Después ellos se dirigen al pub en donde Marsellus
a Butch para que en la pelea que se realizaré en la noche,

cocaina, pero en una buena cantidad. Esto sucede en el
manana y el medio dia.

Posteriormente Vincent llega a casa de Lance, en dgnde habitan su
esposa de Lance, Judy, y una amiga. Ez aqui donde Vincent compra la
heroina (una de las mejores} y ahi mismo se la inyecta. en la noche &l
tiene que pasear a la esposa de Marsellus Wallace, Mys. Mia Wallace.
Vincent llega a la casa, y ella esta lista unos minutos después de que
inhala dtés lineas de cocaina.

Posteriormente se dirigen & un lugar llamado Jack Rabbit Slims, en
donde cenan, participan en un concurse de twist y panan. Después
regresan a casa de Mia, y ella sufre de una sobredosis de heroina (ya que
la inhala en lugar de inyectarsela) y Vincent tiene que regresarla a la vida,
para lo que necesita la ayuda de Lance, (quien le vendié la droge). Una vez
en casa de Lance le inyectan adrenalina en el corazén y|Mia regresa a la
vida. La escena finaliza cuandoe Vincent deja a Mia en su ¢asa, va viva, y &l
sevaa lfa suya.

Allmismo tiempo que sucede la escena anterior, B
la pelea con el boxeador al que deberia haber dejado que le ganara. Al
contrari:o de esto escapa por la ventana y en un taxi manejado por Angela
Jones, quien interpreta a una colombiana llamada Esmleralda Villalobos,
lleva a!Butch a un cuartc de hotel, pero antes realiza una llamada
telefdn.ic":a comunicandole a alguien que se ha vuelto millonario ya que
todas las apuestas giraban en su contra porque lo del arreglo de Marsellus
Wallace se supo y todos apostaron al contrario, por lo qye Butch se queds
con todo ese dinero. Al final del dia llega con su novia Fabienne, tiene
relacionies con ella y al dia siguiente sale de ese cuarto |[de hotel en busca
de su x.g'eloj dorado, que su novia alvidd en el departamento donde antes
vivian, Butch llega al departamento y mata a Vincent.

Posteriormente, se encuentra con Marsellus Wallace en la calle y
vemos la escena sodomita en la tienda. Wallace deja ir a Butch con el
dinero vy él v su novia Fabbiene huven a Knoxville, ea decir la historia
termmana si fuera lineal, con la huida de Butch y Fabbiene.

Lo gue sucede es que Tarantino cuenta las historias desde diferentes
perspecnvas, es decir, desde el punto de vista de los primeros asaltantes
de la cafetenﬂ, luego desde el punto de vista de Vincent y Jules. Enseguida
la pehcula muestra €l punto de vista de uno de los|chicos el cual es
asesinado y de otro que sdlo mata Jules para hacer notar que tiene la
autondad del asunto y para demostrarle al pnmer chico que realmente
fueron a matarios. Esta misma escena se repite casi elffinal del filme pero

ch esté teniendo
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desde el punto de vista de otro de los chicos que habita el dcpartamento.
quien dispara fallidamente a Vincent y Jules; finalmente la historia es
contada desde el punto de vista de Butch.

Como se ve, lo que hace Tarentino es rcalizar varias secuencias
paralelas, contades desde diferentes formas y con un hile conductor:
Vincent. Vega. Esto la hace una obra maestra de un realizador gue pare
esas alturas, sélo llevaba dos peliculas en su filmografia. Tarantinoe da un
nuevo giro al lenguaje cinematografico al contar una historia de manera
circular, donde no hay enredos y se presenta una coincidencie de todos los
puntos de manera sorprendente si se ve con detenimiento.

La historia si tiene elementos de una secuencia paralela, es decir, es
una secuencia acrenolégica, pero no dispar; forme un circulo perfecto con
bastantes elementos gque no muchos directores cinematogréaficos han
Jogrado. Por esta razom él se podria comsiderar como uno de los mas
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 para quien sabe drogarse,
pues el aspecto que da Uma Thurman al momente de la sobredosis no ¢s
muy alentadora que digeammos, ya que escupe espuma, tiene los ojos en
blanco y esté casi muerta y el modo de reviviria no es muy egradable a la
vista, ¥ crec que mucho menos en la vida real.

En este punto, Tarantino fue criticado por su misoginia al presentar
a las mujeres como débiles y, en algiin momento, como un estorbu. Para
empezar, la primera mujer gue aparece en escena, Amanda Plummer/
Honey Bunny/Yolanda, quien valientemente asalta una cafeleria, 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
ain asi, logra resolver la situacién 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 Uma Thurman, interpretando a Mrs.
Miz Wallace. quien logra sostener una conversacion inteligente con un
matén profesional al que jamAs ha visto en su vida; posteriormente, viene
aquella escena tan comentada de la sobredosis, donde por mera
equivocacién inhala heroina, Esta situacion al borde de la muerte logra
ocultarla por su propio bien a su marido Wallace, lo que también
demuestra un sentido de amistad hacia el recién conocide Vincent Vega.

Desde aqui podemos ligar otro punto lamado The Second Chance?01,
que es aquella segunda oportunidad que da Tarantino a cade uno de los
personajes “malos” (o sea todos, =i tomeamos en cuenta que las peliculas de
gangsters en los 40 y 50 se dividian entre los policias y los contrabandistas
de alcohol. En este caso, los narcotraficantes son todos los intérpretes de
esta pelicula, y para redondear este punto la policia nunca entra en accién
en este filme moderno de gangsters, es decir, todos estan del lade de los
“malos”).

at Roger Ebert, *Secrets of 'Pulp Fiction' (5/95F, www.mind net/nikk
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Empecemos con los matones Vincent y Jules, lquienes por un
milagro segiin Jules y por suerte segiin Vincent no fueron asesinados en el
departamento de los chicos. Esto es interpretado por Bunny? como una
segunda oportunidad que les da la vida para reivindicarse, lo que Jules
asume como une sciial y realmente lo lleva a cabo ya que bien pudo haber
metado a la joven pareja en el restaurante, pero no lo hace. Curo Second
Chance que da es, por supuesto, a Mia Wallace a quien Vincent regresa &
la vida. |
Tamb1en a Butch le da 1a oportunidad mas gque d& reivindicarse de
huir y de formar otra vida, sino diferente por lo menos lejps de Los Angeles
(en Kno?mlle por ejemplo, lugar de nacimiento de Tarantino), lo cual logra
después de hacer una especie de pacto con Marsellus.
Y, por 1iiltimo, el Second Charice més visible es el [que Jules realiza
con la joven pareja de asaltantes a quienes literalmente l¢s perdona la vida
e incluso les deja escapar con su botin.
Uno de los puntos que diferencien a Taranti
directores contemporaneos, es que los actores que int
sueldo, tienen sus propios principios morales, su propia ética, que no es
comin 'que este tipo de personajes la tenga, pero que - embargo - hace
que esgs personajes se humanicen, se vean en pantalla de carne y hueso y
no como una maquina de matar; donde las carnicerias humanas no
afectan en nada emocionalmente, cuando se ve el e, es decir, no
sentimos, que realmente alguien se murié, Nos referimoy a la construccion
de los personajes, cuyo trabajo se realiza desde el n; los personajes
estan definidos desde el guidn. Los actores s6lo lo humani v este mérito
se le debe tanto &l actor como al propio Tarantino.
A diferencia de Tarantino en donde los matones son gente con
sentimientos que se detienen un momento a salvar a la gente gue les
ayudo, como es el caso de Bruce Willis que - pudiendo huir de los
violadores - se regresa & rescatar de aquellos sodomitas, & Marsellus
Wa]lac]e, 1o que le vale que este ultimo, lo perdone y ast Willis pueda huir
con su novia Fabianne.
Fﬂ valor de la amistad se percibe en un boxeador que une noche
anterior maté a otro boxeador a golpes v quien mate & otro individuo con
un sable japonés y a otro con una metralleta. Para usar eses métodos de
asesﬂato el personaje tiene bastantes principios éticos, |que se perciben en
el ﬁlme y que diferencian y humanizan a un matén comp &L
A Tarantino le gusta su cultura, le gusta el lugar donde vive. con
todo y] la violencia, ya sea que el mismo se la imagine ¢ realmente la haya
vivido. Recordemos que estuvo ocho dias en la carcel alcausa de no haber
pagado las multas de trafico®™®. De esa experiencial que califica como
horrible v aterradora, debe haber sacado anécdotas y glementos para sus

o de los demas
ctan asesines a

2 5

m:'le.I"rzm:wco Bm::mnczm p.54
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filmes, pero ain asi es Ianatico del cine, de su cultura, de las
hamburguesas, de las cafeterias, del idioma de jerga o calé de negros.

Cabe recordar que Tarantino vivié6 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 aqui, 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 pelicula. Es una pelicula editada en papel barato,
editada en papel de pulpa, aquellos Lbros de comics que aperecian en un
principio en los periddicos y después por separado gue relataban los
asesinatos y crimenes del bajo mundo. Tarantinoe rescata esto inyectandole
un poco de drogas, un peco de lenguaje barato y un poco de hmmor negro,
ese humor negro gque le ha caracterizado desde su primer filme, al
hacernos reir de la muerte, de las situaciones inesperadas, de situaciones
que en la vida real jaméas nos reiriamos.

“Sangre nueva para €l cine negro”®4 ese cine negro de gangsters
trajeados, que en la década de los cuarenta y cincuenta, como se vio en el
capitulo dos, hace ver y/o recordar los momentos del crimen organizado
que luchaba por su supervivencia en un mundo donde el alcohol era lo
més prohibido y por tanto lo mas deseado en el mundo del hampa,

Ahora Tarantine hace pequerios homenajes a algunas de esas
peliculas que marcaron historia dentro del cine negro, dibujande unos
gangsters modernos, que ahora, matan por la droga, por el poder, por el
dinero y por la libertad. Estos gaAngsters interpretados en este filme por
Samuel L. Jackson y John Travolta, no sélo son matones profesionales a
sueldo que dan la vida por el jefe de la droga Marsellus Wallace, sino que
ademas Tarantine logra humanizarlos dotandolos de un sentido ético
profesional.

El salvar a una chica de sobredosis. el salvar al jefe de una violacion
que terminaria en asesinato, el reivindicarse ante Dios y ante la vida como
lo hizo Jules, son pequenos detalles que humanizan y caracterizan a los
personajes vy que Tarantino los hace ver como eso, como humanos que
pueden entrar en la vida real y ser unos gangsters de los noventa,

Uno de los homenajes que se hace en la pelicula es por ejemplo a la
pelicula Mujer Pasiona! (Johrny Guitar) de Nicholas Ray®®, autor que el
propio Tarantino reconoce como una de sus principales influencias. Otro
homenaje es el que se le hace al cineasta Jean-Pierre Melville®® quien
supo reflejar la profesionalidad y el cinismo de los gangsters. Este ultimo
elemento se ve claro en un Pulp Hction, 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™, Cipe Prermiere, 1995, p.20
> Iacinte Uceds, Quentin Tarantine, p.73

8 sanchis, Vicente, Viplencia en ¢l cipe, p. 184
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descabezado lo hacen con la seriedad debide, aunque - de pepente - s¢
pongan a elegu' si uno limpiaré la sangre y otro recogera log pedazos de
craneo. 1

Otra Ide laz influencias claras, desde el primer e, son las
peliculas de Ringo Lam y Johnt Weo, donde las amenazas a punta de cafidn
de pistola spn clasicas ya en Tarantino; por ejemplo en Perrgs de Reserva
(Reservoir Dogs), en la escena final Mr. White, Joe Cabot y Eddie se
apuntan y disparan entre si. En el caso de Pulp Fiction n¢ se disparan
entre si pero si se encanonan en la escena final de la pelicula/Jules apunta
a Pumpkin, Honey Bony, apunta a Jules y Vinent Vega aplinta a Honey
Buny, y mientras esto sucede Jules esta recitando su pasajd aprendido de
la Biblia Ezequiel 25:17 y diciéndole a Pumpkin que le esta comprando su
vida . |

Otro! elemento importante, aungue no lo parezca a lo largo del filme,
es el uso de los didlogos, que - & pesar de que se la pasan hablando de
hamburguesas y de las pequenas diferencias entre Norteamerica y Europa,
mientras Jules come una hamburguesa de Big Kahuna|y mata a un
hombre - los dialogos resultan importantes precisamente gorque resaltan
ese humor negro que ha caracterizado a Tarantino a partirj de su primera
pelicula. Es decir, ese estar hablando del royal with cheesejal momento de
matar. O gque al regreso a la vida de Uma Thurman sus pri
sean: algo, 0 que Vincent Vega al momento de estallarle
negro diga simplemente:

- ;F‘ue un accidente, has de haber pasado un bache g algo asi! Todes
estaa e_]emplos son situaciones que inevitablemente te hacen reir, reirte de
es0 que no deberia darte risa: la muerte.

Pulp Fiction.- Serial de aventuras de formato breye e mmpreso en
papel de baja calidad (pulp), que alimenté el ocio de muchas generaciones
antes dejla omnipresente llegada de la TV2?

Pulp Fiction es definido por el propio Tarantino comp “Novela que se
acostumbraba a publicar por partes en un periddico,| con sucesos y
coincidencias muy dramaticas, sorprendentes e inverosimiles™®, Y
ciertameénte que la puesta en escena que llevé a cabo de |estas historietas
impresas en papel barato, también resulté inverosimil, un} poco dramatica,
pero mas que nada divertida y sumamente inteligente.

i

3.3.3. l:"our Roomg - Cuatro Habitaciones
\

La gratuidad de la violencia es un tema del que fiecuentemente ha
sido Ob_]etO Tarantino, asi como plagiarse ideas e incluso secuencias de
otros dJrectores pero como bien dice el propio Quentin, “hago peliculas
para n.u, pero... estan cordialmente invitados™?. Es d ir. la creatividad

27 Oliva, Ignamo et.al, Cine para Jeer 1995, p 457
08 Tarantmo. Quentin, Pulp Fiction.

* werw.¢ipepremiere.com, consultada 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 anos que tiene de vida.

Cuatro Habitaciones (Four Rooms), como los otros dos filmes
anteriores es una pelicula que hizo, para divertirse, para pasar un buen
rato con sus amigos, 1o cual logra -~ igualmente - hacer con el espectador.

El filme se compone de cuatro partes dirigida cada una por
diferentes directores, Alison Anders, Alexandre Rockwell, Robert Rodriguez
y Quentin Tarantinc quien logra participar con una historia haciendo

homenaje a uno de sus directores favoritos: Alfred Hitchcock.

FICHA ARTISTICA
Tim Roth Ted €l Botones (Todos los capitulos)
ammi Davis pjezebel {The Missing Ingredient)
Amanda De Cadenet Diana (The Missing Ingredient)
[Valeria Golino Athena (The Missing Ingredient
Madonna Ispeth (The Missing Ingredient)
lone Skye va (The Missing Ingredient)
Lili Taylor ven (The Missing Ingredient)
Alicia Witt Kiva [The Missing Ingredient)
jJennifer Beals Angela (Capitulos: The Wrong Man/ The Man From Hollyiwood)
David Proval Sigfried (The Wrong Man)
lAntonio Banderas IMan (The Misbehavers)
lLana McKissack iSarah (The Misbehavers)
[Patricia Vonne Rodriguez |[Corpse [The Misbehavers)
Tamlyn Tomita Wife (The Misbehavers)
Danny Verduzco Juancho (The Misbehavers)
[Salma Hayek TV dancer {The Misbehavers)
Paul Calderon INorman {The Man From Hollijwwood}
Bruce Willis lLeo (The Man From Hollyiwood) (uncredited)
Quentin Tarantino Chester (The Man From Hollywood)
Lawrence Bender Long Hair Yuppy Scum
FICHA TECKICA
scritas y dirigidas por:
lAllison Anders The Missing Ingredient
lAlexandre Rockwell The Wrong Man
[Robert Rodriguez The Misbehavers
Quentin Tarantine The Man From Hollywood
Productor Lawrence Bender
[Productores Ejecutivos [Alexandre Rockwell
Quentin Tarantino
irectores de Fotografia Rodrige Garcia (The Missing Ingredient)
\Phil Parmet (The Wrong Man)
uillermo Navarro (The Misbehavers)
IAndrzej Sekula (The Man From Hollywood)
itores IMargaret Goodspeed (The Missing /ngredient)
lena Maganini(The Wrong Man,)
obert Rodriguez {The Misbehavers)
Sally Menke({The Man From Hollywood)
Duracién y Afic P8min/ 1995
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Son cuatro historias que se desarrollan en ano nu

hotel de la ciudad de Los A.ngeles La primera historia, diri
Anders se titula TPw missing mgrechent {E mgmdente faIt

bitacidn. A]h B¢
ptro lado de le

dmglda .por Alexandre Rockwell. Ted entra en otra h
encuentm con Sigfried jugando con un revélver. Al
habitacién, se encuentra esta Angela, la esposa de Sigfried, amordazada y
atada a:una silla. A punta de pistola Sigfried obliga a Ted a entrar a la
habitacidbn ¥ lo acusa de haber tenido relaciones |con su mujer.
Finalme;nte, todo resulta ser un juego de la pareja en [donde - en esta
ocasion- Ted resultd ser el centro de atencién.

La tercera historia llamada The misbehavers (Los| nifos malos), la
dirige Robert Rodriguez, y comienza cuando los padjes de les nifios
deciden dejarlos solos la noche de ano nuevo a cargo del botones Ted, ya
que ellos deciden irse de juerga. Los m.nos cuando se qu edan a,olos beben

habia bajado de con los nifios, suena su teléfone v la nina le comenta a
Ted qu:e hay un cadaver bajo la cama de la habitacion,
esto Jos padres de estos nifios aparecen en escena.

En The Man From Hollywood (El Hombre de Hollyood), dirigide por
Quentm Tarentino, Chester Rush y sus amigos [ocupan la suite
presidencial del hotel, Después de varias horas de estar bebiendo alcohol e
mgmendo drogas, el trio de amigos (Chester, Lec y| Norman) deciden
recrear un episodio del antiguo “Alfred Hitchcock show™,

{En el episedio que recrean “The man frem Rio” (El hombre de Rio),
Peter Lorre, le apuesta a Steve McQueen a que no seré gapaz de encender
su mechero diez veces seguidas. Si McQueen lo consiglie se queda con el
nuevo‘coche de Lorre. 8i no, pierde el dedo mefiique. Norman y Chester
hacen la misma apuesta.

Ted llega a la suite con un pedido de habitaciénl que contiene una
base de madera, una hacha, un cubo de hielo, una cuerda y tres clavos. Y
es cuando Ted se entera de que los huéspedes le piden|que tome parte de
esta %puesta a cambio de US$500. Cuando todo esta preparado, Norman



tiene su dedo mediique entre dos clavos y Ted esta preparade para cortarle
el dedo meitiquie en cuanto su encendedor no funcione. Para desgracia de
Norman, al primer intento falla y su dedo es cercenado per el hacha que
tiene Ted en sus manos. Finalmente se lleva el dinero que le ofrecen y
termina el ultimo episodio.

