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a teoria cinematogréafica tradicional ha sefialado el nacimiento del medio cinema-

togréfico en torno a una forma de exhibicion que pronto empieza a mostrarse vin-
culada a la estructura narrativa que representa los modelos fundamentales de la novela y el tea-
tro del siglo XIX. Jacques Aumont (1996) reconoce la implantacion de estos esquemas y modos
de funcionamiento que hoy dia el espectador medio es capaz de reconocer con tanta facilidad.

El cine hace suyo un modo de contar historias que con el tiempo se ha convertido en el modelo
de representacidn aceptado e institucionalizado. En gran medida a partir de este hecho, la criti-
ca cinematografica es capaz de valorar una obra filmica atendiendo a los parametros que per-
miten desarrollar con propiedad una obra. Son los resortes fundamentales de la historia, junto a
otros elementos pertinentes, lo que se convierte en motivo de juicio sobre la proyeccion.

Sin embargo, resulta cada dia mas dificil valorar con propiedad una obra filmica. Las complejas
deliberaciones de la critica en torno a los productos cinematograficos que se estrenan en las
salas de exhibicion de todo el mundo fraguan a menudo opiniones que se alejan de la percep-
cién generalizada de la sala y del éxito de la taquilla, ajenos en cierto modo de los motivos y los
pardmetros que han podido determinar la impronta principal del material proyectado.

No resulta éste un hecho novedoso si se tiene en cuenta la frecuente desconexion histdrica entre
las peliculas mas taquilleras y aquellas otras que eran mas valoradas por la critica y los tedricos
de cine. Sin embargo, esta tendencia no sélo se muestra mas acuciada en los Ultimos afios, sino
que ademas parece existir una brecha entre la critica y determinados sectores del publico, a par-
tir de la cual unos y otros manejan objetivos distintos.
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Este hecho es destacado por Andrew Darley (2002), que sefiala la necesidad de un cambio de
perspectiva en la valoracion e interpretacion de los productos filmicos a partir de los cambios
constatados. Entre ellos es necesario atender con especial particularidad a los efectos especia-
les y la impronta de una época que algunos autores como Gilles Lipovetsky (2003) o Fredric
Jameson (1999) han creido reconocer en la determinacion de algunas obras filmicas: la posmo-
dernidad.

El relato filmico siempre ha concedido una gran importancia a las contribuciones con que los
efectos especiales y la puesta en escena en general pudieran aportar desde los mismos orige-
nes de la historia del cine. Sin embargo, es a partir de los afios 70 cuando la industria cinema-
togréfica realiza una inversion cada vez mayor en herramientas y procedimientos con las que lle-
var a la pantalla cualquier tipo de accion imaginable. El uso y la espectacularidad de estos
efectos no sélo contribuye a mejorar las herramientas de las que disponen los realizadores para
contar sus historias, sino que ademéas se convierten en un reclamo para los espectadores, que
disfrutan de las nuevas posibilidades que la pantalla les ofrece.

Poco a poco, las nuevas posibilidades de los instrumentos de la puesta en escena adquieren
tanta importancia en la obra filmica que pervierten su relacién con la historia y comienzan a ser
valoradas Unicamente por su espectacularidad, y no por la capacidad para el relato. La puesta
en escena socava la historia, que queda relegada a una anécdota que permite el desarrollo y
alarde de las nuevas incorporaciones técnicas. De hecho, muchos realizadores ofrecen produc-
tos que el publico solicita por la manera explicita en la que son capaces de llevar historias a la
pantalla, aunque éstas ya hayan sido producto de filmes anteriores.