Homenaje a Hitchcock

La pelicula en su conjunto casi no es comentada por la critica
cinematografica. El filme fue un simple juego donde los directores se
divirtieron con sus amigos, y en donde cada quien hizo lo que quiso y el
lnico fin era divertirse y pasar un buen rato. Y en realidad eso es lo que
transmite este trabajo compueste de cuatro disparatadas historias que no
tienen hilacién una con otra maés que el sobreactuade Tim Roth, que
finalmente resulta ser el protagonista del filme.

Refiriéndonos exclusivamente al fragmento dirigido por Quentin
Tarantino, quien homenajea a uno de los cineastas que ha marcado una
época y un género exclusivo: Alfred Hitchcock, el suspenso. Aunque
Quentin, no se refiere a ninguna pelicula en especifico, si hace alusion a la
serie de TV, que se vio hasta los arios noventa. En esta serie, y en especial
en este capitulo, se crea una atmodsfera de suspenso al pasarnos las diez
veces seguidas en las gue el encendedor debe encender, ya que estad 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 capitulo, tiene un sorpresivo final cuando la
esposa de Lorren llega en el momento justo en donde se acaba la apuesta y
regania a Lorren y le dice: - ¢jOtra vez jugando?- , a lo que Mc Queen
voltea a verla y ella dice: - ¢Como crees que he ganado todo esto?- Al
mismo tiempo que dice esto, se quita el guante blance que cubre su mano
y se alcanza a ver que sélo tiene el munén de la misma, con sélo el dedo
menique en €l

A este drama de suspenso, Tarantino le pone un toque de humor
negro, calificativo del que también gozaba el amo del suspenso, aunque
Tarantino lo hace de manera méas despreocupada, como bien lo afirma él
en el filme: “si no estuviéramos borrachos no lo hariamos”. Los personajes
de Hitchcock nunce estan ebrios, siempre estAn en sus cinco sentidos vy,
sin embargo, se atreven a hacer toda esa serie de locuras; es decir,
Tarantino toma esto comeo un juego que se puede llegar a convertir en
realidad, mientras que Hitchcock lo toma como una realidad.

Tarantino, &l cortarle el dedo al primer intento del pobre Norman,
instantdneamente da risa por una cuestién que no es de esperarse; que
simplemente se da y ya, como tal vez podria suceder en la vida real, sin
darle tiempc al verdadero juego, para de una vez, enfrentarnos con la
muerte, con la sangre, con la posibilidad real que requeriria una apuesta
de esta magnitud, en cambio Hitchcock, muestra el lado dramatico del
asumnto, el suspenso, que es lo fundamental en su género.

21



[

|

}.

J

1

Pero el género de Tarantino, es la violencia en combinacién con el
humor riegro. Ambasy cuestiontes son logradas también en este pequerfio
fragmento de filme o cortometraje, gque hace con apoyo!de sus amigos
directores v actores
Es: una pelicula que hizo méas que por encargo por diversién propia,

para variar, para, hacernos reir de la muerte, de la posible muerte que, &n
un juegg) como este, se puede suscitar en una noche gomo la del ano
nuevo. El humor negro, la violencia entre amnigos que piyede cavsar una
simple horrachera y la diversién son los elementos que flan & este fijm=

ofro sellf) mas de la firma Tarantino.

|
3.3.4. La Estafa - Jackie Brown
|

a fin de cuentas sern

|
|
i
{
i simpiemen
X

[
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Este, el cuarto largometraje del enfant terrible?!! de

a estrenarse en EUA en el atio de 1997 y en nuestro pai
El guién no corrié a cargo del mismo director sine que
una ad;.aptaciéu de Elmore Leonard de su novela Runm
Tarantino decidié lamarla: Jackie Brown en honor
“criminales caracterrzadas en la novela de 1973 “The fries
de Geo!z':ge V. Higgins, lamada asi Jackie Brown™"'~,

Como recordamos Tarantinoe wvivié su adolescen
setenta {en 1979 tenia aproximadamente 16 afios),

del espfnnu humeno. Los pe

La viclenca se ha vuelto natural, porgue

re ha formado pane
[songies de Tarmating
= areptan este hetho
Brick Egtracalio

Hellywood, llega
un afo después.
ore se trata de
Punch a la gue
a una de las

1d of Eddie Covle”

cia en los anous
por le que esta

i.nﬂuenllciado visual, como musicalmente. por esta décpda v sus gustos

predominan en cada producto que hace. Aunque toma
peliculas que hace, €] se justifica diciendo gque pone ¢
h

1do en cuenta las
sa rmisica suave,

musica tipo bubblegum rock, porque asi se contraste I
reﬂeja:en pantella, ya que si pusiese por ejemplo a Led
musical con violencia visual, no daria un buen resuliad

S1gmendo esta misma linea setentera, Tar
mcrustado en el &mbito hollywoodense, puede resca
de los arios setenta, gque precisamente no habian sido to
como ‘protagonistas. Mencionamos por supuesto a Jol
estelarizé Tiempos Violentos (Pulp Fiction), y en este cago

!
|

dn. Erick, LIn 221 firmal, Cinernanda, No 39, p 63
m Plaza. Francigce, Reservoir Dogs, contraportsds Ef ergtnt terntie: es una palal
temble zn este caso de Hollywood, ya que a pesar de #u corta edad para ser direct
acapurauo la atencidn dei &mbito cinernatogrifico

co

12 Gargia Taso, Leonardo, "Entrevista son Quentin Tarantino™, RiCine. p. §
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mados en cuenta
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bra que sigmifica el nino

de cine, 37 afios, ya ha



Pam Grier v a Robert Forster, protagonistas y co-protagonista de la 1iltima
pelicula de este director.

La cinta se estrena en los EUA y no tiene el impacto deseado. La
pelicula para el piblico seguidor de Tarantino y de las historias de
viclencia, resulta ser mas bien lenta, sin tanta violencia, perc mas
comprometida y mas estudiada que las dos anteriores. Como dice
Tarantino “En Jackie Brown queria descender algunos niveles, ocuparme
de una historia modesta y concentrarme con mayor profundidad en los
personajes”4

A partir de Pulp Fiction la prensa empezdé a etiguetarlo como “la
nueva sangre gue alimentaria al cine negro” y a escribir toneladas de
articulos sobre él. Ahora con este cuarto filme el idolo se empezb a caer, a
lo que Tarantine responde:

“ algunas personas, ciertos periodistas, comenzaron a lanzar
conclusiones definitivas sobre mi y mi trebajo. jEra como 8i yo hubiera realizada
scie o siete cintasl Pero Pulp era apenas la segunda. Ee muy injuste y
presuntuoso poner una ectiqueta & un cineasta al cabo de dos peliculas. La gente
parecia olvidar que soy un director que apenas esté comenzando su carrera”’?1s

Respecto a las criticas que recibid, de que la pelicula tiene un ritmo
lento, Tarantino respondié que esto no lo tomé en cuenta a la hora de
escribir el guién; estaba tan fascinado con los personajes, que no pensé en
el ritmo final y global de la cinta. Mas bien, se centrd en los personajes, ya
que explica, se trata de acompariarlos, de conocerlos, de conocerlos no s6lo
€1 una escena o en una secuencia sino conocerlos profundamente.

Creo que lo logra ya queda claro cuales son las intenciones de cada
uno de ellos; se sabe lo que piensan, como actian y como sienten; si éste
era el objetivo de Tarantino con respecte a la caracterizacion de sus
personajes lo consignié?lé, “Después de una hora de Jackie Brown, la
intriga pasa adelante y se sienta al timén del filme, Asimismo, la intriga es
mucho més intensa, mucho mas rica, porque conocemos bien a los
protagonistas v todos los matices de su personalidad. A diferencia de
Reservoir Dogs v Pulp, en Jackie, lo mas importante son los personajes™17

La pelicula fue nominada en 1998 para los premios Oscar, en la
categoria de mejor actor de soporte.

24 gerge Kaganski, “El feroz encanto de Tarantino® , www. ciudadfutura comftarentine.. p 3.
2 Tdem. p4

A6 1dem p.5

27 Bidern
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FICHA ARTISTICA FICHA TECRICA
Ordell/ Robbie! Samuel L. Jackson Guién y direccion
Jackie Brown ! Pam Grier Basadaenla
Louis Gara | Robert DeNiro novela de
Malanie Ralston Bridget Fonda Productores
Ray Nicolet :f Michael Keaton Ejecutivos
Beaumont Livi on | Chris Tucker
Max Cherry 1

! Robert Forster Coproductor

' 0 s op

| Director de

[ fotografia

I Edicién

) Duracion /Afio

{
Sinopsis |

1

decide. |
Ordeu vive en Playa Hermosa en California, junto

banco. Ordell y Louis Gara esperan la entrega de unas
vender a unos coreanos con lo que obtendran una buena suma que rebasa
el medio mlllon de délares (US$550,000), para después| retirarse del
negocio. Cuando planean eso, un amigo de Ordell, Beaumgnt Livingston,
llama a Ordell para pedirle que lo saque de la carcel ya que lo encontraron
con arrnas“ ilegales provenientes del negocio de Ordell.
Para sacario del lio, recurre a un fiador liamado Max Gherry, a quien
le pide US$10,000.00 para el pago de la fianza. Una vez libr¢, Ordell mata
a Livingston, ya que sino lo hacia, probablemente este amigo lo delataria
ante las autoridades y su negocio acabaria.
Después viene un intertitulo llamado Compton, en dande esta Louis
con Simone otra de las mujeres colaboradoras en el negpcio de Ordell,
quien estd dando un espectaculo para Louis. Una vez en ese lugar, Ordell
muestra a Louis el cadaver de Beaumont, como modo de advertencia,
respecto a las traiciones ya las trampas en el negocio de Robbie Ordell.
En uno de los viajes de Jackie Brown de Los Cabos|a la ciudad de
Los Angeles, Jackie es interceptada por la policia y encuentran que lleva
consigo mas de US$50,000 que no declaré en la aduana kel aeropuerto,
por lo qur la tienen que interrogar. Al momento de este procedimiento, le
encuentran una bolsa con cocaina por lo que tiene que pasar esa noche en
la carcel. ‘
Dadas las circunstancias su “amigo” Ordell recurre para pagar su
fianza, que es la misma cantidad de dinero del otro trabajador que tenia
para é! v eso es lo que le dice al fiador Max Cherry, que los mismos
Us$10 000 que iban a ser para Beaumont ahora son para Jackie Brown.
I
\
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Aceptando esto, el mismo Max Cherry paga la fianza de Jackie, la saca de
prisién 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 a visitar a Jackie, a
pedirle que no diga nada a los policias y aqui 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 cambie, Jackie pide a Ordell, le dé una buena
suma para que ella no diga nada a los policias y si la llegaran & capturar,
Ordell daria més dinero por ella, aparte de un 10% de comisién 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 como y cuéndo se entregard el dinero. Jackie hace arreglos con los
policias, con Ordell y con su cémplice Max Cherry, para que asi ella se
pueda quedar con el dinero y dejar a Ordell y a los policias sin nada. Todo
se resuelve en un centro comercial Hamado Del Amo, donde se intercambia
el dintero en unas bolsas del mismo centrc comercial.

La estafa consiste en que Jackie le dice al policia gque Melanie se
llevé €l dinero, pero en realidad se lo llevé Max Cherry., Melanie muere por
haber hecho enojar a Louts y este tltimo 36lo se lleva US$50,000 confiado
de que se lleva el medio millon de délares. Cuando Louis llega con Ordell a
entregarle cuentas, le dice que ha matado a Melanie. Ordell empieza a
contar el dinero y se da cuenta de que no esta completo, por lo que mata a
Louis. Aqui es cuando Ordell se da cuanta del engario de Jackie Brown.

En el desenlace, Jackie y Max Cherry llaman a Ordell para
entregarle supuestamente el dinero que le corresponde flos US$500,000),
esto en la oficina de Max Cherry, pero cuando Ordell entra a la oficina es
balaceado por unc de los policias que estaban persiguiéndole y a los
cuales Jackie Brown habia hecho creer que el dinerc se lo hahia llevade
Melanie. Ya con Ordell, Louis v Melanie muertos, nadie puede dar otra
version de las cosas por lo que los policias exoneran a Jackie de toda culpa
y se va a Esparia con su medio milléon; de délares totalmente limpia.

Jackie Brown: La Nueva Dama de Tarantino

Aungue se trata de una adaptacién de una novela al cine, los tintes
tarantinescos ain 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
caracterizacién 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 iiltima y ella lo esta amagando con una
pistola haciendo el trato del trasladoe del dinero a la ciudad de Los Angeles.
Al mismo tiempo, se observa en otro plano, que divide la pantalla en dos, a
Max Cherry dandose cuenta que falta su pistola en la guantera. Asi
Tarantino ahorra tiempo en dar explicaciones y todo se muestra en
imégenes, tal ¥y como se debe expresar ¢l lenguaje cinem atografico.
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Asimjsmo, el tiempo manejado desde diferentes purjtos de vista,
dentro de una misma secuencia, se muestra en la tiltima esce¢na del centro
comercial én donde primero se ve lo que sucede con Jackie] que entra se
mide el traje cambia el dinero de una bolsa & otra, sale fespavoerida y
cuenta al policia, Ray Nicolet, una historia de robo de dinero gue no existe.

En un segundo tiempo, pero dentro de la misma secuencia, se
aprecia cémo se preparan para acudir al lugar de los hechos| Louis Gara y
Melanie Raston; como llegan discuten recogen la bolsa cop el supuesto
medio millén de délares y se salen al estacionamiento afui es tuando
Louis mata a Melanie por estarle haciendo burla de que no se acordaba en
donde habla dejado el auto y por dltimo Tarantino, muestra dentro de un
mismo Uempo pero en otra secuencia, la versiéon de Max|Cherry, quien
simplemente entra por la verdadera bolsa que contiene los US$550,000, a
paso t_ranquﬂo y sin mayor preédmbulo, recoge el botin y se va del lugar.

Es |decxr Tarantino, nuevamente expone un mangjo del tiempo
circular que se desarrolla, en esta ocasion, solo en el desentace del filme,
donde todos acuden al mismo sitioc pero los hechos se muestran desde
diferentes puntos de vista en un mismo tiempo, lo que da también (al igual
que en Tiempos Vidlentos (Pulp Fiction) una historia circular. Por ejemplo,
retomando el caso de Tiempos Vidlentas (Pulp Fiction), Jules y Vincent
estan yal con el portafolios de su jefe desayunando en |la cafeteria, al
mismo tiempo que Yolanda y Pumpkin. Al principio del filnje se muestra el
lado de los asaltantes y como transcurren los hechos tgmando sélo en

1 N

cuenta lg que ellos viven y al final de la pelicula es la misma escena pero
desde el punto de vista y de las acciones de Vincent y Jules, por lo que
también es una historia circular. En conclusién, el empleg del tiempo que
hace Tarantino es lo que se llama un manejo del tiempq en “secuencias
dmsconnnuas ¥ més especificamente acronologicas”?8, gue se reflejan en
los tres lﬂrgometrajes gue han side de su direccién.

Y por ultimo e] humor negro, que se refleja - por ejeniplo - al matar a
alguien sunplemente por que te esta haciendo burla de algo, de lo que sea,
es decir/lo banal que resulta una burla y la consecuencia que ésta pueda
tener, en este caso la muerte. El humor negro en esta sefuencia, culmina
con la ekplicacién que De Niro da a Samuel L. Jackson, algo asi como:

{

- Pues ya sabes como es -
- B, 1":ero te dije que con gue la golpearas era sufitiente, oye ;esta
muerta?

- 8i, bastante
I

;Baétante! Es la respuesta, es decir que se asegurd gque no quedara con
vida, al dispararle en el pecho y en la cabeza, v lo normdl que Ordell toma
el actof es lo que da risa, como la explicacién que se| dio en capitulos
anterigres respecto al humor negro. Para empezar, dg risa si no le ha

|
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pasado al espectador, ya que el dolor ajeno no perjudica a nadie; la otra
explicacién es que si el protagonista no sufre, ese sentimiento se toma
comc consuelo, al pensar que gi el no sufre nesotros tampoco y al
contrario nos divierte.

Los contenidos de las peliculas de Tarantino siguen siendo los mismos,
es decir los temas que toca se basan gran parte al género denominado
“Blaxplotation Movies - las cuales son peliculas dirigidas a un publico
predominantemente afroamericano y cuyo contenido incluye la violencia, el
crimen y el sexo en un entorno netamente urbano™!?, Tarantino crecié en
un barrio de Los Angeles y estuvo siempre rodeado por gente negra y de
los mismo barrios caliejeros, por lo que su forma de hablar, sus amistades,
sus preferencias y gustos giran, en buena medida, en torno a estas
situaciones;, de ahi la justificacion de los temas de sus peliculas, del
vocabulario y de los actores favoritos en sus producciones.

“En mi barrio creci alrededor de una bola de chavos negros, y tenia muchas
mfluencias negras en mi propia casa. Habia un programa de musica negra en la
TV, Soul Train, que pasaba cortoe de blaxploitation films (peliculas de explotacion
de los negros]. Esperaba con anhelo que estrenaran esas peliculas y me
encantaba verlas, me identificaba con ellas, Quiero decir; hay cosas de la cultura
negra con las que me identifico mas que con mi propia cultura, y no me importa
la pigmentacién de la piel. Muchos de mis amigos de chico eran negros. Asimilé
completamente su forma de hablar y sus costumbreg”?2®

En Jackie Brown, la ilegalidad, en este caso el mundo del contrabando
de armas y los fiadores que sacan criminales, son el centro de su mas
reciente filme, el cual presenta otra cara de la ciudad de Los Angeles.

2 racqueline Waisser, “Jackie Brown, |2 nueva dama de Terantino”, Cinernana, p.31,

#° Durtin Paul y Andersan Vera, “Quentin Tarentino Mas alld del pudp v ia ficcién® Cine Premere en linea.
1998, p.4
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4. ESTILO CINEMATOGRAFICO DE QUENTIN TARANTINO Y UNA
NUEVA CONCEPCION DEL CINE VIOLENTO A PARTIR DE:

4.1. Un Manejo Del Tiempo Cinematografico Distinto al Cine
Violento de los Noventa.

El cine violento de los noventa presenta varios subgéneros, entre ios
que se encuentran el bélico, el de pandillas, el chicano, el de carceles, etc.
Quentin Tarantino no ha innovado un nuevo tema dentro de esta variedad
de géneros, su aportacién a la cinematografia de este fin de milenio, se
sitiia en la concepcion de un nuevo manejo del tiempo para contar una
historia, ya sea el atraco a una joyeria {Perros de Reserva (Reservoir Dogs),
la traicion de un boxeador a uno de los jefes mayores de la cocaina, junto
con la vida sin sentido de sus matones en Pulp Fiction o también la estafa
de una azafata hacia un traficante de armas en Jackie Brown.

Las historias son sencillas en la tematica, pero la estructura en que
son contadas y el lenguaje cinematografico utilizado por el director es lo
que diferencia estas historias de las obras cinematograficas de los
contemporaneos de Tarantino.

Quentin Tarantino desde su nifez, fue influenciado por el cine, la
constante apreciacion de este medio, se vio reflejada en diferentes etapas
de su vida; en los cines, en los videclubes, en los castings que realizaha
para participar en alguna produccion, asi como también se acercd a las
escuelas que daban apoyo a los directores que apenas empezaban como él,
quien a costa de su ingenio para escribir, logré vender dos guiones a los
directores: Qliver Stone y Tonny Scott.

Con este primer ingreso logra llevar a la pantalla grande su épera
prima: Reservoir Dogs, material con el que se da a conocer en el mundo
entero, dando un nuevoe giro a la concepcién del cine violento,
involucrando al espectador en una atmoésfera de delincuencia, violencia y
sarcasmo salpicada por un peculiar humor negro.

A partir de esta obra el estilo de Tarantino se dic a notar
rapidamente en sus siguientes producciones: Pulp Fiction y la reciente
Jackie Brown, que ya para estas alturas tiene claros tonos identificables de
un gran cineasta, €s decir, ya se puede hablar de un estilo cinematografico
que se ha consolidado con sélo tres largometrajes y un cortometraje. Este
estilo cinematografico que caracteriza a los cineastas, sera analizado en
este Gltimo capitulo 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 sentide del humor.
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Un Testigo de su Epoca

La violencia es el elemento recurrente en la mayoria de las peliculas
de accion de fin siglo, tamhién es tocada por Tarantino de una forma muy
peculiar, en tres grandes ambitos: los asaitos, en FPerros de Reserva, los
problemas a resolver dentro de una pandilla de narcotraficantes, el
consumo de cocaina. los ajustes de cuentas que se viven en el mundo del
narcotrafico y la forma en que se vive dentro de ese universo en Tiempos
Violentos. Jackie Brown se inscribe en la materia del trafico de armas.
aungue tamhbién resalta la traicion, :

Estos tres largometrajes estan salpicados de wviolencia. muerte y
sarcasmo. Estos elementos abordados por el cineasta se han visto en mas
de cincuenta peliculas, no sélo de estd wltima década, sino desde los
intcios del mismo cine, hasta nuestros dias.

El mérito de Tarantine es, aparte de mostrar la viclencia en la época
en la que se vive, en la época en la que suceden las cosas, es contar las
historias de manera peculiar, apoyandose en un montaje fruto de
influencias de grandes maestros y de la propia experiencia del cineasta a
lo largo de su propia vida asi 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 joveria y los valores que
se tocan son la traicién v la lealtad, manejados de manera magistral. El
director involucra al espectador en la historia, v cuando se esta a punto de
creerle al traidor Mr. Orange, Tarantino revela su doble identidad; eso hace
entender su comportamiento y actitudes a lo largo de la pelicula, es la
descripeion de los personajes, el enveolvernos en la trama y el
trastrocamiento del tiempo lo que hace que esta historia de asalta -
joverias se convierta en el primer éxito cinematografico del joven debutarnte
Tarantino.

La trama desarrollada en Tiempos Violentos es simplemente, la
traicion que se da al interior de una banda de narcotraficantes, las
reacciones de los matones y la vida de estos. Lo que distingue este filme de
otros, €5 la forma de contarlo, el cémo nos envuelve en una cierta historia,
en como mueve los parAmetros del comportamiento humaneo al rayar en el
sarcasmo, en la tortura ¥ en la locura mental lo que hace diferente este
cineasta, de sus contemporaneos.

El mismo caso es para Jackie Broumn, sdlo que en este tltimo, la
historia no resulta ser inspiracién de Tarantino, sine de Elmore Leonard,
por lo que refiriéndonos al tema de la pelicula. el crédito lo tiene el autor
de la obra literaria. Y sdlo el plasmar esas ideas a un lenguaje
cinematogréafico es obra exclusiva de Tarantine.
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Hewks, Lam, Godard v Otros Respaldo de Tarantino

i

|
En este apartado se abordarén las influencias de algunos directores
en la cinematografia de Tarantino. Por ejempla, cémo e que uste divecter
ha adgptado algunos estilos, modos, movimientos de cqumara y lenguajes
que ha plasmado en sus filmes de fin de siglo.
A los veintiocho afios, Tarantino presentaba su debut oficial comr
rea]:zador de largometrajes en Ferros de Reserve, del jque la prestigioss
revista Cahiers du Cinema opinaba gque “revolucignara el lenguale
c.mematograﬁco al igunal que en los anhos wsenm lo [hiciera A Bow de
Souffle fSin Aliento} de Jean-luc Godard™?. Taramiifio adomés te upr
compéarado con Jean-Luc Godard, lo ha sido también cbu Brian de Falma,

Martih Scorsese, Samuel Fuller, Stanley Kubrick, entre jutros.

|Algunos criticos, més que cowpararle con estos cineastas, hap
acuséado a Tarantino de plagiarse secuencias, movimiertos y hasta escenas
completas. Al respecto, Tarantino comenta: “yo le robp tcosas a todas las
peliculas. 8i mi trabajo tiene alguna virtud es tomar egto. mevclarlo con lo
otrs, 1da.rlr* vuehas v ver que pasa. Los grandes ertistas rohan. no hacen
homen.ajes"ﬂ"
! El que Tarantino tome elementos de otros dircctores para hacer su
cine, ex fundamento para demostrar que aprende de los grandes, que
aprénde estructuras v les da su propio sentide| cinematografico al
exponerlo en un nuevo filme, lamese Perros de Resprva o bien Tiermpos
Viclentos. Es decir, tomar elementos de otros sigrifica coriguecer un
trahsgjo que dio como resuliado un lanzamiente de un nuevoe cincasia de
fin ée arglo. Si se roban elemeintos de otros grandey para formea un nuevo
gxande con una nuevae concepeitmn del cine viclento] enriquedide <o un
contexto de cine negre y de cine de gangsters, entorjees se ha oreadn un
nuevo cineasta: Quentn Tarantino.
! Empezando a citar algy mas concreto el fillue City on Fre del
horigkonés FRingo Lawm “es el 1nas citado a I hora de  seialar
inquisitoriamente con €l dedo uno de los ‘plagios” hgchos por el cineasta.
La pelicula oriental cuenta la histeria de un polcia infiltrado en un grupo
de Atracadores. El policia es herido en el transcurse de un golpe fathido El
iefe le acusa de ser un soplén y es defendidov por el ladrén mas veterano
del grupo, culminando en una escena en la que trey de los atracaderes se
apuntan entre ellos mientras el policia se desangra en el suelo de un
ﬁlf_nﬂ(:én -
{  Como se ve, la historia es practicamente la mismea, pero - como se ba
mencionade a lo largo de este capitulo - la importancia del director es
mepzclar no sélo a eate director (Ringe Lam) sino bién. a Kubrick, a
Godard y al naciente Tarantino, quien da como restiliado una historia con

21 Plazs, Fracisco, Repervor Dogs, | 7
2 Gurctn Tsao, Leonardo, “Entrevisty con Queniin Teranuno®™, DiCune, p. (10
zz;- Plaza, Franciso, op cit p &
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trastrocamientos de tiempo y que envuelve en la misma. Por ejemple la
escena del almacén que hace sentir frio o 1a escena de la cercenacion 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 apoyoe, de respaldo, en cuanto a las historias, 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 crear algo nuevo. Esto es lo
que hace Tarantine, crear algo nuevo tomando come base la historia que
tiene detras, para dar origen, en este caso, a unos Perros de Reserva,
“nadie copia a nadie. Yo ahora quiero expresarme a mi mismo y con mi
propia voz"?4,

Para este filme se apoyé en la cinta Casta de Mdlditos (The Killing) de
Stanley Kubrick, de la cual tomé la estructura, por cuanto disloca la
corriente temporal para retroceder en el tiempo mediante sucesivos
Jflashbacks. Aunque ciertamente Tarantino tampoco acepta que se trate de
flashbacks, sino de una forma literaria de contar una historia

*yo no considero que Reservolr Dogs tenga flashbacks. Ese es un término
cinematogréafico gue no reconozco, Yo uso una estructura de novela para contar
mi historia. Cuando se lee una novela se cambian log tiempos constantemente y
no se le llaman flashbacks. El narrador cuenta su historia sin seguir un orden
cronoldgico, sine concentrandose en lo imporiante, Fara mi un flashback ez un
recuerdo personal de un personaje. En Reservoir Dogs, yo, el narrador, estoy
contando la historia en diferentes tiempos. Para mi, cade personaje cuenta con
un capitulo. Y cada capitule va complementando la informacién de oirog™22

Tarantino otorga a cada personaje un determinado tiempo, un
desarrollo, una profundidad; hace ver cémo es cada uno, es decir, sus
personalidades. Por eso, es que describe la narrativa cinematografica como
literaria por la forma de descripcion que va desde Mr. White hasta Mr.
Blond. No son recuerdos de cada uno de los personajes, ya que la accién
esta sucediendo en ese instante. Lo que hace Tarantino es presentar a
cada personaje para explicar el porqué se llegé & esa conclusion, la del
almacén, donde todos toman una cierta actitud ante los hechos: muertos v
traicién.

Por eso, Tarantino afirma que su filme estad contado como una
novela, por las descripciones que se hace de los personajes, aparte de que
utiliza trastrocamientos de tiempo, para meternos en una atmoésfera, que
nos hace sentir dentro de ese almmacén frio, con un policia desangrandose
que nos produce mas frio aiin ¥y con un desenlace que no todos esperamos.
Este, también, es otro de los méritos de Tarantine, la forma de envolvernos
en la historia y transportarnos hasta donde €l quiera transportarnos.

B Dridem
3 Gercta Tsao, Leonardo, op.cit. p. 9
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*Cusla de Maldilos, me influyé en ¢l gentido de qus esipba haeierde unn
pelicula ric robo, y es mi favorita en el género. Pero la estructuga no er ip e
El problema es que fui mal interpretado, porgue al empezar a ffifmariu le dochi o
la gente que ibe a ser mi The Kiling (Casta de Maidulos), perd ne signilicaks ur
remake, o una paréafrasie, sino el equivaiente de lo que la cu
para mi tomo egpectador” 2

{

Al Reacg'ate de los 70'%: Keitel, Travolta, Grier.
i

1 T A L A 1
13 ac Khubricon Jue

T;ranﬁno ha propiciade el desarrollo actoral de unge de sus actores
favoritos, John Travolta. También ha recibido el apoyo|de Harvey Keitel
quien $e ha desarrcllade, mayocritariamente, dentro del cine imrdependierte
Y rescata los protagénicos femeninos setenteros poniendo de estelar, en
una de sus peliculas, a Pam Grier. Esto, son varias de las cosas que se Io
atribuyen a Tarantino en cuanto a actores se refiere.

Tarantino mueve a sus actores a actuar como &l
sus canciones favoritas como “Flowers on the Wall™ en
mterpretada por Bruce Willis, o "Stuck in the
mterp;.-emda por Michael Madsen en Reservoir Dogs, o g los Delphonics en
Jackie Broum, interpretados por Pam Grier v Robert Fpster, Eg decir, 1o
solo e_ia que los actores realicen tal o cual didloge sing que resbucnte lo
sientan y se conviertan en personajes de carne y Hueso, gue cantan
canciones en los autos o inchiso antes de asesinar a alghien. Eso es lo que
humamza un personaje, que no toda la vida son metones coudo Bruce
Wilhs. gue ejecuta a mas de cinco personas en la pelicula; o Mr, Blond
quien disfruta cortando la oreja y bailando al ritmo de “Stuck in the Middle
With You o el siempre serio y correcto de Robert Foster en Juckic Brown,
del cnal Tarantino sece el lado romantico y sensible de este prestamista
que trabaja para delincuentes al comprar a los Delphonics, pare agradar y
sentu-se parte de la miama Jackie Brown.

| Lo anterior es 86lo un elemento gue puede rescatarse al hablar de
los personajes y del desarrollo actoral en que sitja Tarantino & sus
actores, el darles una humanidad y no convertirlos algo que sdlo es
poalllnle en pantalla. Es unc de los atributos y cualidpdes que podriamos
rescatarle del manejo actoral gque Tarantine ha venido desarrollando.
 Otro punto es que no divide a sus personajes eny “buenns” v “malos”.
Todos son buenas y todes son malos en algiin momento del filme, aparte
de que como mencionadbamos al hacer e} andalisis de Pulp Fiction, Quentin
les da una segunda oportunidad para pensar en el{tamino gue han de
Pldem p 10
i
|

ctuaria. canteardo
p Ficiion yue es
iddie With You”
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seguir después de casi pisar la muerte me refiero al término: second
chance.

Fmpecemoes por definir que no existen mi buenos ni malos en los
filmes tarantinescos. En Feros de Reserva, simplemente son un grupo de
ladrones pero cada une es humance; ne es wale por neturaleza. ni es
egoista. AUn Mr. Blond piensa en su jefe al jamas traicionsarlo y sacrificar
parte de su libertad por el jefe Joe Cabot en un golpe gue se realizs en el
pasadao. Tl inico que podria considerarse como “male” en este filine sevie
el propio Mr. Orange &l traicionar a los que para ese momento ve eran
congiderados sus amigos; todos los dewAs sienipre se respetaban entre §§
y buscaban el bienestar de la banda aun & costa de algunas muertes:
mujeres, policias y civiles en e} camino. R

En Tiempos Violenlos no existen buenos ni malos, ya gque todos al
"final se concientizan y optan por ser personas, humanos y oo sinmpleniente
matones. Uma Thurman, aparte de ser la esposa de Marcelus Wallacr,
cuenta chistey de tomates v va a cenar malieadas de cinco ddélares. Samuel
L. Jacksom ademas de matar & unos chicos traicioneror mientras come
humburguesas de Big Kahuna vy mata & estos ladronzuelos. también es
capez de perdonarles la vida a otros ladrones simplemente porgue ha
querido legar a ser pastor y no borrego. El estereotipo de aquel que solo
mata y goza con eso0 ¥V no tiene sentimientos, 13 otre faceia en su vida, he
sido descartado por Tarantino. La otra facets, la real. la de que son sercs
bunianos v personas a pesar de ser matenes v narcoiraficantes he sido
revelada; el gjemplo culminane es cuando el jefe de 1a mafia de 1a cocaina,
Marceliis Wallace, es violado por unos pervertidos v guede indefense a
pesar die tener ¢l podario econdmiico v comercial gue posce. En olras
palabras ha side despojado de su orgulla, de su vergaenza v e ulirajada
como el mas vil de los ladronzuelos, otro cstereotipo que es guehrado en la
cinematografia tarantinesca.

Fu una de las escenas de las Hammadas second clunce, Tarantino les
ofrece una segunda oporiunidad & John Travolts v Samuel 1. Juckson
guienes son salvados “milagrosamente” de las balas de¢ uno de los
traidores del apartamento. Uma Thurman literalmente es resucitade de Ia
muerte para después pretender comvertirse en alguien por lo menos mas
precavido y la muestra mas clara de second chance es la otorgada a
Pumpkin y Honey Bunny, cuando Jules les perdona la vida sin més ni
més

Otro aporte de Tarantine con respecto a respecto los actores, es el
lanzamiento que ha tenido para algunos como Jehn Travoltas que antes de
convertirse en matén profesional, séle era padre de nifios. nifias v perros
que hablaban. A partir de Tiempos Violentos se ha dado une aperiura para
su desarrolio actoral que no habia tenido desde Mebre @e Sabado por la
Noche (Saturday Night Fever). Un caso parecido es para Samuel .. Jackson
gue ahora es encasillado siempre como actor violento y que se ha elevado &
grados de estelar como es ¢l caso de peliculas como 187 Codigo de Muere
{187}y El Mediador {The Negotiator}, entre otras
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Mas Allaide la Risa
[
La;’violencia, la muerte, ] sufrimiento, la tortura rara vez dan risa; la
risa sale a flote cuando estas manifestaciones no afectan|directamente al
espectador o cuando son ajenas a él. Cuando se ha vistg involucrade en
una situacién semejante entonces, posiblemente, se ria de hechos en los
que normalmente no lo haria.
1
“Lh risa tiene lugar cuando se libera la energia reprimjda de su funcian
estatica,! gue consiste en mantener oculto y alejado de lg consciencia algo
prohih1db. El sarcasmo se inicia con una tendencia o impulsp agreswvo, con un
pensamiento insullante. Esta fendencia ha de ser reprimida;  desaparece en el
inconscignte. El trabajo de la ironia se imcia alli... se disfraza habilmente el
peneamjento agresivo latente, combirandose la disfrazada agresion con un placer
burldn, repnmldo desde la nifiez que espera una oportunidad para ser satisfecho.
tUna VCc- llevada a cabo esta labor, la energia activada ¢riginalmente para
mantener reprimida la hosiilidad, se libcra resolviéndose en figa. La hibertad del
pensamiento y la hberacion de la represion producen un zobresalto placentero,
que !orr?a forma de riga"22?

1

Las peliculas de Tarantino contienen una buena parte de humeor
negro y de sarcasmo y, tal vez, las frustraciones del pfiblico que las ve,
salen a flote. El humor negro es, esencialmente, “mover a la risa por medio
de la muerte™2, Estos dos elementos se ven reflejados|a lo largo de toda
la filmpgrafia de Tarantino.
En Perros de Reserva {Reservoir Dogs), aqui, desde el momento en

que se “explica” la cancién de Like a Virgin de Madonna,| se hace referencia
a una mujer que es lastimada en el acto sexual, pero cpmo los personajes
lo cuel'antan con cierta sarcasmo, con cierto tono burlpn, recordando las
palabras de Grotjahn, entonces produce risa.
' Tal vez, se encuentren inmiscuidas represioneg que salen a flote,
porque todos los personajes que se encuentran la mesd del café se rien, se
burlan del acontecimiento de la cancién que vista desde otro punto de
vista resulta una tragedia. En cambio, esta manera de{contar las cosas de
Tara.t"xn'.no (cuestién que serda analizada en el siguiente |apartado) es lo que
mueve a la risa por medio de la muerte.
| Posteriormente, la famosa escena de la cercepacién de la oreja,
donde Michael Madsen baila con la oreja en la mano ¥y le pregunta que si
pueclie oirlo, eso si que tiene un alto grado de sarcasmo. Tal vez sea una
frustracién de la mayoria del publico, que nunca saldra a flote, el cortarle

i

u G-mtja}m, Martin, Psicologia del humorismo, p 187-188
Lépe._Vallejo Maria Luisa, Apyn q
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la oreja a alguien o hacer algo como eso, se ve reflejado en la cinta y tal vez
esa represidn liberada en pantalla sea lo que en determinado momento
hace reir.