Quentin Tarantino se ha transformado, por diversos motivos, en uno de los realizadores mas
representativos en este modo de hacer cinematografico que consiste basicamente en un ensal-
zamiento de la forma. A través del andlisis de sus dos Ultimas peliculas —Kill Bill Vol. 1y Vol. 2-
resulta sencillo constatar la aparicién de un modelo de discurso que socava la concepcion tradi-
cional de narracién. La aparicién en la primera entrega del subtitulo “La cuarta pelicula de Quen-
tin Tarantino” se convierte en una clave de interpretacion desde la que es posible considerar el
producto que se ofrece por la valia para este tipo de filmes de su director, y no por lo novedoso
de la historia que ofrece.

Con esta situacion, el relato cinematografico pierde su profundidad como historia trasfigurando-
se en un deleite banal de los sentidos: un juego de giros imposibles que esconden, tras una
fachada impoluta de buen hacer cinematografico, el vacio narrativo que oculta la produccion fil-
mica postmoderna.

LA DESDIFERENCIACION DE LAS ESFERAS NARRATIVAS

Sobre la distincion efectuada por Seymour Chatman (1990) para el estudio del relato cinemato-
gréfico, éste se entiende como un producto conformado por la interaccién de una entidad propia
de la historia a partir de la manifestacion efectuada por el discurso. Esta dicotomia es particular-
mente importante en el cine clasico de Hollywood, del que David Bordwell (1996: 156) resalta la
existencia de una configuracién especifica de opciones normalizadas para presentar la historia
y manipular las posibilidades del argumento y el estilo. Con este modo de proceder se consigue
el llamado efecto de transparencia del cine, es decir, una manera de elaborar un relato cuyo dis-
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curso ha sido concebido ocultandole al espectador los mecanismos de registro de la imagen que
han conseguido mostrarle lo que percibe en pantalla. La cdmara no constata de modo alguno su
presencia y el espectador parece asistir a una realidad en la que puede acceder siempre al mejor
punto de vista posible sobre la realizacion de los hechos.

En cambio, las producciones cinematograficas actuales se alejan de esa concepcion en la que
resulta fundamental la elaboracidn de un discurso que se manifieste al servicio de los conteni-
dos propios de la historia. De hecho, poco a poco, el cine se ha convertido bajo distintos aspec-
tos en una materializacién de las peculiaridades del discurso, en un relato vacio donde los entre-
sijos dramaticos que sostiene la arquitectura argumental de la obra han quedado socavados por
la accién espectacular de las herramientas de la puesta en escena.

Elimaginario cinematografico actual convierte la proyeccion filmica en una exhibicion permanen-
te de medios y técnicas que propician la aparicion del espectaculo como fundamento de la narra-
cidn. El espectador asiste hoy dia a una exhibicién cinematogréfica que convierte el acto de con-
tar en una manifestacion de elementos que destacan basicamente por su atractivo estético.

De esta forma se produce una desdiferenciacion de las esferas narrativas, por cuanto es posible
distinguir una perversion en las funciones tradicionales de los instrumentos que conforman el
discurso y la historia de un relato filmico. El interés y el objeto, ademas de la interrelacion de una
esfera sobre otra, sufren profundos cambios de entidad que traslada al relato sobre una configu-
racion distinta ante el espectador. La relacion entre éste y la obra se ha transformado. Quienes
acuden a la proyeccion de filmes de este tipo suelen descartar el conocimiento fundamental de
los entresijos y variaciones de la historia y su diégesis. El consumo se centra principalmente en
el deleite del ritmo de las imagenes y en la espectacularidad de sus formas.

El espectaculo cinematografico ha conseguido producir modificaciones sobre las causas origina-
les que producian satisfaccion en el espectador, que disminuye su atencion sobre el trasfondo
de los personajes y los entresijos de la historia en beneficio de la puesta en escena. Por este
motivo es necesario analizar algunas de las escenas principales de los filmes a los que se ha
hecho referencia y valorar en lo posible el alcance de estas afirmaciones.