En Tiempos Violeritos el humor negro se ve reflejado en cada uno de
los personajes. El méas caracteristico 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 pequenas diferencias
entre Europa y Norteamérica, pero mas especificamente acerca de las
hamburguesas del como se le llama a una quater pounder con quesc 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 conversacién se suscita
ahtes 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
conviceion, liamasele también seguridad.

No sélo para eso sino para cualquier decisién importante, por tanto
podrian ser frustraciones o la misma ironia de las cosas lo que mueven a
reir en este tipo de escenas que Tarantino presenta en pantalla “una de las
cosas que mAs me gusta hacer como cineasta es que la gente se ria de
cosas de las que nunca se ha reido™

Finalmente, en Jackie Browr el humor negro v €] sarcasmo también
se reflejan en personajes y en situaciones, como por ejemplo, matar a
Bridget Fonda en el estacionamiento de un centre comercial, porque ella le
hizo burla a De Niro, ya que él no recordaba donde habia dejado
estacionado el auto.

Esa situacién tan irénica que Tarantino refleja en esos dos
personajes, como el hartazgo de Robert De Niro que llega al extremo tal de
matar a alguien, cuestibn que inconscientemente pensamos: - como
quisiera matar a fulanito de tal-, en determinadas circunstancias, también
son cosas que normalmente 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 Enfant Terrible del Hollywood de Fin de Siglo

Al principio de este capitulo se mencionaron las caracteristicas que
conforman el estilo de Quentin Tarantino. Para finalizar este punto se
explicara la narrativa cinematografica que utiliza a lo largo de sus filmes
asi como también la particular forma de manejar el tiempo.

Quentin Tarantino con una escuela de cine de gangsters, de cine
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

™ Quentin Tarantino, CINE Premisre en linga, Internet buscador Alta Vista,
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plantea historias de atracos, de ajustes de cuentas v |de estafas quo
combman toda su escuela cinematografica méas su propio estile. gue
algunos 'cehﬁca.n un tanto de sédico.
En Perros de Reserva, plantea simplemente el atraco a una joveria
que resulta frustrado por un policia infiltrado. Fl tema ya fue propuesto
por el honkonés Ringo Lam en la pelicula City on F:re pero Tarantino,
retoma }a misma historia plantedndola de mapera distinta. A cada
personaje, lo dota de un humanismo gue en las peliculas de violencia, de
los noventa no se plantea, aparte de que les da una perponalidad a cada
personaje.
En el cine de Tarantino no existen las reglas gue dividen a los malos
de 1091 buenos, con las peculiares caracteristicas que siempre los
diferencian; es decir, no existen los malos a morir. los malhechores que
hacen el mal sin mirar & cual, ni Jos 100% bienhechbres gui solo se
dedican a salvaguardar la humeanidad. Tarantine nompe con estos
estereotipos.
En Perros de Reserva, se establece un c6digo de yalores en los que
se incluye la leaitad que generalmente no se ve en| las peliculas de
violendia, por ejernplo Mr. Pink, a pesar de matar a duanta persona sc
mterponga €n su camino, no es capaz de matar, ni de traivionar a ninguno
de sus compafieros.
\Mr. Orange “el representante de la justicia se siente culpable por
traicionar la conflanza que ha sido depogitada en él; es desde dentro de la
erganizacién cuando comprende que las fronteras enirg lo que esta bien y
lo qué no lo estd no son facilmente discermibles™X, Ous codigo morai
perceptible en este filne es la traicion hacia los gue. hiasta esc mowento.
se habmn convertido en sus compaferos de t_raba_]o 11 un eqguipo v el
veterano Mr. White hasta en su amigo.
iDe esta manera es como Tarantino nos ervuetve
que normalnente en otras peliculas violentas no nos
Esto les parte de la manera de contar las cosas,
desmistificar a los huenos ¥ & 103 males de cada filize.
! Bn Tiempos Violentos (Pulp Fiction), vemos que Mincent y Jules no
son tan malos, que creen en los milagros, en Dios, pyr lo menos Jules, v
que ’ll‘ravolta es capaz de resucitar a la esposa de su jafe que se eucuentra
a un paso de la muerte, Tarantino con éste y otros detalles, como hacer
que uno de los matones de L.A. baile twist y gane el chneurso Juck Rabbit
Sims, humaniza un poco la dureza y crueldad de sus personajes.
¢ Dota de un cierto sentimionto & un boxeador glic acaba de matar &
golpes a su contrincante, al llegar v decirle a su novie [ifle pay v él ser
llamado suggy bar. O un par de asaltantes que miytuamentic sc llaman
Punipkin y Honney Buney; no es que los nombres en duninutivo hagan
parecer més buena a la gente, sino el trato que sefdan, las actitudes y

1
i

1 UNA trama e la
emos inuusciiides.
asi come también

* Plaza, Francisco, Kerervolr Rogs, p 14
i
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acciones que toma cada personaje es lo que hace més humana esta
pelicula tan viclenta. '

Por ejemplo; Jules al no matar a los asaltantez. Butch &l no golpear
& su novia por haber olvidado su relo). Marcellus Wallace &l perdonear 4
Buth por haberlo traicionado, aunque Butch haya matado a los hombres
gque violaron a Wallace, es decir, esa otra parte de los malhechores, de los
narcotraficantes, de los matones, de los ladrones, es lo que humaniza,
personifica v envuelve en la trama al espectador que percibe una pelicuia
mas humeana aungue exista una considerable cantidad de sangre.

En Lu Estafa (Jackie Brown), aungue no es de la autoria de
Tarantino, también se dejan ver, aun maés, los sentimientos, los valores y
el grado humano de los personajes. Fl director involucra més al especiador
en la trama, al centrarse mas en los personajes, en sus aspiraciones v
hasta en sus gustos musicalea. Al final de la pelicula, los policias,
interpretados por Michael Xeaton y Michael Bowen, aun sabiendo quc
Jackie es la que ha planeado todo, deciden cerrar el caso y nv averiguar
may. Esto es parte del humaniamo de la pelicula.

A manera de conclusidon de este punto, podemos decir que Tarantine
rompe con las reglas de las peliculas de violencia, al ne diferenciar entre
buenos y malos, policias y ladrones, sino - més bien - mezclarlos,
homogeneizarlos v dotarios a cada uno de un humanismo. Nos describe a
cada personaje dandole sentimientos que se perciben a lo largo del filme.

Los elementos primordiales que dan sustento al cine de Tarantinc
sont: el envolvernos draméticamente en sus filmes y romper con las reglas
de los policias y ladrones, poniende a cada uno de ellos cualidades.
defectos y virtudea como cualquier ser humano. Eso es una de las virtudes
tde Tarantino, que son reconocides y gue inspiran la elaboracion de este
trabajo, a3i como una de las causas del porqué el analisis de sus filmes en
esta época violenta, de fin de milenio.

A diferencie de la concepcién de Tarantino, la estructura de Perros
de Reserva (Reservolr Dogs) si esta fundamentada en flashbacks que se
componen de relatos que descubren la psique de cada personaje;
*mediante el elegante uso de respectivos flashbacks, Tarantino reconstruye
el atraco sin mostrarlo, basandose en los testimonios de los supervivientes
y nos descubre al mismo tiempo la personalidad de estos ladrones™ 2.

Asai es como trata el tiempo Tarantino, es decir, no es un gran
Jlashback gue empieza al principio del filme y acaba al final, sino que se va
componiendo personaje por personaje, haciendo uso de la narrativa, al
describir a cada intérprete, fisica y mentalmente; saber qué es lo que
piensa y porqué llegé al lugar de los hechos: el atraco a la joyeria. A cada
uno de ellos les da su tiempo de contar su relato, como una peguenia
retrospectiva de sus vidas y asi entender un poco mas el porqué se
comportan de determinada manera dentro del filme.

B! Plazs, Francisco, Op. Cit. p.13
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Egta manera de intercambiar el tiempo el pasado con el presente y la
incertidumbre del - que va a pasar después -, es parte de] manejo especial
del tiempo que caracterizé a Tarantino desde su primer filme. Las
retrospectivas, el explicar los pasados, de cada uno dg sus personsjes,
para eqtenderlos en el presente, v cémo se une todo esto ¢n el momento en
que vemos y vivimos cada uno de sus filmes.

En Tiempos Violentos (Pulp Fiction) las cosas, no son tan descriptivas
con cada uno de los personajes, mas bien, el manejo del{tiempeo, forma un
gran circulo, que va armando las piezas que se presen a lo largo del
filme, para que cada una de ellas embone perfectamente con la otra y

entendamos la trama.
L]

|
Leonardo Garcia Teao. - Pulp Riction parece no lener Un final. ¢Fue eea au

intancibn o quicre hacer una secuela?
- Quentin Taerantine: - §5i tiene un final, pero es un regreso/al comienzu y se ha
completado un circule. Un circulo no tiene principio hi fin, $mo gue da
vusitas" 22,

Esf“.e circulo de tiempos es lo que plasma Tarantinp quien, aparte de
manejer el tiempo de esta manera, muestra cémo s¢ ven las distintas
situaciones reflejadas en la pelicula desde el puntg de vista de cada
personaje. Cémo ven determinada situacién los matonds a sueldo de Jules
y Vincent, como la ven los asaltantes Amanda y Pumpkin, cémo la ve el
boxeador Butch y como la ve Mia Wallace. Fsta yisién circular que
comprende diferentes campos de vista, diferentes maneras de ver las
cosa?, es una de las formas narrativas caracteristicas de Tarantino.

Un ejemplo que empieza y termina el fikme es el gsalto a la cafeteria,
primero visto desde el punto de vista de Amanda y Pumpkin y, al final,
desde la vision de Vincent y Jules, para asi contar dog cosas que suceden
al mismo tiempo en un mismo lugar, pero narrado gegiin la posicién de
cadd personaje, segiin su pensamiento, su profesién |y/o su estado en la
peli¢ula. Este ir ¥ venir por los tiempos también es otro logro de Tarantino
dentro de la cinematografia moderna,

En Jackie Brown, esta forma narrativa en forma de circulo sélo se
aprécia al final del filme en el momento justo que ogurre la estafa. En el
intercambio de dinero es cuando descubrimos los diferentes angulos en
que los personajes van viviendo cada acontecimiento gque sucede.

El manejo del tiempo, la ruptura de las reglas ¥ de los mitos de los
buénos y de los malos, el envolvernos, en sus histdrias y salpicarlas de
humor negro son las principales aportaciones |de Tarantino a la
cinematografia de fin siglo.

1

|

1
1
|
|
!
!
+

™ Garcla Trao, Leonardo, "Entrevista con Quentin Tarartino”, DiCine, p.
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Tiros Cruzados

E! Lbro titulade simplemente asi Quentin Tarantino, escritc por.—
Francisco Delgado, Miguel Juan Payan y Jacinto Uceda hace un recuento
de su vida y obra, asi como un analisis de sus dos primeras peliculas.
También se incluyen una serie de criticas desfavorables acerca del
cineasta, las cuales se analizaran en este apartado.

Los tres largometrajes de Tarantino han sido criticades por la
gratuidad de la violencie y fuertemente discutides, por las abundantes
escenas, en donde la muerte, e] sadomasogquismo y la torture tienen lugar
en sus filmes.

En Perros de Reserva, la recurrida escena de la tortura del policia ha
tenido lugar a innumerables criticas en su contra entre ellas la hecha por
Francisco Delpado gquien afirma gue Tarantino maneja en sus peliculas un
“tono decididamente hosco, cerrade, ampuloso, autocomplaciente ¥
llamativamente violento”23,

Es precisamente el tono “agresive” como lo llama el autor, lo que ha
acaparado la atencion de més de uno, €l contar hechos violemtos,
salpicados de humor negro e impregnarle un 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 gangsters desde otra perspectiva (ia
de los malos), es lo que ha hecho diferente y lo que ha llamado la atencién
hacia la corta filmografia de Tarantino.

Especificamente sobre esa escena (la tortura del policia}, Delgado
comenta: “El idearic de Tarantino... quedan solapadas en un segundo
plano. Porgue el verdadero nude dramaéaticc de Reservoir Dogs es una
escena escalofriante: la tortura de que es objete un policia, Tras ser
golpeado por la banda,... Mr. Blond le interroga sobre quien es el traidor
del grupo. Luego de un largo intervale avanza un comentario tétrico: ‘Es lo
mismo te voy a torturar igual'. Todos estos instantes estan presentados
por Tarantine con una brutalidad que raya en la esquizofrenia. No sé si
Tarantino es un psicépata, desde luege su personaje lo es, sin ninguna
duda. Tampoco sé los motivos por los que se detiene de forma
complaciente en las secuencias de la tortura. Estov afirmando que el
ntcleo central de Reservoir Dogs es una escena detestable, insoportable,
demencial, sélo apta para estémagos fiertes o para dementes que se
regodean con el sadismo”

Toda esa “brutalidad” expresada en este primer largometraje refleja,
lo que en EUA y en otras partes del mundgo se vive: la violencia sintoma
comun de la iltima década de los noventa. Taranting simplemente expresa
esta violencia que se vive, en el bajo mundo del hampa, en este caso de
EUA, pero con una peculiaridad, el humor negro que hace que esta
violencia tenga otra perspectiva. “Tarantine entra a un terreno marginal,

T Delgado, Francisco, Quentin Taranting, p. 92-53
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Es decir, no es sélo mostrar la violencia, este tema es recurrente en
peliculas ya sea be¢licas, policiacas, y por supuesto de gangsters, con la
sutil dlferenma gue las de Tarantino estén impregnadas de humeoer negro.
ademaaal de ser contadas en forma literaria. “En Reservair Dogs. las
secue'ncms son sobre todo explicativas. Fl espectador va conociendo y
compera.ndo el proyecto con sus resultados y esto es un mérito de montaje
de Tarantino”2s

Delgado también critica el trasfondo de la pelicula
el siguiéante comentario:

lo hace notar en

"Ta.rantmo expone una cscena de tortura que hiere cuplquier sensibihdad
pera mostrar... el vacio absoluto, la nada, lo mas superficial dgl ma} humana que
todos ppdemos engendrar. El rcgodeo en la torture, que viene/como consccuencea
de la amisled traicionada - constante en un cineasta coo Peckinpah - e
dlscut:klzlc en primer términc y superfluo en definitiva, porque no ayuda a exphear
nada de la pelicula, 86lo quizés el grado de sadiemo de uno deflos pereonaes v la
dureza'de unos sentimientos™®

|

81 hay otro reconocimiento a esta épera prima de Tarantino es el
abordar los valores morales de los personajes, al mostrarlos explicativa v
explicitamente, forméndolos méas que como gang ters como seres
humsenoes. Cada uno de ellos, tiene un capitulo propio en la historia, donde
la personalidad y los valores que los componen se van|descubriendo ante
el espectador.

“Los temas de la lealtad, la confianza y la traicién|de dicha confianza
zon el eje en torno al cual se articula la trama™ . La lealtad reflejada en el
mAas esqmzoﬁ'emco, sédico y psicético (como lo han i ado) de los perros
de reserva, Mr. Blond, qulen en un flash back, se aprecia cémo pasé un
buen tiempo en la carcel sin delatar a su jefe Joe Cabpt, que resulta una
prucba bastante confiable de iealtad.

| En el profesionalismo de Mr. Pink, aunque se tréte de un trabajo de
atracer una joyeria, se rescata su responsabilidad de kumplir hasta el fin
con el trabajo encomendado y finalmente, la traicién de la confianza
reflejada en el representante de la ley, quien sufre|como castigo a su
trmmon la muerte mas dolorosa. Por tanto, mas que cio en esta pelicula
se demuestra que también The Reservoir Dogs, tienen velores éticos que
demuestran y se descubren desde la primera escens hasta el final de la
pelicula.

i Una de las cosas mas rescatables de Taranti
con/ que ha contado sus historias, ¥ también un p

N
|
% Farber. Stephen, “Pulp Fiction™, Cine Premiere, 1995, p 22
* Uceds, Jacinto, Quentin Tareuting, p. 60
Dtlgndo Frmcmco. op cit p. 5d
mle. Frencisco, Regervoir Dogs, p. 14
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debate de diversos autores. Al respecto, Delgado opina que “la originatidad
de Pulp Fiction es su virtud mas elemental. Mala cosa, para empezar, que
una pelicula tengas que mantenerse a flote por aspectos meramente
extracinematograficos. Esa originalidad consiste en encadenar la primera
escena con la ultima - el asalto a una cafeteria - la segunda con la
peniltima, la antepemiitima con la tercera y mostrar el desenlace en el
centro de la accitn, lo que permite que el espectador se desconcierte por
completo hacia la mitad, y al final, con cierte 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 extracinematogréaficos, se refiere al guion, base de
esta originalidad en el filme y también se refiere al montaje. Ambos
productos de Quentin Tarantino, que conforman lo que él mismo Hamé su
sl propio spaghuetti westemn.

La obra misma, es fruto, exclusivamente, de su persona, e€l
contarnos la historia de esta manera, hace no sdlo que veamos rios de
sangre, como en otras peliculas de violencia, sino gie involucra al
espectador en el filme con sus personajes principales. Hace una pelicula
que invita a la reflexion 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 matén 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 gAngsters es parte de
la originalidad que le ha caracterizado como un enfart terrible de fin de
siglo.

Finalmente, Delgado afirma que Tiempos Violentas, “no cuenta nada,
no dice nada, no habla de nada, no expresa nada”??

En Tiempos Violeritos, el tema principal es la traicion, & 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 si se cuenta algo,
con didlogos que amortiguan la violencia representada en el filme, esa
violencia de la que todos somos testigos ¥ - a veces - participes dia a dia.
Esta no tiene que ser siempre drematica, Tarantino es un testigo de su
época que cuenta la violencia segiin sus forma de ver y divierte con su
peculiar humor negro.

Lo que cuenta Tarantino en Tiempos Violentos es un fragmento de la
vida de Butch y Vincent Vega, que después de ser unos desconocidos, el
primero se convierte en el asesino del segundo. E] fragmento de vida de
dos tipos que aparentemente no sienten, no piensan, pero que son capaces
de salvar la vida de alguien v de rescatar al jefe traicionado. Y tamhbién de
proteger y al mismo tiempo de cumplir con un profesionalismo criminal
que los caracteriza.

: Delgado, Francisco, Op.Cit p. 96
Idern, p. 103
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Puljp Fiction expresa los tiempos modernos del mundo del
n.arcot:réﬁco expresa, que se puede ser humano y tener yalores como la
lealtad yula responsahbilidad, aun siende gangsters. Expresp una violencia,
que no Siempre tiene que hacernos sufrir sino también jpuede hacernos
reir de cpsas de las que nunce hemos reido, como Taranti

Expresa también un montaje bien planteado desde
entendeF con precisién lo que el antor y director quisn] mostrarnos: “la
intolerancia de la sociedad estadounidense”?%. Lo anterio} son algunas de

les cosas que Tarantinc y sus filmes expresan. dicen v hablan. Al cubrir
aracterizados los

sus perfonajes de humanismo, del cual no siempre son
gangsters, matones o malos de cualquier pelicula politiaca o violenia
Tarantino muestra la otra parte que tienen o puetien tener estos
personajes. Humanismo, valores, montaje, rompimiento/ de esquemas de
los tipos “duros? son expresiones y manifestaciones del tine de Tarattino
por las cuales ha tenido reconocimiento a nivel internacional y es

i
considerado como un cineasta clave para estie fin de siglo

o lo dige,
guitn que da a
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CONCLUBIORES

El enfart terrible de Hollywood, el plagiador més descarado, un
testigo de su época, un nuevo Scorsese, un nueve Fuller, son algunos de
los adjetivos con los gue 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 vuelta al mundo v han dado mucho de que
hablar.

El lenguaje cinematografico, tépico que se explicé en el primer
capitulo, es la sustancia fundamental! para expresar ideas, sentimientos,
emociones o frustraciones a través de imagenes. Tarantino, por medio de
esta herramienta, transmite su visién de la época que vive: los noventa; es
este lenguje, con todos sus elementos, los que el director utiliza para darse
a conocer.

Tarantinoe ha escogido el cine como medio de expresién para mostrar
lo que en este fin de siglo es una constante: la violencia. Este lenguaje de
la industria cinematografica, tuvo su origen, con aquellas peliculas de
Lumiere, de Méliés gue expresaban sueiios o realidades de una época
determinada.

El lenguaje cinematografico ha ido evolucionado a lo largo de més de
un siglo de modificaciones v crecientes; se le considera une de las artes
gque se ha desarrollado mas réapido que ninguna: en tan sélo un siglo, ha
dado saltos gigantescos de modernidad. Fl desarrollo de este lenguaje se
fue alimentando de varios elementos, por principio el sonido, que hasta
antes de la década de los treinta no existia, el sonido y la musica que dan
mas énfasis a la trama de cualquier filme,

La iluminacién que desde los filmes expresionistas, ya daba claros
apuntes de ser un elemento cinematografice de gran utilidad v 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, tenia
mérito propio: contar una determinada historia a través de imAgenes y que
estas imagenes nos darian un sentido segun la forma en que fueran
yuxtapuestas.

La direccién, el cerebro del lenguaje cinematografico, es la parte
creadora gue da pauta a nuevos desarrollos, 8 nuevas formas de expresion
que algiinas trascienden al paso de los afios. El desarrollo cinematografico
se ha ido perfeccionando al paso del tiempo, y ahora cuenta con nuevos
elementos que, por obviedad, resultan ser més variados. En esencia, este
lenguaje, sigue siendo lo mismo: contar béasicamente, a través de
imégenes, alguna idea. Tarantino no solo logra contar una idea o una
historia, logra transmitir sensaciones y, como el mismo dice, a veces
diversiones y risas, que pensd captaria el espectador. Cuestién que pensé
desde el momento de escribir el guion.

Un testigo de su época, eso es lo que algunos han calificado como el
fenémeno Tarantino, dentro del segundo capitulo de este trabajo se vieron



algunas peliculas del género de gangsters y del cine negro, gue resultan
ser de igual manera unas testigos de su época y precisamente por ese
hecho fue que pasaron a la historia del cine como damentales, va que
mostraban lo que ocurria en el bajo mundo del contrebando del alcohol v

de Al Capone
! En peliculas como Sentenciado a Muerte

i

Caesar), B@ Presidio

{The Big House) y, por supuesto, Scarface, la violencia, el contrabando, la
pro“e.titucién ¥ la muerte resulten como constantes. Uno de los
planteamientos de Tarantinc es similar, pero trasladado a la época de los
nwenm. Retoma estos elementos, en sus filmes: el contrabande de armas
en La Estafa (Jackie Brown), el consumo de drogas!en Tiempos Videntaos
(Pul_p Fiction), v 1a banda organizada de Perros de Reserva (Reservoir Dogs)
que no es otra cosa que, los g&ngstera de los noventa: personajes gque son
capaces de matar por un negocic para conseguir dihero facil: azaltar una
joyeria, estafar & un contrabandista de armas o huif con el dinero de una
pelea arreglada.

. Slgu:endo con una secuencia cronologica) especificamente del
desarrollo del cine viclento a lo largo de este siglo exf los EUA, se dedicé un
apartado a las peliculas de los setenta, donde la juventud. las drogas, el
rock and roll y la violencia se hacian presentes en los filmes de la época.
Peliculas como Harry el Sucio (Dirty Harry), El P {The: Godfather)
Thrdedeknus(DogDayAﬁenmon)oCo

|humanos como am‘ma.lea inteligentes que siente
que, en ocasiones, es la fuerza de la violencia la
la razdn.
¢ Este breve estudio de la violencia, se divide [en el origen de la misma
'y se centra en el conflicto de que, si proviene del ser humano o del entorno
‘social en el que se desarrolle éste. Se recurrt a varias teorias tanto
fpsicolégicas como sociales y, finalmente, se cgneluye que es parte de
< ' ambas cosas y que se dan casos separados: ocasiones en que el individuo
‘ neace violento por naturaleza genética?él y otras én el que el mismo medio
+ 1o obliga a defenderse como medio de supe'rvxven ia.
Asimiamo, tratamos a los méaximos exponentes del cine violento y
mostramos la visién de diferentes directores con respecto a la violencia, asi

que actiia por encima de
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' ! D, Morme y Ch Murrey, afirmen que: “e] cédigo gendtico no se|limite @ explicer ¢! mecamsme de la
| herercie en cuanto 8 resgos fsicos, sino que tembién trensmite el jcomportamients y le inteligencia La

! violencia e inevitable ¢ inhala, ye eeli progremada en muegtros genes® Tecls, Alfredo, Antropologie de le
Yiolengin, p.8y 9.
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danios un contexto histdrico mas completo gue sustente los filmes v el
origen de las peliculas de Tarantino.

Finalmente, el humor negro definido come elemento sustantive
dentro de las peliculas del cineasta, pero el humor negro se define como
elemento psicolégico, se dan las caracteristicas donde se encuentra
presente, es decir en aquellos individuos que poseen un cierto grado de
sarcasmo y €s este elemento €l que nos mueve a refrnes de la muerte,
elemento importante que diferencia la cinematograrfia de Tarantino. de la
mavoria de las producciones violentas de la ultitna década def siglo XX,

Se vid ya de lleno a Tarantino dentro de lox capitulos tres v cuatro,
Primero sobre su vida y cémo fue gue se incorpord al mundo
cinematogréfico. Posteriormente enalizamos a los directores gque tanto él
como algunos criticos consideran como las principales nfluencies del
director y, para concluir este tercer capitulo, analizamos los cuatro Blmes
gue son de su direccidn.

En el capitulo cuarto desglosamos su estilo que lo ha marcado desde
su opera prima hasta Jackie Brown y gue lo ha caracterizado como un
cineasta al consolidarse como un estilo propio. Entre los dos aspectos mas
importantes de este estilo se destacd: un manejo del tempo
cinematografico distinto al cine violento de los novente y un nuevoe
elemento incorporado a éste tipo de cine: el humor negro.

Al hablar de tiempo cinematografico, nos referimos al lenguaije det
ciue en el que esta incluido este tiempo. Dentro del lenguaje de Tarantine
estAn varios aspectos, el manejo ciclico del tiempo, cuya originalidad
provicne desde €] gnién y que innova de esta forma la manera de contar al
cine vislento. Ademas incita al espectador a analizar le estructure del
filme, ya que es presentade no dec maners himeal 8ino que resulta un
roropecabezas, cuya tarea deja Tarantino al espectador para que se forms
un criterio de la historia, se meta en ella y no sdlo la mire, sino que
también la sienta v vaya armande la trama segin las paries presentadas
sin orden aparente.

Dentro del manejo estructural del lenguaje, es decir el montaje,
también se aprecia como innovador aquel elemente recurrente en
Tarantino: gile muestra la misma accion desde diferentes puntos de vista,
con lo que proporciona distintos panoramas de cada uno de lus
personajes. Esto resulta innovador, ya gue - generalmente - es el punto de
vista del protagonista el que vivimos y vemos los espectadores. Tarantino
rompe con este esquema mostrando, cémo se ven las cosas desde el punto
de vista de cualquiera de los personajes secundarios guc - también - son
importantes en la trama, asi se encuentran nuevas formay de lenguaje
cinematogréfico que vemos expresadas en voz de un nuevo cineasta:
Quentin Tarantino.

También dentro del lenguaje esta el rompimiento de esquemas, de
mitos, que se han generado dentro del cine de violencia, donde los “malos”,
son tan malos que no se atreven a sonreir, y en donde los buenos lo son de
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tal m“anera que pueden ayudar al enemigo sujetandole de la mano para
gue no caiga al precipicio.

wEste esquema es roto por el cineasta, al hu
va.lorps y sentimientos a los personajes que siempre se
de los “malos”. Esta perspectiva no vista en otroR
mue#t_ra Tarantino de forma magistral, El lado de lod malos, de los yue
rebagsan el limite de la ley, pero que aun asi son capaces de amar, de
perdonar, y de sonreir.

l Por tiltime, un nuevo elemento incorporado & este tipo de cine: el
humor negro, explicado de forma tedrica dentro el cgpitulo dos, donde se
abox;da el porgqué nos reimos, de la muerte, del sadisjio v del doior ajeno
Tarantine con su muy peculiar humor negro transporla este sentimiento &
sus:'l'ﬁlmes vy los salpica para emparejar la violenfia de sus filmes y
hacernos reir de cosas de las que jamnés nos habiamog reido.
! La tortura, la explosién de la cabeza de un negro, la sobredosois que
puede llevar a la muerte a la protagomsta de Tie Viclerston, v ef matar
a u.na chica por burlarse de De Niro, quien nc encuentre ¢l auts en cl
estacmnamxento este hartazgo de De Niro que llega al limite de quitarle la
\nda son situaciones ¢ue sin un contexto no 1 risa algutia, pero
sumergldas en el mundo de Tarantino, de personajes sadicos, dc

ersonajes gque se mueven siempre al borde de la ley resultan ser

secuencias perfectamente normales e incluso divertidas.
; El humor necgro, la musica setentera que lo ha caracterizado
tainbién como parte de su sello personal, es lo que permite que tanis
viblencia sea aminorada y resulte divertida antc los pios del espectador,

: Como parte de un complemento & este t_rabaj existe un glosaric en
lq parte final que contiene todas las peliculas utiliades & lo largo de este
trabajo, en las cuales se incluyen filmes inscritod dentro del género de
gangsters, de cine negro, ete; es decir, todas las peliculas que sirvieron de

lguna u otra forma a la conformacién del cing viclents como género
cinematografico, aungue existen otras que son histpricas y necesarias para
la concepeién de la propia historia del cine.

‘ Violencia, humor negro, rompimiento de esdquemas son parte de los
clélementos que componen el lenguaje cinematogréafico de Tarantine gue con
una estruciura temporeal dislocada nos transportala su munds ¥ envuelwe
&n sensaciones frias y de desesperacion en cada une de sus filmes,

X Tarantine, en la ultima década del milenip, gque es cuando surge
l‘como un testigo fiel a su época, es considerado gomo una de los grandes
cineastas de todos }os tiempos que, & pesar de su corta filmografia,
‘demuestra que existen nuevas cosas por aprender. por mostrar, nuevas
."estrucmras, nuevos tiempos, nuevos elementos [y esguemas por romper
.que resultan atractives y que son novedosos para/un espectador que va no
-le espanta nada, que ya no se admira con cualqujer cosa. Este piiblico con
‘ ganas de ver algo diferente encuentrea en Tarantine, &l nuevo cineasta de
.‘ﬁn de milenio, y que paraddjicamente se sitia en el limite del cine

‘.‘I' comercial y del cine independiente.

anizar vy dotar de
:ncuentran del lado
es de violencia. la

ii
'
|
|



GLOBARIO

El presente Glosario esta estructurade de la siguiente manera: en
primer término doy el nombre de la traduccién en espario! del film ¥ entre
paréntesis su titulo original. 8i no existe traduccion al espariol, se pondra
s6lo €] titulo original. Enseguida, la fecha que es en principio la de la
primera proyeccién en publico, y no aquella en que el film fue emprendido,
terminado o presentado en privado. Después el nombre del direcror v
finalinente una pequesia sinopsis de la pelicula.

39 ESCALONES, LOS (THE 39 STEEPS} 1635, Alfred Hitchcock. Novela
policiaca interpretada por Madeleine Carol v Robert Donat. Muestra e
Gran Bretafia en 10 aspectos pintorescos, desde los music-halls, hasta las
reuniones politicas y el Ejército de salvacion, desde las landas escocesas
hasta los puentes de acero.

187 CODIGO DE MUERTE (187} 1997, Kevin Reynolds. Travor Garfield. es
un maestro amante de su profesion, sin embargo poco a poco ha visto
transformarse a su escueln en un campo de batalla dividido cn dos
bandos: los pocos alumnos interesados en el estudio son superados en
numero, por aquellos resentidos por un mundo gue no los incluye, uno de
ellos apunala & Trevor, cuando este se niega a aprobarlo. Un afio después
Trevor regresa a dar clases y se encuentra con el mismo panorama pero
aparte, con la cerrazdn de la direccidon burocréatica escolar, que Trevor
termina por enfrentar,

ACORAZADO POTIOMKIN, EL (POTIOMKIN] 1923, Serguei Mijailovitch
Eisenstein. Este film tiene como héroe tinicamente a las masas. los actores
quedaron reducides a una “comparseria inteligente” y los jefes
revohicionarins no pasan de simples siluetes. La historia crea dos
personajes colectivos coherentes: el acorazado y la ciudad. Fl drama nace
de su didlogo y de su unién. El punto culminante es la célebre descarga de
fusileria en las escaleras.

AGUILAS HEROICAS (CEILING ZER(Q) 1936, Howard Hawks, Jake director
de una compartia aeropostal, contrata como piloto a su antiguo companero
Dizzy quien en su primer vuelo se hace sustituir por Tex quien se mata. A
Dizzy le quitan su licencia, pero aun asi golpea al piloto de un avién para
volarlo, aunque finalmente se estrella y se mata, Jack rinde howenaje a su
amigo heroico y desaparecido. '

AL BORDE DEL ABISMO (THE BIG SLEEP) 1546, Howard Hawks. Pelicula

acerca del enredo de unas fotografias obscenas en donde Marlowe y Vivian,
descubren todo el enredo.
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AMARGA PESADILLA (DELIVERANCE), 1972. Joh
hombres de negocios emprenden un vigje de fin de
ya en les montafias se encuentran a unas pers

n Boormen. Cuatro

emana a los rapidos,
as que los agreden

0
sexualmente, después uno de sus amigos los rescat%: giguen su camino v

und se ahoga y otro se rompe la pierna.

ANSIA DE MATAR (CARNAL KNOWLEDGE) 1971,
esn},idiantes universitarios salen con una misma chic

[

Mike Nichols. Dos
a, unc de ellos, Jack

Nicholson, es un casanova y el otro es timido. La chi¢a finalmente se casa

con, el timido. Después el matrimonio se cae y ella vig
€l u:;ucm una relacién con una modelo que finalmente
une prostituta a quien obliga a recitar un discurso

de las mujeres y es la tinica forma en gue él puede

sexnal.

ANTESALA DEL INFIERNO, LA (DETECTIVE STORY)
Un 'detective, Jisu McLeod, partidario de la pena
obsésionado en la persecucién de un médico al que s
Jim descubre que este médico intervino a su esposa

tener hijos, la revelacion propicia que Jim se enfrent

forn:?a casi suicida.

A SANGRE FRIA (IN COLD BLOOD) 1967, Richard

form;a de reportaje, que retrata la historia de dos ex pr

a un granjero ¥ a toda su familis, suponiendo que
dinero.

3

lita a Nicholson, pero
lo deja y termina con
obre la superioridad
obtener satisfaccion

1951, William Wyler.
de muerte que esta
e le retird la licencia,
con la que no puede
: con un criminel de

Brooks. Pelicula en
esidiarios que matan
ésta guarda mucho

ASESINOS (THE KILLERS] 1946, Robert Siodm

El asesinato del

exboxeador Swede, es investipado por Riordan, una decens de flashbaks
iluminan los hechos que condujeron al crimen, centrados en las

man;:obras de una mujer fatal Kitty Collins, ins
hampa.

|
ASESINOS, LOS (THE KILLERS) 1964, Donald Siegel.
(The Killers} de 1946 de Robert Siodmak.

en el mundo del

Remake de Asesinos

ASEP%INOS POR NATURALEZA (NATURAL BORN KILLERS) 1994, Oliver

Stone. Critica a la prensa amarillista a través de un

matan todo lo gue esta a su paso sobre la carretera 66
destrozan & su paso no sélo a las victimas “ob
dependientes de los locales que asaltan}, sino a todo €l

de Nerteamérica: la familia,

comtunicacion.

el sistema juridico

par de asesinos gue
0. Mickey v Mallorie
vias” (cemnareras y
modo de vida tipico

v los medios de




AS! SOY YO (MICKEY ONE} 1965, Arthur Penn. Pelicula en donde «l
director critica y politiza a 1a historia oficial estadounidense de esos afics,
a través de sus personajes.

AU REVOIR LES ENFANTS, 1987, Louis Malle. Durante la Seyunda Guerra
Mundial en un internado catdlico francés, un estudiante nuevo llegn. Es
un judio Hamde Jean Bonnet, pero lega ahi escondiéndose de los nasis. 1
al principio es rival de su compafiero de cuarto, un joven francés llamado
Quintin, perc terminan compartiendo un gran secreto. Louis Malle, dirige
este film basado en hechos reales que le sucedieron a él durante: la guerra,

BANDE A PART 1964, Jean-Lut Godard. Una de las escenas mésx
representativas de esta pelicula, es el “momento del silencio” en el
vomensal y la gran sucesido del baile.

BESO AMARGO, EL (THE NAKED KISS} 1963, Samue! Fuller. Pelicula quc
toca el tema de la proatitucidon, pelicula en donde Fuller combate
categoricamente los esquemas sociales impuestos.

BILLY THE KID (PAT GARRET AND BILLY THE KIDj 1973, Sam Peckinpah.
Western que se desarrolla en 1881 en Nuevo México, Pat Garret sl
principio companero de Billv the Kid, posteriormente se convierte en
sheriff. Después de constantes escapes de Billy the Kid, Pat junta a varios
hombres v lo caza a través del terntorio del vicjo oeste. esta caceria
cubmina con la confrontacién en el Fuerte Sumter.

BONNIE Y CLYDE (BONNIE & CLYDE} 1908, Arthur Penn. Una critica a la
historia oficial estadounidense, a través de una pareja de asaltantes de
bancos surgidos de la época de la depresion. Una pelicula mezcla de rigor
v facilidad que sirve a une revisién con pretensiones criticas de la época de
la depresion. Es una pareja juvenil obsesionada por la eventura y &l
peligro.