ANALISIS DE KILL BILL (VOLUMEN 1Y VOLUMEN 2)

La obra relata la historia del desagravio que sufre una asesina de élite que es sorprendida en el
ensayo previo a la celebracion del dia de su boda por sus antiguos compafieros de trabajo. Todos
aquellos que antes formaban parte de su grupo delictivo masacran a los asistentes e intentan
acabar con su vida.

La pelicula narra la venganza que lleva a cabo esta mujer, por lo que los espectadores son cono-
cedores —desde antes del comienzo de la proyeccion —tanto de los sucesos que se van a desa-
rrollar durante el filme como del final de los mismos. El publico es conocedor por la publicidad de
la produccion el motivo fundamental que argumenta la trama de la obra.

En este caso, lo que realmente les interesa no es la contemplacion de lo que va a suceder, sino
el deleite en la forma en que se va a llevar a cabo. El éxito de la pelicula se sustenta en ser el
cuarto trabajo de este director, es decir, en la labor que ha desarrollado precisamente sobre las
herramientas de la puesta en escena.
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Si se contempla el modo de andlisis planteado por los autores italianos Francesco Casetti y
Federico di Chio en su obra Como analizar un film (1998), es posible afirmar que desde el
comienzo de la proyeccion la narracion capta la atencion del espectador por medio de la espec-
tacularidad y el cuidado en el tratamiento de las herramientas de la puesta en escena.

Las diferentes secuencias que conforman la pelicula mantienen un principio de espectacularidad
que redimensiona la naturaleza narrativa de cada uno de sus componentes. Todos ellos mantie-
nen esta dindmica como una férmula destinada al deleite de la imagen.

El planteamiento fundamental del argumento se muestra en los cinco primeros minutos de la rea-
lizacion. En ellos el espectador accede a la presentacion del personaje principal (Mamba Negra,
interpretado por Uma Thurman) cuando ésta es rematada en el suelo por Bill (David Carradine).
El juego de complicidad con los espectadores queda inmediatamente planteado: ya se es cono-
cedor de la victima del agravio y del causante del mismo, por lo que también queda presente
quién es la vengadora y cudl es el objeto de su venganza.

A partir de aqui, las diferentes etapas del argumento se determinan por el recorrido por los epi-
sodios de resarcimiento de la protagonista con todos sus atacantes, hasta llegar al propio Bill.
De hecho, la secuencia que continta a la presentacion no responde a la linealidad Idgica del
tiempo, sino que se altera disponiendo en el montaje lo que necesariamente ha tenido que ocu-
rrir mucho tiempo después y omitiendo de esta forma lo que ha ocurrido con el personaje duran-
te todo este tiempo.

Hasta este momento, el espectador s6lo ha tenido acceso a un primer plano de Mamba Negra
con signos evidentes de violencia fisica, sin ninguin otro tipo de referencia espacial o temporal.
En esta nueva escena se produce la primera referencia espacial a partir de los codigos textua-
les: Ciudad de Pasadena (California). En un instante, el espectador esta envuelto en el proceso
de venganza. Asi serd hasta el final de la proyeccion.

Si se analiza esta secuencia atendiendo a los modos de filmacidn con la que ha sido realizada
queda patente la utilizacion de practicamente todos los planos posibles, tanto en la planificacién
como en lo que a la horizontalidad y verticalidad desde el que se captan las imagenes se refie-
re. Asi, el tamafio de los planos recoge una amplia variedad que oscila entre el plano general y
el plano detalle. La horizontalidad muestra angulaciones que varian entre el plano normal, el tres
cuartos, el perfil y la espalda. Mientras que la verticalidad de la cdmara dispone de todas las altu-
ras establecidas, incluso de aquellas que suponen una planificacion extrema, como el plano
cenital o el nadir.

La pelicula varia constantemente de planos, combinando las diferentes posiciones, angulaciones
y tamafios posibles de la cdmara hasta conformar un variado registro de imégenes que se suce-
de constantemente.