BOOMERANG!, 1957, Elia Kazan. En un pueblo de Conmeclicut, un
sacerdote es asesinado, los ciudadanocs se horrorizan y exigen la accion de
la policia. Todos culpan y sefialan como el asesino a John Waldron,
aunque €} niega rotundamente el crimen, nadie le cree. El abogado de
distritc Henry Harvey, es e! encargado de demostrar la inocencia de
Waldron. -

BUENO, EL MALO Y EL FEQ, EL (IL BUONO, IL BRUTTO, IL CATTIVO)
1966, Sergio Leone. Westem italiano desarrollado en un desierto inhospito.
en donde dos pistoleros han formado una sociedad. Uno es un hownbre
buscade por la justicia [el Feo) ¥ su compafiero (el Bueno). El Feo se
encuentra atrapado Y ¢l Bueno le ayuda & escapar. Pero €l Feo resulta
herido y antes de morir le dice al Bueno gue hay dinero escondido. pero un
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pnswnero de guerra {el Malo} descubre este secreto
dmero Se da &l enfrentamiento entre el Bueno y el

blen triunfa sobre el mal.

BUENOS MUCHACHOS {(GOOD FELLAS) 1990, Mg
nifio Henry Hill quisc ser un miembro de la familia
Flio le permitira acceder a: dinero facil, chicas y drog
calcar fielmente su cdadencia a lo largo de 25 ano de
de dos horas de pslicula.

BUSCO M! DESTINO (EASY RIDER) 1969, Denniy
i.ucl]uye dentro de las lamadas road movies {pelicu
mestraba a la sociedad norteamericana & partir

v tamhbién quiere el
Malo v finalmenie el

rtin Scorsese. Desde
de la mafia 1taliana.
as. Scorsese trata de
vida, en un poce mas

Hopper. Filiv que sc

s de carretera) que

8
jtgel ravecte de uncs

motociclistas que recorrian los EUA y en donde la droga es el complemento

ideal de estos motoristas.

C‘ABALLEROS LAS PREFIEREN RUBIAS, LOS (G
BLON'DES) 1953, Howard Hawks. Las coristas Lorelg

ENTLEMEN PREFER
2l {Marilvny Monron) y

Dm]'cthy [Jane Russell} van a Francia para que el rico Guy pida la mano

de Lorelei, una serie de enredos dificultan a primers
que finalmente se consuma junto con €l de Dorothy ¢

CALLE‘S PELIGROSAS {MEAN STREETS) 1973,
dire;:ctor tomo como guia el cine negro, por un lado y |
hace Godard de lay estructuras por otro. Harvey Keits
lade de su mafioso tic Giovanni, pero para consegu
rery ciar & su novia y a su amigo, quien es interp
Ner Finalmente Harvey Keitel, su amige y su tio Gioj
por la familia del chico cuando intentan huir hacia m

CARACORTADA (SCARFACE) 1932, Howard Haw
obsesion de un hombre por ocupar un lugar impertat
del|alcohol v la relacién incestuosa con su hermana.
principales del film.

CARTERC SIEMPRE LLAMA DOS VECES, EL (THH
RINGS TWICE) 1946, Tay Garnett. La pelicula comie
de Frank Chambers quien tiene un romance con Cof
de Nick, quien es asesinado. Después Cora muere g
resulta condenado a la pena capital.

CABABLANCA. 1942, Michael Curtiz. Como marco
Mu.]lhdial y con la finalidad de condenar al enemi
entreteje esta cinta con un romance entre Humpl

Bergman.

vista e} matrinorio,
hn Malone.

Martin  S¢orsese. Ll
a ruptura formal que
2], sole tiene futuro al
ir la avuda tiene que
relado por Robert De
vanni son acribillados
levas metas

ks, Ajlos treinta, la
ite dentre de la mafie
aon las dos vertientes

POSTMAN ALWAYS
nea con un flashback
a, pero ella ea esposa
or accidente v Frank

La Sepgunda Guerra
zo: los nazs, Curtiz
hrey Bogart e Ingrid
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CASA DE LA CALLE 92, 1A (HOUSE ON 924 STREET) 1945, Henry
Hathaway. Pelicula en donde el espionaje es el principal protagonista, film
que segin su director aporté toda clase de innovaciones para ocultar las
cAmaras: una tapisa 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 gangsters,
cuyo lider es homosexual. Pelicula que cuenta con una ambientacion
oriental, ejecucién paramilitar y atisbos de homosexualidad. La violencia
que Fuller expresa, se desencadena principalmente contra los japoneses.

CASTA DE MALDITOS (THE KILLING) 1956, Stanley Kubrick. Es el film
clasico en torno a un atraco, los personajes son: el que planea el golpe v
siete personas mas, dos de ellos quieren adelantarse y apropiarse del
botin. La traicidon y la violencia conducen al fracaso de los planes de la
banda v destruyen a esta después de que haya culminado la ejecucion del
golpe.

CHICA 6 (GIRL 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 mas
justo para las mujeres que trabajan en la industria del cine. Ya que no
tiene trabajo y estd desesperada por conseguir dinero, toma un empleo
como operadora de una sexdine. Aqui al contrario de sus anteriores
trabajos su jefe la trate muy bien, después ella empieza a sofiar demasiado
y su amigo Jimmy es quien la regresa a la realidad.

CINCO DEDOS MORTALES DE KUNG-FU, LOS (DEADLY KUNG - 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 ROUGE) 1970, Jean-Pierre Melville.
Tiene como punto de partida la situacién de dos personajes en situaciones
reciprocas. El mismo dia en que Vogel es conducide a prisién, Corey
detenido desde hace S afios es puesto en libertad. Se fuga Vogel y esto
provoca un despliegue asombroso de fuerzas policiacas a la caza del
fugitivo. Ambos, Vogel y Corey, convergen en un punto. Corey con ayuda
de un guardia de la prisién hace trato para un negocio, pero requieren los
servicios de un ex-policia, finalmente todes acaban destruyéndose victimas
de las circunstancias,

CITY ON FIRE, 1989, Ringo Lam. Se cuenta la historia de un policia

infiltrade en un grupe de atracadores que es herido en ¢l transcurso de un
golpe fallido.
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ules Dassin. Trama
unte de viste  del
oven. La pelicula se
crinica urbana que
@ perspectiva de

CIUDAD DESNUDA, LA {(THE NAKED CITY] 1948,

que sigite una investigacion policial, desde el

mves'ugador kuldoon, a partir del asesinato de una
centra en el pulso colectivo de la ciudad. Es una
exhibe las diferentes de clases sociales, desde
con%enmno social.

JI
CIUDADANO KANE, EL (CITIZEN KANE) 1941, Oraon|Welles. Basada en la
hiséori.a del magnate de la prensa, William Randoiph Hearst, este film se
articula a través de las narraciones de varios testigos/que lo conocieron.

CONDE DE MONTECRISTO, EL (THE COUNT OF MONTE CRISTO) 1508,
Francis Boggs. Edmond Dantes estd encarceiado| en un castillo. por
haberle levado un mensaje a Napoledn, durante el exilio de Elba. Despues
se rumora gue él muere en prision, por lo que su rovia Mercedes ea
obligada a casarse con el rival de Dante, De Viliefort. Veinte afios después
Dante escapa con la ayuda de Abbe Faria, quien le deja el tesoro de Monte
Cr:lsto a partir de ese momento Dante se ama a i mismo el Conde de
Moute Cristo, y planea la venganza para las personag que lo traucionaron.

CONTACTO EN FRANCIA (FRENCH CONNECTION) [97 1, William Friedkin.
Dovle es un policia gue esperas una misién “especial” que lo saque de su
rutina y eso sucede cuando le dan el casc de junos narcotraficantes
franceses, misién que resuehve con violencia la maygr parte de la pelicula.

CDOLEY HIGH. Michael Schultz, 1975, Pelicula ac¢erca de los problemas
dé los adolescentes en la preparaioria, la pelicula se sitia en Chicago en
1964, donde los personajes son grupos de jévenes negros de clase baja, y
c'élyos protagonistas son Predican, un estudiante jinteligente ¥ su amigo
Cochised, un atleta quien esta a punto de consegulr una becua, ambos nos
muestran como viven su juventud en los barrios de Chicago y como ésta
termina trAgicamente.

¥

QORIOLIS EFFECT, THE, 1994, Louis Venosta. C
humor negro y situaciones bizarras.,

‘.

éUATRO DIABLOS, LOS (DEN KUINDELIGE DAEMON) 1911, Romachkov.
Pareje de cirqueros, trapecistas en particular. Ella celosa de él va que le es
ihﬁel le causa la muerte al no tomarle durante un|salto.

omelraje, que trata el

ison Anders, Alexandre
Cuatre historias que se
e un cuarto diferente,

CUATRO HABITACIONES (FOUR ROOMS) 1995,

Rockwcll Robert Rodriguez, Quentin Tarantino.
desarrollan en un mismo hotel, pero cada histori
En la primera historia un grupo de brujas resuci a su diosa Diana. En
fla segunda Sigfried y su esposa juegan al rehen y|la victima. En la tercera
unos nifios descubren un cadéver de una prostithta debajo de su cama y

f
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en la cuarts unos tipos actuan un episodiv de “Alfred Hitchcock show™
Las cuatro historias tienen un comun denominador: el botones Ted.

DAWN OF THE DEAD, 1978, George A. Romero. Esta es la sepuinda parte
de La Noche de los Muertos Vivientes (Night of the Living Dead). Los
muertos vivientes regresan nuevemente a alimentarse de los vivos, Agui se
relata le historia de cuatro personas que escapan de esa noche de
pesadilla e intentan comenzar una nueva vida.

DEL CREPUSCULO Al AMANECER (FROM DUSK TILL DAWN] 1996,
Robert Rodriguez. Los hermanos Grecko, ladrones de bancos, huven a
México a traves de Texas, buscando la forma de cruzar la frontera toimnen
como rehenen a una familia. Cuando legan a México pasan ls noche en
un bar donde todos son vampiros, pelean contra ellos, finalmenie solo
queda vivo un hermano de los Grecko y la hija mayor de la familia gue
tomaron come rehén.

DESTINY TURNS ON THE RADIO, 1993, Jack Baran. Johnny Destiny,
lega rapidamente a Las Vegas en su camioneta, y sdlo se¢ detiens a recoger
a un extrafio en el desierto. Pero las cosas no son tan simples como
parecen, cualquier cosa puede pasar, especialmente, si Johnny sc
encuentra con extranas descargas eléctricas que cambian su vida. La
interrogante queda en el aire, puede cambiar sa vida o seguir con su
mismo destino.

DEUXIME SOUFFLE, LE 1965, Jean-Pierre Mehlville. Gustave Manda,
mejor conecido coe Gu, es un gangster que ha escapado varias veces de
la carcel. Se va a Paris para reunirse con unoes anigos y dar un golpe, asi
sucede, pero se suciia una matanza. Antes de irse a Francia. Gu necesita
un trebaju para conseguir algo de dinerc, todo ve bien hasie gue &l
inspector Blot lo empieza & seguir. Finalinente Gu se atiene a las
consecuencias del tiroteo efectuado en Paris.

DELIRIO DE PASIONES (SHOCK CORRIDOR} 1963, Samuel luller.
Pelicula en donde el protagonista sucumbia tras alcanzar su objetivo: agui
un periodista deseosc de ganar el Pulitzer ingresa & un manicomio para
descubrir & un asesino y finalmente el periodista enloquece.

DILIGENCIA, LA (STAGECOACH) 1939, John Ford. Una familia de
campesinos es expulsada de sus terras por los banqueroes. vy sale en un
vehiculo en busca de su destine. El lugar tinico ey la diligenaa en la quc
se encuentran: la familia. el jugador., €l agentc, el wviajero, el mdadico
alcohélico, la prostituta, =] postillén, el banquero sin escripulos y la mujer
joven. En la pelicula se ven los paisajes de Nuevo México, que dominan las
cabalgatas polvorientas del vehiculo y los indios.



DOCE AL PATIBULO (THE DIRTY DOZEN) 1963, R
sitlada en el subgénero de las peliculas de pers
cotidenados a la cadena perpetua son elegidos por

mision de gucrra, v quien mejor gue unos reclusos g

de éncomieuda.

DORADO EL, 1967, Howard Hawks. Jason, el

o

it

ert Aldrich. Peliculs
enclaria, donde unos
[.ee Marvin pare une
ara cumplir este Lipo

, ha contratado a

viliano
Cole para expulsar de sus tierras al granjero MacD{hald. Cole va a ver al

gn}njero pero en el camine Luke hijo de MacDenald
se suicida al ser herido en respuesta de un tiro de Cqg
la granja pero la herruana de Luke hiere a Cole en
CuLle sigue su caminoe y en otro pueble se entera que
quado se ha dado al alcohol v que Jason ha conts
Cale vuelve a El Dorado y syuda a Harrah & vencer
gqueda en El Dorado con su enamorada Maudie, prog

‘I
DUELO DE LA ALTA SIERRA (HIGH SIERRA) 191

41,

ispara sobre él, Luke
le, Cole lleva a Luke »
la colinnne vertebra;.
Harrah, shenff de ¥l
atade a orre pistolero,
a los villanos. Cole st
ietaria de un saoon

Raoul Walsh, Royv

Edrle se libera primero de la prision, y seguidament
pretenden imponerle quienes le han conseguido ¢
dirigir un atraco que se le ha preparado y es su obje

e de la esclavitud que
1 indulto. Roy acepta

tivo tras ocho anos dc

reclusion, pero una serie de sucesos hace que esto no salga tan bien como

fue planeado. v Roy tiene gue buir hacia las moy
muere.
i

EDDIE PRESLEY, 1993, Jeff Burr. EP, es la hist
Elvys Pressley. quien tiene la firme idea de que cl e
edté vivo. Ll apuesta todo en una noche cuando pre
p1erde todo. su trabajo, su novia, dinero, su op
orgul.lu

ENBAN'IS TERRIBLES, LES, 1949, Jean-Pierre
scl}breprotectora con su hermanc menor Paul, am
inseparabies. Un dia, Elisabeth trae a casa a una aj
con elloa, Agathe v Paul se atraen, pero Elisabeth
Ptgathe.

Melville.
bos viven juntos v son
miga, Agathe, para vivir
se siente celoss hacia

itanias v ahi es donde

ria dec un imitador e
piritu del Rev del Kock
senta su shiow, pero lo
brivirndad, pereo no sy

Elisabeth es

B}RASE UINA VEZ EN AMERICA (ONCE UPON A TiM
Sergio Leone. En esta pelicula se invirtieron trece
50 aios salpicados de flashbacks se aborda 1
Noodles Aaronson, el fitn comienza con su niftez e
y persecuciones forjan un pacte con Maximilian
qﬂ frutos econdmicos durante la Ley Seca. Todo el
de los recuerdos de una época despilfarradora
cuando regrese al barrio afios después.
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E IN AMERICA} 1684,

Nos, en un recorrido de

travectoria de David
Nueva York. Pandillas
ercovitz, esta amistad
conforma la nebulosa

que Noodles recordara,



ERASE UNA VEZ EN EL OESTE (C’ ERA UNA VOLTA IL WEST) 1965,
Sergic Leone. Cuando Brett Mc Bain prepara una bienvenida para su
esposa, sus tres hijos son asesinados a tiros. Frank el mas duro de los
villanos trabaja en la cosnyruccion del ferrocarril que pasara por la tierra
que Mc Bain va a heredar, al final se daréd una confrontacion entre Frank y
Mc Bain. Algo importante scbre esta pelicula es que Sergio Leone muestra
como cronometra esta pelicula, es decir, sin ninguna prisa muestra las
escenas y los hechos a su debido tiempo.

ESCUADRON DE LA MUERTE, EL {THE DAWN PATROL} 1930, Howard
Hawks. Pelicula de aviaciéon donde las constantes muertes a causa de
misiones peligrosas y aviones defectuosos, dan lngar & venganzas v mas
muertes en pleno vuelo.

ESTAFA, LA (JACKIE BROWN) 1997, Quentin Tarantine. Jackie Brown es
una azafata que pretende enganar a su jefe Ordell Robhi. quien es un
traficante de armas, el engafo lo consigue con la ayuda del prestamista
Max Cherry. La estafa consiste en quedarse con una buena cantidad de
délares y deshacerse de Robbie, finalmente lo consigue,

ESTRANGULADOR DE BOSTON, EL (THE BOSTON STRANGLER) 1968,
Richard Fleischer. Donde se narra la historia de un maniaco sexual
esquizofrénico. El director utiliza la pantalla dividida, que permite la vision
simultdnea de diversas acciones.

EXPRESO DE MEDIANOCHE (MIDNIGHT EXPRESS) 1978, Alan Parker.
Pelicula xendfoba en contra de los turcos, en donde un norteamericano es
maltratado por aquel pais de forma brutal, cuyo unico delito consiste en
querer sacar dos kilos de hashis (marihuana) de aquel pais.

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 més comodamente con su madre, Bruno le propone
a Guy un doble crimen: cada uno mataré al ser cuya existencia perjudica
al otro, asi lo realizan pero el punto de encuentro es un tren, al final ¢l
enloquecido Brune es victima del cuerdo Guy.

FARMER’S WIFE, THE, 1928, Alfred Hitchcock. Aqui hay un melodrama
superficial, pero entre lineas, se presenta el gusto del director por la
pantomima satirica.

FIEBRE DE SABADO POR LA NOCHE (SATURDAY NIGHT FEVER) 1977,
John Badham. Tony se prepara pare el gran c¢oncurso de baile gque se
celebra cada ano en una discoteca, pero la que siempre es su companera
de baile ahora es sustituida por Stephany. Tony empieza a hacerse
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preguntas acerca de como ve la vida v lo angosto de sy perspectiva. En la
mayor parte de la pelicula vemos a Tony (John Travolta) bailar al ritmo de

los E%ee Gees.

FRANKENSTEIN, 193], James Whale. El Dr. Henry Frankenstein
obsasionado por la vida después de la muerte, construye un ser ineric con
partes de cuerpo de diferentes personas y logra dafle vida & través de
cargas eléctricas. La criatura se vuelve un monstrue cuande el Dr
Frankenstein lo rechaza.
"
FUGA LA (TRUE ROMANCE} 1993, Tony Scott.| Clarencs concie &
Alabama, el dia del cumpleafios de Clarence, se|enamoran v al dia
siguiente se casan, Clarence descubre que Alabamg es una prosituta v
mata al padrote de Alabama, al hacerlo se lleva yn portafolia lleno de
cocaina sin saber su contenido, por lo gue los pefsipue la policia y la
maﬁa, al final en una serie de golpes y tiroteos cadal cual consigus lo gue
qu}ere

|
FULL TILT BOOGIE, 1997, Sarah Kelly. Documentel acerca de la pelicula
Del Crepuscuio al Amanecer (From Dusk THl Down) y lla gente que participo
en| ella, hay entrevistas con Quentin Tarantino, Gegrge Clooney y Harvey
Ke;'itel, entre olros.

FURIA (FURY) 1936, Fritz Lang. Trata de un inocgnte al que lincha un
pueblo entero y €] cual, tras sobrevivir secretamente), organiza Su venganza
con apoyo en la accién judicial. En esta pelicula lgs contenidos densos v
miiltiples, se alzan hacia la sigvificacién culminaente del cine negro: el
mdmduo estd esclavizado por la existencia de una administracién e
Justmm que se halla sujeta a toda clase de irracionglidades. Filin en donde
a? refleja la escasa fe de Lang en la administracién de justicia.

1

FUROR DEL DRAGON, EL (MENG LONG GUOJIANG) (FURY OF THE
DRAGON) 1972, Bruce Lee. Tang Lung (Bruce ) Hega a Roma para
ayudar a sus sobrinos en un restaurant, ellos cogmienzen a vender esia
propiedad, ya que el dueno, un maestro nofteamericanc en artes
marciales, Colt (Chuck Norris), no quiere pagaries|lo justo. Ambos Tang y
Colt acuerdan un enfrentamiento en el Coliseo, para arreglar los salarios
de esta manera.
;

§30D SAID, HA!, 1997, Julia Sweeney, Julid Sweeney. Expone un
mondlogo donde cuenta que se caba de divorciar y finalmente puede vivir
en la casu de sus suefios en Los Angeles y sorpregivamente Dios dice (Hal,
su hermano cae ernfermo de cancer, y la vida de Jijlia empieza a tomar otro
sentido.
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GRAN ASALTO AL TREN, EL {GREAT TRAIN ROBBERY] 1903, Ldwiu
Stratton Porter. Considerado el primer film acerca del vieyo veste (far-west,
o westemns. donde siguiendo la tradicién de Buffalo Bill. indios y forajidos
cobran rescate a los viajeros o diligencias.

GRAN FUGA, LA (THE GREAT ESCAPE) 1963, John Sturges. Basada en
una historia real, un grupoe de prisioncros de guerra norteamericancs (de
la Segunda Guerra Mundial) son encarcelados en un campamente nazi de
alta seguridad, la primera parte de la pelicula es una comedia de come Jos
prisioneros burlan a los carceleros para excavar el tilnel de escape. i
segunda parte trata de los intentos por parte dr la Gestapo, por recapturar
a los méas de 70 prisioneros que lograron fugarse,

GUNSMOCKE , 1955, Savinour Burns y Robert Buttler. Man Dillon es of
sheriff en Dodge City, un pueblo en el salvaje oeste donde nadie respeta lu
ley. Y es €] quien deberd encargarse de los bandidos, los fraudes, las
peleas. ete,

HALCON MALTES, El. (THE MALTESE FALCON} 1941, John Huston.
Spade. Dundy y Polhaus se pelean por Brigid. Un grupo de delincuentes
busca ] “halcon maltés” estatuilla considerada de altisuno valor.

HARRY EL SUCIO {DIRTY HAKKY) 1971, Donald Siegel. Harrv es un
policia que se topa con la intransigencia de la burocracia para aprchender
a un delincuente, que finalmente enfrenta a él por su propia mano.

HELLS ANGELS 1930, Howard Hughes. Los hermanos, Rov v Monte
Rutledpe. que estudian en Oxdord se enlistan en el ejército v son enviados
a la Primera Guerre Mundial. Roy ama a Helen, pero ella tiene une
relacién con Monte. Ambos se ofrecen para la mision de bombardear a
Alemania y antes de que ambos se vayan a la Guerra, encuentran a Helen
en brazos de otro hombre. La misidén de guerra al principie es un éxito,
pero después el enemigo (Alemiania) empieza a cobrar fuerza v 1a vida de
los hermancs Rutledge esta en peligro. Pelicula que tiene como marco la
Primera Guerra Mundial

INTOLERANCIA (INTOLERANCE} 1916, David Wark Griffith. Compueste de
cuatro partes: La calda de Babilonia, Vida y pasion de Cristo, 1a matarza
de San Bartolomé y La madre y la ley, No hay enlace entre los cuatro
episodios, sino es el tema Love’s Struggle Through the Ages y Liban Geish
moviendo una cuna.

INTRUSO, EL (INTRUDER), 1998, Scott Spiegel. El exnovio de una
muchacha se encuentra con ella en el supcrmercarlo, ellos rifien Después,
se encuentran atrepados en el supermercado, cuando los empleados



Jie . 1 A '
cmpiezan & hacer un inventario v empiezan & morir

que los sobrevivientes y la pareja tienen gue luchar pc

f
IVAN EL TERRIBLE 1 (IVAN GROZNYJ Ij, 1941-194)
Els?nstem En 1547, Ivan IV (1530 - 1584). archi

u
corona ¢l mismo Zar de Rusia v planea una e%t_mteita para rzcupevar 2l
territorio que perdid su pafs. Al mismo liempo se casa

guérra contre los Tartaros en Kazan, Ivan cae enferm
se tnuera. Cuando se recupera de la enfervedad dest
Rusgia, pero lox moscovitas guieren que represe. I
guiere la mano de Anastasia, pero van juega dicstra
estas personas consoliden su poder.

JAJ RIA HUMANA, LA (THE CHASE), 1966, Arthur
qué el alguacil Calder es el titere de Val Rogers, el hq
Bubba Reeves, escapa de prision, v el hijo de Reger
prisién, ya que ticne un amorio con la esposa de
Calder es tener a Reeves ileso, v tendra. por una g
poderoso Rogers y por otra al pueblo gque le exige just

Il
LEF’ DE LA CALLE, LA (RUMBLE FISH)1983. Fran
las calles existen grupos de pandilleros. que se er
todas lag noches, sélo por el “honoer” que esto signif}
Jefe de una de las pandillas {el chico de la moto)
menos experto, termina siempre mal herido a causd

pxtranamente. por lo
r salir de alid.

Serguei Mistloviich
que de Mosou., se

con Anastasia Fn le
N v todos quasren que
herra & Alexandrov de
jefe de los rebeldes
Vienie v Consige {fir

Penn., Todos plensan

pabre rico del pueblo.

?«
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quiere que ToEese a
ecves. Fi objetivo do
te gque enfrenter al

cis Ford Coppoela. En
frentan unes & otros
ca. Uno de ellos es el
pero su hermano ol
b de estos encuentiros,

él quicre seguir los pasos de su hermanc mavor. pers nunca lo consigue.

|
LEY DEL HAMPA, LA (UNDERWORLD} 1927 Josef

on Sternberg. Pelicula

en donde por primere vez aparece un tipe nuevo: gl gangster que habia

hejcho prosperar el contrabando del aluohol.
1 GHNBUNCHALTER KREMKE 1930, Marie Hardes. Pelicula en torno al
mbvimiento chrero aleman.
(
MALDITO, EL?#*? (M) 1932, Fritz Lang. Primer fili by
ingpira en los crimenes de “El vampiro de Dil
aséesi.nato como una psicosis sexual e individual. El
por el hampa a la que deshonraba, pero aquel so
miés una victima que un verdugo.

nblado de Lang, que se
sseldorf”, Presenta el
azesing era condenado
litarioc acosado parecia

MAREA ROJA (CRIMSON TIDE) 1995. Tony Scott. Fl Capitéan Frank
Ramsey v el Primer Oficial Ron Hunter, se ven strapados en medio de una
crisis mundial. A bordo de un submarino se dirigen a Rusia ante la

j
M1 | 4 traduceion de £f Maldio la hace Sadoul en Higors del Cine Mun
u[ladddmdar Friz Lamg, Cinemugnig, No 37, la traduce como B! vanp

j

[

|

.p 770, pero Huge Lara en la
it de Disseldor,




amenaza de una Tercera Guerra Mundial. Al recibir la orden no
confirmada de lanzar los misiles del submarine, los dos oficinles sc
enfrentan en una divergencia de opiniones sobre la validez de la ordeu.
Ante la amensza de un holocausto se suma un motin a bordo, gur
enfrenta todos contra todos, mientras se decide la suerte del mundo.

MARIACHI, EL 1993, Robert Rodriguez. Un chicano en busca de fortune es
confundido con un narcotraficante y en la confusion matan a la novia de el
mariachi, quien después se vengara del asesinc de su novia.

MATRIMONIC EN AUTO, 1903, Alfred Collins. Fuga de una joven paseja a
la que persigne un anciano. Después se muestra con la avuda del
travelling v el contracampo?®® alternativamente los dos autos gue se

persiguen. En la secuencia del casamiento se ve la mano que pone en un
dedo el anillo nupcial,

MEDIADOR, EL {THE NEGOTIATOR} 1998, Gary Gray. El mediadar dc
rehenes Danny Rowan, es inculpado por malversacion y asesinata. Roman
se vuelve secuestrador de rehenes para descubrir a los culpables. Su
oponente es el mediador Chris Sabian, en carrera contrareloj los dos
emprenden una mortal batalla de astucia.

MAXIMA VELOCIDAD (SPEED} 1594, Jan De Bont. Jack Traven, policia
especializado, un afio atras habia frustrade un atentado de Howard Paync,
asesino psicépata. Ahora Jack Traven se ha ganado un encinigo de pm
vida. Para vengarse Payne, hace otro atentado y coloca un explosive en un
autobus leno de pasajercs, que eslallara cuando el wehiculo circule a
menos de 80 km/hr,

MUERTE AL AMANECER (GUN CRAZY). Joseph 1. lewis. 1950. la
relacién entre Annie Laurie Starr y Bart Tare, esta marcada por el amor
loco y el fataliamo, ambos practican el atraco a mano armada pero guien
maeata a los adversarios es ella y no €l. Se van a una montana fugédndose de
la justicia y ahi es donde mueren.

MUERTE EN UN BESO, LA (IN A LONELY PLACE), 1950, Nicholas Rayv.
Dixon Steele. Es victima del hostigamiento y se despliega hasta su mundo
intimo; la presién policial provoca que Dixon se coloque al borde del
crimen, con respecto a su amada Laurel y esto sella definitivamente la
separacion de la pareja. Este film subraya la ruina individual a causa de la
incompetencie y de las carencias éticas de la politica.

bl Travellmg: movimiento de la camara en e] que ésta se dcsplaza pcrpendlcularrmrnr 8l ojo dptce, Cardere,

¢ g 5 oo, po 130, Contfruoampo vxsi,c tornada
desde un punto de vma cesi opuuto al del campo de ln v:m mlenor Sedoul Geroge, Hisluna del cine
mundial, p. 39,
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MUJER PASIONAL (JOHNNY GUITAR]. 1954, Nicholas Ray. Westem yuc se
considera la pelicula mas personal de este director. Donde log celos de
Joan Crawford son el motivo criminal de Mercedes MiCambridgs, Viena
{Mercedes McCainbridge} construye un salcon (tabernag) fuera del puebla.
ella piensa construir su propio pueblo una vez gue el ferrocaml pase por
ahi. Hay un crimen en el pueblo y Emma Small {(Joan Crawlord) va al
saloon de Viena para matar a los amigos de ella va gue piensa son los
culpables del crimen, pero un amigo de Viena, Johny|Guitar. la avuda &

pelear en contra de los hombres de Emma.
1

NACIMIENTO DE UNA NACION, EL {THE BIRTH OF A NATION]. 1915,
Davili Wark Griffith. La historia se desarrclia en la égoca de ia guerra de
Secesmn basada en la famosa organizacién racista del Ku-Kux-Flan. La
pehmla incluye un pasaje de la batalla de Petersburgo

NAR‘ANJA MECANICA (A CLOCKWORK ORANGE) 1971, Stanley Kubrick.
Alex es un chice que asalta y viola con su pandilla. reaccién del poder
es acmeter & los jévenes violentos & una terapia de Javersifn. en la que,
mediante alteraciones cerebrales, se provoca en Ellos un estado de
languidez que impide sus reacciones airadas. Se presenta cl clima de la
violii,encia juvenil en una sociedad futurista.

'\
NOCHE DEL DIA SIGUIENTE, LA (THE NIGHT OF THE FOLLOWING DAY)
1968 Hubert Cornifield. Motociclistas brutales y despiadades, cuiya 1inica
preccupacion parece ser tomar la mayor cantidad de{ dcido posible y violar
a clianta jovencita se cruce e€n su camino. Jna de esas jovencitas es una
milllonaria heredera a quien raptan, y piden de rescate una cesa en lu
playa. Tratean de rescatar a la joven, pero lay consecuencias son
bn,’_italmente viclentas,
;
NOCHE DE LOS MUERTOS VIVIENTES, LA (NIGHT OF THE LIVING
DEAD) 1968, George A. Romero. Un satélite cae a lj tierra, y la radiacion
que produce el impacto, hace que un difunto salga fle su tumba y busque
comida. Asi como el primero, varios muertos splen de sus tumbas,
mientras otras personas vivas se refugian en una granja para pasar la
noche Asi empieza un enfrentamiento enfre zombips v personas, quienes
nenen que disparar justo en la cabeza de los zombigs para gue mucran en
définitiva.
[
N_‘OVATO. EL {THE ROOKIE) 199}, Clint Eastwopd. El mismo director
interpreta a un policia vererano. quien tiene gque enfeniar y trabajar con up
policia novato (Charlie Seen), ya que a ambos sf les ha encomendado
atrapar a un criminal aleman (Raul Julia) gquien es un ladrén de
automéviles.



PACTO DE SANGRE (DOUBLE INDEMNITY) Billy Wilder, 1944, El agente
de seguros Walter Neff dicta una confesion al investigader Barton Keyes en
torno al asesinato de Mr. Dietrichson por causa de la esposa de éste, la
mayor parte de la pelicula se basa en el flashback de esta confesion.

PADRINO, EL (THE GODFATHER) 1972, Francis Ford Coppola. Don Vito
Corleone, es protagonista de esta pelicula en donde se cuenta su
desarrollo como jefe de una familia dedicada al contrabando del alcohol.
Cuando la familia Tattaglia - dedicada al narcotrafico - invita a Don
Corleone a participar en este negocio v él no acepta, se desatan una serie
de enfrentamientos que dan como resultado un atentado en contra de Don
Corleone, al cual scbrevive, 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 pelicula utiliza los
valores familiares para tergiversar otros y hacernos creer que una dosis de
paternalismo totalitario, absoluto y sagrado, pueden ser la via para cierto
orden justificado desde si mismo.

PADRINO 1II, EL (THE GODFATHER III} 1990, Francis Ford Coppola.
Ultima parte de la trilogia de El Padrino, aqui Don Michael Corlecne
empieza 8 envejecer y busca legitimar los intereses de su familia a través
de una alianza financiera con el Vaticano y asi alejarse del mundo del
hampa. Al mismo tiempo debe enfrentarse con otro gangster que busca
perturbar el orden mafioso existente y es ese mismo géngster guien
sostiene una relacién amorosa con Connie Corieone. En las tres peliculas
se habla, en palabras de Coppola, de poder, sucesion, venganza, redencién
y amor,

PAISA, 1946, Roberto Rossellini. Seis novelas cortas, frutoc 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 cAamara un episodio
vivido por ellos en otro tiempeo.

PANDILLIA SALVAJE, LA (THE WILD BUNCH) 1969, Sam Peckinpah. La
trama se desarrolla con un grupo de handidos que se encuentran en la
frontera de México y EUA, ellos planean un rcbo al tren del ejército
norteamericano. Filme considerado ultraviclento, el director muestra un
imposible oeste heroico desplazado por el progreso.

PANICO EN LA CALLE (PANIC IN THE STREETS) 1950, Elia Kazan. Por

todo Nueva Orleans los policias persiguen a los bandides. Esta pelicula
esté tan estilizada que todo hombre de color fue eliminado de ella.
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PAST MIDNIGHT, 1992, John Woo. Un preso aspir
sociédad, con la ayida de una asistente social, el prob;
atemoriza a ella, para impedir que el protagenista qued

|
PERROS DE PAJA (STRAW DOGS) 1971, Sam Peckinpah. Un forastero
maestro de matematicas (Dustin Hoffman) y su esppsa (Susan Georges)
].Ieg(?n a un pueblo pero no son bienvenidos. La sangre en la mano del
maestro le repugna y se Iimpia frenéticamente, mientras en su casa. su
esposa es violada brutalmente. Peckinpah monta|ambas escenas en
par?.lelo La pelicula cubmina cuando el maestro mata uno a uno a los
hombres gque le hostigaban, mismos que violaron a su/mujer.

a reintegrarse a la
lema es que alguien
le libre.

PERROS DE RESERVA [RESERVOIR DOGS) 1992, Quentin Tarantino. Joe
Cahot especialista en el robo de joyas, organiza un golpe con su hijo Eddie,
y reiine un grupo de maleantes para asaltar una joy¢ria. El dia del asalto
la policia los espera en la calle. Los asaltantes no salen limpios: uno esta
muerto, otro desaparecido y un tercero herido. Mientras esperan a Joe
Cabot en un alimacén, reconstruyen los hechos y llegan a la conclusion de
que elguien los ha traicicnado y que es un policia que est& infiltrado entre
elios. Las sospechas desencadenan un choque violento entre ellos y
terfnina en una brutal confrontacion.
||

PER UN PUGNO DI DOLLARI 1964, Sergio Leone. Ul hombre andénimo se
juega la vida entre dos pueblos que estan peleados de por vida, el Baxters
v el Rojo, y en lugar de huir, el hace un plan para i
put?blos.

|
PESADILLA EN LA CALLE DEL INFIERNO (A NIGHTMARE ON ELM
STREET) 1984, Wes Craven. Freddy desemboca en lgs suenos de Nancy, y

en uestos suenos resultan muertos sus amigos: Tin
muro y después cortada; Rodney, colgado por un traj
asp'*n"ado en su cama, en un remoling con forma de
esto Nancy pelea contra Freddy y piensa que lo ha e
Frchd_v se lleva a la madre de Nancy quien s6lo estab
PIERROT EL LOCO (PIERROT LE FOU) 1968, Jean-
donde un lirismo roméantico y surrealista dirigia una
a.m_br. Aqui es la aventura que ante la concentracion

1, arrojada contra un
bo en la prision; Glen,
géyser, Después de
liminado, pero al final
g muerta en suesnos,

Luc Godard. Filme en
danza de muerte y de
elitista del poder v al

gris de lo cotidiano, elige la fuga constante, la viol
forma degradada de la libertad.

ncia irracional, como

*.
PI$TOLERO (DESPERADOQ} 1995, Robert Rodriguez, [En esta segunda parte
El mariachi regresa a vengar la muerte de su amhnte, cuyo asesinoc es
Bucho. En esta busqueda se encuentra con Carolina (Salina Hayek) y se
relacmna con ella sentitnentalmente, pero ella trabaja para el vendedor y
d13tnbu1dor de drogas local (Bucho). Finalmente se llega a la confrontacion

1.
|
|
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cara, entre El mariachi v Bucho. A lo largo de toda la pelicuta hav un
despliegue de asesinatos que exageran la busqueda por la venganza.

PISTOLEROS AL ATARDECER (RIDE THE HIGH COUNTRY) 1962, Smn
Peckinpah. Esta pelicula es vista en retrospectiva como alge nuevoe en anti
weslerms cuyos personajes expresan sus aflicciones y tribulaciones
durante el film.