A partir de la distincion efectuada por Antonio Del Amo (1972) sobre el montaje cinematografi-
co, es posible afirmar que el montaje mecanico de Kill Bill destaca por la disposicion de estos
planos a los que se ha hecho referencia alterando las normas de composicion clasicas acepta-
das por las academias de cine. De esta forma, resulta un criterio enfatizado —tanto en la particu-
laridad de la secuencia analizada como en la composicién general de la obra— la disposicion en
continuidad de planos que presentan una gran diferencia de tamafio entre ellos. Asi ocurre por
ejemplo con los cambios de plano general a plano detalle, con lo que visualmente se consigue
un salto brusco en el espectador.
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Con todos estos recursos, el ritmo del montaje se mantiene en un nivel alto durante toda la pro-
yeccion, captando la atencion del espectador continuamente. A este hecho contribuye el monta-
je estilistico del director, que ha propiciado un relato que presenta discontinuidades frecuentes
en la alteracion temporal de la cronologia de la historia. Asi, mediante la misma férmula emple-
ada en Pulp fiction (Quentin Tarantino, 1994), la disposicion de las secuencias provoca la nece-
sidad de atencion constante en el espectador para entender de forma correcta cual es la linea
l6gica de tiempo a la que obedece la consecucion de los sucesos.

Ya se ha hecho referencia al salto temporal que implica el paso de la secuencia de presentacion
a la muerte de la primera mujer que participd en el ataque a la iglesia. Sin embargo, cuando la
protagonista vuelve al coche, consulta su lista de objetivos y suprime el segundo nombre de la
enumeracion. El primero, a quien por el procedimiento efectuado se entiende que ya ha conse-
guido matar, es O-Ren Ishii (alias cottom mouth). En cambio, este suceso se muestra al espec-
tador en lo que constituye practicamente el final del primer volumen. De esta forma, la proyec-
cién obtiene una complejidad y un interés més dificiles de generar en el espectador en el
desarrollo lineal de los sucesos.

Las consideraciones en torno al montaje estilistico provocan la necesidad de reflexionar en torno
a otros pardmetros que de nuevo provocan la atencion del espectador por la espectacularidad
que resulta de su uso efectivo. Es frecuente en las peliculas propuestas en esta investigacion la
resolucidn de un gran nimero de secuencias mediante el uso de montaje ritmico y orquestal. La
musica adquiere un papel fundamental en la configuracion de estas secuencias, coincidiendo en
ocasiones el corte de plano con el ritmo marcado en la ejecucion sonora. Esta forma de resolver
escenas contribuye al deleite del espectador, debido sobre todo al gran atractivo que adquieren
las imégenes al componerlas a partir de la interpretacién musical.

Algunos autores, como Ivonne Tasker en Estudios culturales y comunicacién: “La decadencia del
sistema de estudios y la tendencia hacia el conglomerado” (1998), ponen de manifiesto la rela-
cién establecida entre la elaboracion del montaje y los efectos empleados para la presentacion
de la historia ante el espectador, en lo que encuentran la impronta de un discurso que entronca
con los matices propios de la época postmoderna. La division de la pantalla para mostrar esce-
nas que tienen lugar de forma simultdnea, pero en espacios distintos, o la determinacion del
ritmo de los planos a partir del tempo de la musica propician la aparicion de lo que denominan
ritmo de videoclip.

A este respecto resultan interesantes las afirmaciones de Tasker, en las que menciona la impor-
tancia para el cine postmoderno de un estilo del relato determinado principalmente por la apari-
cién continua de un ritmo del montaje vertiginoso. La celeridad de los planos se logra a partir de
la disminucion del tiempo de exposicion de los mismos junto al acompafiamiento de una pieza
musical.

La musica de las dos producciones analizadas adquiere de esta forma un importante papel en el
conjunto de las obras. Su presencia es constante, sirviendo en numerosas ocasiones de acompa-
flamiento y ambientacion a los sucesos de la trama. En realidad, todos los componentes sonoros
resultan recursos efectivos en la dindmica de la narracion. La utilizacion de la palabra, el silencio
0 el ruido refleja una cuidada seleccién del modo y la forma con la que han sido manejados.

Los ruidos resultan en este caso de particular importancia. Hasta el final de la segunda entrega de
Kill Bill los espectadores no conocen el nombre auténtico de la protagonista. Su omision ha sido
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objetivo del director desde el comienzo, haciendo al mismo tiempo al espectador consciente de la
supresion voluntaria que se ha efectuado. De esta forma se rompe de nuevo el recurso de trans-
parencia del cine clasico: la dialéctica entre el creador de la obra y el espectador de la misma queda
establecida en un marco comunicativo en el que son suprimidos como intermediarios los recursos
que disimulan la existencia de ambas figuras comunicativas. El sonido en este caso hace patente
la labor de creacion y manipulacion que Quentin Tarantino ha efectuado sobre la pelicula.

Entre otras funciones, el ruido se emplea ademas a lo largo de ambas producciones como ele-
mento reconocible por el espectador para sefialar la aparicién en pantalla de uno de los miem-
bros del escuadrdn de la muerte que busca la protagonista. Junto al congelado de imagen y la
realizacion del zoom, una bocina indica que Mamba Negra ha encontrado a uno de sus atacan-
tes, lo que se convierte poco a poco en un leit-motiv que precede a todo enfrentamiento.

El empleo de movimientos de cAmara constituye también una de las tonicas dominantes de la rea-
lizacion de los filmes a los que se ha hecho referencia. Ambas peliculas manifiestan una cuidada
atencion en la reproduccion de movimientos de todo tipo: ya sea por el desplazamiento del eje
central de la cdmara —como ocurre con la panordmica, el cabeceo o el travelling en sus diferen-
tes manifestaciones- o por la propia manipulacion de la dptica del dispositivo de registro, como
ocurre con el zoom. También aparecen en ocasiones ralentizaciones y congelados de imagen.

En este sentido resulta paradigmatica la secuencia del enfrentamiento entre Mamba Negra y O-
Ren Ishii. La llegada de la protagonista al restaurante donde se encuentra la jefa de los bajos
fondos de la ciudad de Tokio esté filmada por magnificos movimientos de camara constantes que
muestran al espectador el espacio donde tiene lugar una de las escenas mas sangrientas de
toda la pelicula.

Con todos estos recursos a los que se ha hecho alusién, ambos filmes determinan una diégisis
propia del universo de Quentin Tarantino. Bajo la concepcién de sus formas son reconocibles
muchas de las caracteristicas que el cineasta norteamericano imprime en su particular estilo de
realizacion.

El resultado de esta forma de emplear el lenguaje cinematografico es el de la perversién de las
funciones de la historia y el discurso en el relato, puesto que el primero pierde una entidad y una
relevancia que adquieren los elementos de la puesta en escena. EI modo clasico de rodar una
obra cinematografica queda descartado por un discurso que comienza a tener validez por si
mismo y alardea ante el espectador de su autoconciencia.

EL ESPECTACULO DE LA NUEVA ERA: LA POSTMODERNIDAD FiLMICA

El espectaculo ha propiciado que la historia pierda su dimensién esencial en la construccion del
relato. El resto de los componentes narrativos quedan igualmente determinados por el desarro-
llo de esta forma de deleite en la contemplacion.

Algunos autores identifican este tipo de manifestaciones como la expresion propia de una deter-
minada férmula cinematografica relacionada con la era postmoderna. Entre ellos destaca el
investigador francés Guilles Lipovetsky (2003).

Para Lipovetsky, los medios de comunicacién de los paises més avanzados —especialmente en
el caso de la television y el cine- elaboran constantemente mensajes que satisfacen la necesi-
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dad de los individuos de permanecer envueltos por lo que el autor denomina “procesos hard”.
Esta nomenclatura constituye basicamente una huida hacia la estupefaccion y la sensacion ins-
tantanea, hacia la experimentacion de sensaciones extremas.