PRESIDIO, Fi. (THE BIG HOUSE] 1930, -George Hill. Pelicula acerca de la
penitenciaria v sus delincuentes. Es la historia de una rebelion de

presidiarios v fue la gue origind un amplic cultivo en este subpénere
filmico.

PRINCESITA, LA (THE LITTLE PRINCESS} 1995, Alfonsce Cuardn. Sara
Crew, crece en la India, pero a su padre lo laman del servicio militar v
Sara es enviada a un internado a Nueva York. Sara ev un probiema para la
estricta mentalidad de la maestra Minchin, sin embargo nade doblega la
voluntad de Sara, cuva fuerza proviene de la certeza de saber que para su
padre siempre sera la princesita.

PSICOSIS (PSYCHOQO) 1960, Alired Hitchcock. Una empleada roba a su jefe
40 mil délares, y después desaparece, se refugia en un hotel que ey
atendido por Norman Bates quien sufre de un desorden mental que le hace
creer (ue su madre aun vive, a causa de esta enfermedad psicologica
comele una serie de asesinatos y finalmente es aprehendido.

PUEBLC RUGE, EL (CROWD ROARS, THE) 1932, Howard Hawks. Joc
liege & su pueblo natal para participar en una carrera de sutos, Joe
provoca la muerte de Spud, para que no participe en la carrera. Eddie,
hermane menor de Joe, gana la carrera. Joe desmoralizado se dedica al
vagabundeaje y al alcohol. Después en la carrera de Indianapolis, Joe se
convierte en copiloto de Eddie y ambos ganan la carrera.

PUERTAS ROJAS, LAS (CHINA GATE}. 1957, Samuel Fuller, pelicula en
donde existe una oposicién cinematografica entre la izquierda y la derecha
politicamente hablando, aquj Fuller expresa todas sus ideas politicas y sus
pocos personajes llevan a cuestas las carpas ideolégicas de la Guerra Fria
y de las relaciones de EUA con Asia.

PUNTO DE IMPACTO (THE KILLING ZOE) 1994, Roger Avary, Zed un
norteamericano especialista en cajas fuertes, llega a Paris reclamadoe por
un amigo de la infancia, éste amigo y otros jovencs planean efectuar un
atraco en el Uinico banco que permanecera abicrto €l 14 de julio. dia de la
fiesta nacional francesa. Los planes fracasan y el crimen se desmorona.



REBELDE SIN CAUSA (REBEL WITHOUT A CAUSE)
En ésta pelicula capta ¢l malestar de la juventhd de una &poca
deterifmjnada {los 50), como un malestar existencial] cuvu prolagenista
James Dean refleja este sentir. Los personajes dc gste pelicula sufren
todos los males psiquicos de los cincuenta.
{
REFUGIO, EL (RANCHO NOTORIUS) 1951, Fritz Lang| Westem basado en
la historia de Silvia Richards "Gunasight Whitman", donide Vern Haskell, un
ranolhero, busca venganza. ya gue la persona que él aba resulta mueria
en un robo donde participaba el novio de ella. Su venganza lo lleva a Al
que es el rancho de Keane {el novio que participé en e] robo} quien prepars
el ra.ncho para esconder a los delincuentes y es agui donde Haskell v
Keane se enfrentan.

'PLANDOR. EL {THE SHINING} 1980, Stanley Kubrick. Jack Torrance v
su lamilia son los encargados de cuidar un hotel en las montanas durants
el mvierno. Jack se propone escribir su obra maesura. pere acaba
trajistornado por los fantasmas del lugar.

i
REY LEAR, EL {KING LEAR} 1987, Jean-Luc Godand. La mayoria dc los
trabajos en Chernobyl, estan perdidos y los quc fQuedan dependen do
pefsonas como William Shakespeare Junior, guwen es el quinte
restaurador de las obras de arte (literatura} que el ser humeano destruys.
El lencuentra una forma extrana dc recordar las [lineas de la ohra de
Sh‘akespearc: a su jefe v a la hija de su jefe (Cordelig) los emipieza a tratar
coino chusma. Después un extrano profesor llamado Jean-Luc Godard.
reben’u’namente empieza a sacar fotocopias de su méno. Después lo siguen
cuatro duendes que molestan a Cordelia. Aparece también un sedor cuva
novm Valerie, no siempre esta visible. Después g pelicula se maunda a
Niueva York para que el Sr. Alien la edite.

i

RIO BRAVO 1959, Howard Hawks. Chance sheriff del pueblo arresta al
asesino Joe Burdette. Un amigo de Chance es ase¢sinado por ordenes de
P{pthan que pretende liberar a su hermeno Joe. [Nathan se apodera de
Dude, amigo de Chance, y ofrece su cambic gor Jee. Cuando va a

producirse la doble liberacién, Chance logra vencer|a los villanas.
1
Rio ROJO {RED RIVER) 1948, Howard Hawks. En{ruta hacia el oeste dos
caravanas. al seguir distintas rutas separan a Dunson y a su novia Fen.
?unsou ¥y su conduclor son atacados por lnos indies gue hen
exterminado la otre caravana. Ambos recogen al nino Matthew
superviviente de la matanza, al cabe dec los afiqs Dunson es dueno de
mu(,has cabezas de ganado y cria & Matthew cgmo su hijo. Los modos
despoucos de Dunson sublevan a les vaqueros, quienes encabezados por
Matthew, dejan a Dunson desarmado y solo. s adelante los vagueros
|deﬁenden de los indins & una caravansa en la que viaja Tess de quicn se
1
¥
1
|



enamora Matthew, Dunson los alcanza y se inicia entre cllos una peles o
pufietazos, cuvo fin tragico impide Tess pistola en meanc. Dunson v
Matthew se reconcilian,

ROCA, LA (THE ROCK) 1996, Michael Bay. Millones de vidas penden de un
hile cuando un militar desquiciado, tomae el control de la Isla de Alcatraz, v
amenaza ¢on lanzar misiles sobre San Francisco. Un experto en armeas
quimicas y un experto prisionero (el Ginico que ha lograde escapar de le
prisién} son quienes deberan entrar a desarmar los misiles.

ROMA CIUDAD ABIERTA (ROMA CITTA APERTA) 1945, Roberto Rossellini
Roma 1944, Giorgio Manfredi, uno de los lideres de la Resistencia italiana,
es rastreado por los nazis. £l va con Pina, la novia de su amigo su amigo
Francesco, a quien le pide ayuda. Pina le pide a un sacerdote, Dun Fietro
Pellegrini, que ayude a Giorgio a salir del pueblo 1o mas pronto posible.

ROSA DEL HAMPA, LA (PARTY GIRL) 1958, Nicholas Ray. El abogsade
Thomas Farrell, ocupado en la defensa de gangsters y Vicky una bailarina.
son dos amantes desesperados envueltos en un ambiente opresivo narrado
con la brillantez del espectaculo.

SABOTAJE (SABOTAGE) 1937, Alfred Hitchcock. El Sr. Verloc es parte de
una banda de saboteadores londinenses pero que operan fuera de Londres.
Verloc es duefio de un cine junto con su esposa Sylvya y su hermanc
Stevie, a quien utiliza pare respaldarse, pero ellos no saben nada acerca
del otro negocio de Verloc. Pero un detective escocts led empieza a
investigario. El jefe de la banda asigna a Verloc a poner una bomba de
tiempo en e} metro, pero manda a Stevie quien no sabe el comenido del
paquete.

SAMURAI, EL (LE SAMOURAINL 1967, .Jean-Pierre Melville. Hitmau Jeff
Costello es un asesino perfeccionista que siempre cuida cada detalle en
sus planes v la policia nuncea logra ataraparlo. 8in embarge, una noeche,
después de matar al duefic de un club nocturno, el pianista del club lo
logra ver. La policia lama a uns mujer para identificar al asesino, pero no
logra hacerlo. Jeff no contento con esto, manda a matar al pianista, para
que no logren atraparlo.

SANGRE EN EL RIC U HORIZONTES SALVAJES (THE BIG SKY) 1952,
Howeard Hawks. En 1930 Jun y Boone, deciden buscar &l tio de Boone, ¢l
cual se encuentra en la carcel de San Luis Missouri, a partir de ahn los tres
se embarcan en una expedicién por el rio, en donde e den une scric de
enfrentamientos entre competidores deshonestos y comercientes, poro
finalmente Boone, Jim y su tio salen a saltvo.
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i
b’\N'IA.NA JAMEKRICANG YO? [SANTANA AMERICAN MbY) 1042 kdward
Jam&t-. Oluios. Esta pelicula, se refiere a la mafie cdpcana de lus anos
wreinta, en Los Angcles, Californis. Un adolescente Danjade Sartano v sy
em:ig('?):«. Mundo y J.D. forman su propia bands.| pere pronte  son
aerrestados. Santana sale d= prisién pero se vuelve 4 mipter en problomas v
nuevg.smtt:nte emra ahi, donde pasa dieciocho anos. Ung ver en 1s carcal se
vuelve el lider de una banda poderosa gue tene inferqnoia denten v faera
de la:pnsién. Cuando finaimente sale de ésta &1 trata (e darle sentido @ a
vin]eihcia que ha tenido a lo largo de toda su vida,

Q-"'N'lff‘Nk CIADO A MUFRTE {LITTLF CAUSAR) 1930 Morvyn e Row,
Desdnpcmn acerea del acense v caida del gangster Cegare Lnrico DBradelio.
pas aleia & esta lnstore se narra la obsesion del protag
a suf‘tmtiguu camarada Joe Massara, guien prefiere deflicarse sl baile.

KA por ) ectpes

!
SIN ALIENTO (5 BOUT DE SOUFFILE) 1959, Jean Lug Godard 1a historia
trata del héroo gae lo entrege todo por un suchiig., por le mujer quo
edjn:llenté esc suene, por la ciudad en la gue nacidé esd sueno. Godard hace
ung declaraciéon de principios que ataca al poder, a la economia, al modo
de ?ida, & la guerra, a occidente, al machismo, al feryinismo, al sistema, a
la razin y al positivismo imperante en las universidades, £l iltimo suspiro
dec ése héroe lu utilize para dictar una sentencia sin géplica: la vide, dicho
de manera ligera, la vida no vale nada... y st nada vald, juégatclal

1
SLEEP WITH ME, 1995, Rory Kellv Seis escnitores| colaboraron on esia
(:Ol.f._lﬁzdiﬂ roméantica, que describen una relacién tyrbulenta ¢ inestable
entre Josepli, Sarah y el mejor amige de Josepll {Frauk) guicit esa
enamomdn de Sarab. Finalmerte Frank permite qup Joseph so cas:e con
.varah Quentnn Tarantino participa minimamente on le pehonla como e}
personate de Sid. quien es el alma de la fiesta, el la boda de Savab o
Jn?eph.
SQ.BORNADOS. LOS (THE BIG HEAT] 1953, Fritz Lang I3azada en hechos
reales, el sargento Toru Duncan se suicida. su expgse indderente snie el
}"ti;‘r‘.ho ociilta a la policia la decleracién que aguel habia suscrite antes de
dispararse. Una amigs del suicida habla con otr¢ teniente, Banmon vy
seguidamente se encuentran el cadaver con uestras de recientes
Lo’;turaq Fl teniente Wilkes. superior de Ranmion orjdena a esie suspender
ada investugacion. Las conjeturas de DBannion, le|conducen hasta Miko
Lagana, quicnt tiene poder sobre los politicos. La psposa de Bannion es
ascsivadu y la corrupcidn policial se desencaderla, a traves de varins
StflceSOS. la organizacion criminad se desmorona

I

QE)GA LA [ROPE) 1943, Alfred Hitchcock. Dos estudiantes do filosofin
aaesman a su amigo, por ¢l gusto de realizar un [*acto gratuito”, pero ¢l
chdavcr gqueda oculto en medio de una fiesta. Es lajausencia de unn de los
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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 ningiin momento. La cinta no castiga a los
culpables simplemente los descubre.

SOMEBODY TO LOVE, 1694, Alexandre Rockwell. Mercedes es una
bailarina que quiere ser actriz. Ella se involucra sentimentalmente con un
actor casado llamado Harry. Ernesto esta enamorado de Mercedes, pero él
no es actor, ni bailarin, ni tiene dinero.

S0Y UN FUGITIVO (1 AM A FUGITIVE FROM A CHAIN GANG) 1932,
Mervyn Le Roy. Basada en la historia autobiografica de Robert E. Burns.
James Allen, condenado a 10 de carcel por haberse metido,
inveluntariamente en un robo de 15 délares. James escapa y se refugia en
un burdel donde conoce a Marie, quien lo 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 administracién de justicia donde
habia cumplide condena, para reingresar a una penitenciaria y quedar
libre a los 90 dias, pero se le engafia y tiene que huir de nuevo. Finalmente
cuando visita & Helen él le confiesa que se dedica al robo.

TARDE DE PERROS (DOG DAY AFTERNCON) 1975, Sidney Lumet. Tres
-asaltantes estan dispuestos a llevarse el dinero de un banco, ya adentro
del banco un pequerno detalle falla y los antihéroes comienzan a manifestar
inseguridad y quedan encerrados en el banco y rodeados por la policia.

TAXI DRIVER, Martin Scorsese, 1976. La soledad de un taxista se wve
interrumpida cuando conoce a una prostituta de 13 arnos, que cammbiaré el
rumbo de su vida. :

TENER Y NO TENER (TO HAVE AND HAVE NOT) 1944, Howard Hawks.
Después de la capitulacién de Francia ante los nazis, el norteamericano
Morgan capitan de un bote, se niega a una peticién 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 flirt entre amhbos
{Morgan y Marie), cuando ella roba el portafolios de Johnson, un cliente de
Morgan que pretendia irse sin pagarie. En una escaramuza Johnson
resulta muerto, la policia se apropia del portafolics y unos papeles de
Morgan y este no tiene mas remedio que aceptar el carge de Gérard, en el
camine una lancha patrullera ametralla el bote y Bursac resulta herido,
Morgan logra liberar & su socio Eddie, después de dispararie al
guardaespaldas del inspector Renard. Al fin Morgan, Marie y Eddie logran
huir en el bote a la Isla del Diablo.

THEY LIVE BY NIGTH 1948, Nicholas Ray. Historia de proscritos reciclada

en drama roméantico. Aqui aparecen dos jévenes en un viaje infatigable a la
biisqueda de la ansiada libertad.
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TIEMP|OS VIOLENTOS (PULP FICTION) 1994, Quentif Tarantino. Tres
hxsmms se entrecruzan para formar une sola: el trahdjo de un matén a
suelda, Vincent Vega que consiste en “divertir” a la esposa de su jefe y
rescatar un importante portafolic para darselo a él. [Un boxeador que
estafa’al mismo jefe de Vincent, Marcellus Wallace y una noche en la vida
de Mia Wallace (esposa de Marcellus), las tres historias unidas a través de
Vincent Vega.
(
TREN‘?I"S LAST CASE, 1929, Howard Hawks. El inspectpr Munch, retine a
unos 'sospechosos para investigar la desaparicion, de] villano millonatio
Manderson. Finalmente el detective Trent descubre pue Manderson se
suicidé tratando de implicar a Marlowe, quien enamorado de Evelyn, traté
de he{cer pasar aquel suicidio por un crimen.
il
TU ASESINA QUE NOSOTRAS LIMPIAMOS LA SANGRE (CURDLED) 1996,
Reb ;Braddock. Gabriela aficionada a las noticias de| asesinos en serie,
encuentra un trabajo en donde tiene que limpiar los Jugares en donde se
hayan cometido crimenes, en uno de estos se encuerjtra a un asesino al
cual {degolla, para comprobar que la cabeza habla degpués de haber sido
cortada del cuerpo.

TYPEWRITER THE RIFLE & THE MOVIE CAMERA! THE, 1996, Adam
Sunon La pelicula se divide en tres secciones: La Méaguina de Escribir, el
Rifl¢ y la Camara de Cine. En la primera Samuel{ Fuller interpreta el
pasado de un muchachoe que empezé como copiador y acab6é como
reportero La segunda describe a Fuller como un soldado de la Segunda
Guerra Mundial quien describe sus experiencias. Y ld tercera Tim Robbins
entrevista a Samuel Fuller, quien revela sus impresiones como director de
cine, agui Jim Jarmusch, Martin Scorsese y | Quentin Tarantino
acompanan el documsental con sus comentarios.
ﬂ

ULTIMO DE LOS HOMBRES, EL (DER LETZTE
Wilhelm Murnau. Considerada con el apogeo y el
El portero de un gran hotel convertido por desgracia en encargado de los
lavabos, quien no salia del hotel méas que para ir 4 su domicilio, y esta
umdad de ]uga.r unida a una accidén sin rodeos, habria engendrado
monotonia sin la perpetua movilidad de la cAmara que constituia una

sensacional innovacién técnica.
‘I
i
=‘I
I

NN), 1924. Fridrich

del Kammerspiel2+,

i mersplel término usado dentro del €Xpresionismo alemin, que quierk decir literalmente teatro de

car:nara £qui la unidad de tiempo ne se himitaba siempre 2 24 hores. Por eljcontrario, lz accién teniz una
unidad tan deliberadamente lineal, que ]os {ilmes no necesitaban subtitulos. La unidad del lugar llegaba a ser
fastinente per la presencia perpetua de los mismos detalies o de la misma utjiena Sadoul, Georges, Higtoria

de |§:mg Mundial, g 129

1
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VAGABUNDO, EL (THE TRAMP} 1915, Charles Chaplin. Chaplin se
enamora de la hija del granjero, sabiendo que ella tiene un prometido.

VIVIMOS SOLO UNA VEZ (YOU ONLY LIVE ONCE) 1937, Fritz Lang. Eddie
Taylor finaliza la estancia en la céarcel y se le advierte gque si vuehlve
cumplira cadena perpetua, una vez afuera se casa con su novia Jo
Graham. Después lo acusan de un roho y es condenado a la silla eléctrica,
es descubierta su inocencia, pero no lo cree y escapa de la cércel, él y Jo
se convierten en fugitivos, les alcanzan las balas de la policia cuando estan
muy cerca de la frontera y mueren uno tras otro. Aqui también Lang hace

una critica a la administracion de justicia, la cual finalmente mata a un
inocente.
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1 Who Changed
16 - 1997,

1
Peliculas
l
Asesinos por Naturaleza - Natural Born Killers - Oliver Stone
Cuatro Habitaciones - Four Rooms - Alison Anders. Algxandre Rockwell,
Chica 6 - Girl 6 -~ Spike Lee
Del Creptisculo al Amanecer - From Dusk Till Dawn -
Estafa, La - Jackie Brown - Quentin Tarantino
Fugq"., La - True Romance - Tony Scott
Perros de Reserva - Reservoir Dogs - Quentin Taranti
Pistailero - Desperado - Robert Rodriguez
Tiert}pos Violentos -Pulp Fiction - Quentin Tarantino

{
Programas de TV
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