Para este autor, el individuo postmoderno, aislado en su reducto de placer hedonista, sometido
a un estado permanente de enfriamiento de sus propias sensaciones, necesita encontrar esas
vivencias de otro modo, como ocurre con aquellos productos filmicos que consume.

George Ritzer (2000: 117) afiade algunos rasgos determinantes al espectculo de la postmoder-
nidad, recogido en este caso sobre un contexto en el que la manifestacion se desarrolla sobre la
sorpresa controlada y segura, es decir, estableciendo un pacto tactico con el espectador que
tiene una doble manifestacion. Por un lado, es conocedor de tener a su disposicion el mejor
punto de vista y la confianza de la desenvoltura del suceso en espectéculo, pasando a determi-
narse como el espectador ideal del mismo. Por otro, los participantes necesitan saber de forma
previa al inicio del proceso que éste tiene lugar en un entorno controlado, donde la seguridad de
los asistentes esté garantizada. El espectaculo se contempla asi como un opidceo emocionante
que oculta el auténtico funcionamiento de la sociedad racionalizada.

La seduccidn del espectaculo en esta época que se describe se caracteriza fundamentalmente
por el endulzamiento que opera sobre el desarrollo del proceso. El publico que se entretiene con
lo que se le ofrece pretende disfrutar de una experiencia de riesgo de la que conoce la ausen-
cia de peligro alguno. Todo tiene lugar por y para un espectador —al que no deben de perdérse-
le de vista su concepcion de consumidor- que queda fuera del mismo. En este sentido, Ritzer
sigue los postulados de David Chaney (1993), que distingue entre una sociedad espectacular
—en la modernidad-, en la que el espectaculo forma parte de la vida cotidiana contemplando asi
la posibilidad del exceso y la trasgresion, frente a una sociedad del espectaculo donde éste no
forma parte de la vida cotidiana ni se vincula a la existencia diaria de los sujetos.

Para Ritzer, el desarrollo del concepto deviene necesariamente en el oscurecimiento y la racio-
nalizacion del sistema, como un opidceo que oculta el auténtico funcionamiento de una estruc-
tura racional del encanto y el espectéaculo relacionandolo con el consumo. EI espectador-consu-
midor individual queda al margen del espectaculo que se despliega ante él, manteniendo
siempre la sensacion de distancia y seguridad.

Los espectaculos pierden esa variante de participacion colectiva que Lipovetsky sefiala para el
hombre de la postmodernidad. Se configuran a partir de los pardmetros propios de la aparien-
cia, como la entiende también Jean Baudrillard (1983) cuando sefiala que vivimos en la era de
la simulacidn.

Desde esta perspectiva se establece la primacia del modo en el que se cuentan las historias por
encima de la propia naturaleza de éstas. La puesta en escena de la postmodernidad resulta
paradigmética como muestra de la ruptura de la cinematografia de la época respecto a las pro-
ducciones que le preceden. El espectaculo cinematografico ha conseguido producir modificacio-
nes sobre las causas originales que producian deleite en el espectador, que disminuye su aten-
cién sobre el trasfondo de los personajes y los entresijos de la historia en beneficio de la puesta
en escena.

Con este modo de proceder la magia y la distancia con la que tradicionalmente se envuelve el
relato filmico es socavada por la accién de unos elementos de la puesta en escena que centran
su atencion sobre su propia naturaleza y la espectacularidad de sus formas.
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Este tipo de productos filmicos no pueden ser estudiados o sometidos a una revision critica bajo
la determinacion conferida por un modelo prominentemente argumental, sino introduciendo ele-
mentos de juicio relacionados con la propia validez y el objetivo de los planteamientos del dis-
curso.
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