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Resumen

Ante la pregunta, ;como el cine ha configurado un lenguaje pro-
pio, a partir de sus diferentes estéticas, mediante el uso de multiples
recursos cinematograficos?, este articulo recoge el estudio sobre la
construccion estilistica en el cine de ficcion, en el marco de las re-
presentaciones de la violencia. Para ello se propone analizar los di-
ferentes recursos estilisticos y el papel de la musica en las secuencias
de violencia coreografica por medio del analisis de casos de la tradi-
cion textual. Con el pre-texto de develar las estrategias que provocan
un efecto en la sensibilidad de los espectadores del cine de ficcion, se
hace un recorrido analitico por alrededor de 40 filmes para develar
una estética de la violencia.
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Introduccion

El estudio sistematico de la representacion de la violencia en el cine de
ficcion es un terreno de la investigacidon muy intenso en otras lenguas (es-
pecialmente en inglés y francés), pero con escaso o nulo desarrollo en la
region hispanoamericana. En este trabajo se presenta un modelo para el
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estudio de la evolucidn estilistica en la construccion de la violencia en el
cine de ficcion, y se sefialan algunos casos paradigmaticos de la tradicion
textual, reconociendo asi la especificidad de estas estrategias en algunas
secuencias canonicas.

Al aproximarnos al terreno de los estudios sobre la representacion de la
violencia en el cine es necesario empezar por definir a la Estética del Cine
como el conjunto de estrategias audiovisuales que provocan un efecto es-
pecifico en la sensibilidad de los espectadores. A partir de esta definicion,
la Estética de la Violencia (en el cine) puede ser definida como el conjunto
de estrategias audiovisuales que provocan un efecto especifico en la sensi-
bilidad de los espectadores al construir mecanismos de representacion de
la violencia.

En este terreno estan en juego diversos problemas de ética, estética y re-
cepcion. En el modelo presentado en este trabajo se articulan estos compo-
nentes, y se propone la funcidon que cumple la musica en las secuencias de
violencia coreografica en el cine de ficcion.

El gradiente de amplitud estilistica

Conviene iniciar esta discusion sefialando una diferencia crucial en los es-
tudios sobre el lenguaje audiovisual. Al observar las lineas dominantes en
la tradicion anglosajona y en la tradicion continental, que son las que han
dominado los estudios de la teoria y la historia del cine, se puede sefialar
que la segunda de estas tradiciones (la continental) esta dominada por las
ciencias sociales, la semidtica y la narratologia, desde cuyo prisma se es-
tudian los problemas de representacién audiovisual de la violencia. Aqui
es necesario sefialar que ésta ha sido la tradicion que ha tenido mas peso
en Hispanoamérica, por influencia de las traducciones hechas en Espafia
a partir de los estudios realizados en Italia, Alemania y Francia. Por esta
razén, de caracter editorial, esta tendencia no tiene el mismo peso en los
estudios sobre cine que se realizan en Brasil.

Por su parte, la tradicion de los estudios anglosajones muestra una voca-
cion hacia el trabajo de caracter didactico, propio de las humanidades, y
hacia el método inductivo, estructurado a partir de estudio de casos. En
esta tradicion se enfatiza la articulacidn entre la ética y la estética, asi como
la dimensioén politica implicita en las formas de representacion.

En su trabajo sobre la representacion de la violencia en el cine, Stephen
Prince (2003, p. 4) propone estudiar la correlacion entre la duracién del acto
violento sobre la pantalla y su gradacién (que puede oscilar entre un simple
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golpe y la muerte). Con ello se logra articular el grado de violencia y las
estrategias estilisticas de representacion del acto fisico. A esta correlacion este
autor propone llamarla el gradiente de amplitud estilistica.

En lo que sigue propongo distinguir tres estrategias de articulacion entre
la experiencia estética del espectador y el contenido ideologico en la repre-
sentacion de la violencia en el cine de ficcion:

1. La violencia funcional, propia del cine de géneros (del melodrama fa-
miliarista a la ciencia ficciéon), donde existe una justificacion narrativa
para su presencia, es decir, donde la violencia responde a una logica
causal; este tipo de violencia fue el dominante desde la posguerra has-
ta mediados de los afios sesenta, y se distingue por una baja amplitud
estilistica.

2. La ultraviolencia espectacular, caracteristica del cine de autor, como una
forma de llamar la atencidén con recursos formales hacia la naturale-
za propiamente representacional de la violencia en el cine de ficcion;
este tipo de violencia se inicia en los afios 60, y tiene una alta amplitud
estilistica.

3. La hiperviolencia irénica, especifica del cine posmoderno, como un ras-
go estilistico de caracter autorreferencial, dominante en los primeros
afios del nuevo siglo, con una amplitud estilistica variable.

La violencia funcional presupone un gradiente relativamente bajo de es-
pectacularidad (Howard Hawks [1896-1977], David Wark Griffith [1875-
1948], Jean Renoir [1894-1979], Billy Wilder[1906-2002]), mientras la
ultraviolencia significa un alto grado de espectacularidad y una tenden-
cia a “romantizar” la violencia (Alfred Hitchcock [1899-1980], Sam Pec-
kinpah [1925-1984 ], Arthur Penn [1922-2010 ]), a pesar de contar con
una fuerte intencidén caucional y una tendencia a la moralizacion. Por
su parte, la construccion estética del cine posmoderno genera diversas
paradojas de caracter ético, pues en una misma pelicula se utilizan es-
trategias radicalmente diversas entre si, lo cual produce respuestas muy
diversas y hasta contradictorias en sus espectadores (Quentin Tarantino,
Oliver Stone, Michael Haneke), explorando las posibilidades de la iro-
nia, la metaficcidn, la intertextualidad y diversas formas de traduccion
intersemiotica.

Veamos con mas detenimiento cada una de estas estrategias de representa-
cién de la violencia en el cine de ficcidn.
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Violencia en el cine clasico.
Una poética de la sustitucion

En el llamado cine clasico domina lo que puede ser denominado como una
Poética de la Sustitucion (Prince, 2003, p. 9), es decir, un sistema de repre-
sentacion en el que la violencia explicita casi nunca aparece en la pantalla.
Esta tradicion coincide, por cierto, con la tradicion del teatro antiguo, ya
sea griego, chino o japonés, asi como con el teatro brechtiano. En lugar de
presentar graficamente la violencia fisica se construye un sistema de meta-
foras (Gomez-Tarin, 2010, p. 146).

A partir de esta tipologia paradigmatica es posible reconocer una serie de
estrategias de narrativizacion propias del cine clasico, como la funcionali-
dad narrativa (toda violencia cumple una funcién en la estructura narra-
tiva), una justificacion causal (la violencia como castigo moral), una Ilégica
agonistica (de tal manera que hay un enfrentamiento del bien contra el mal)
y una racionalidad genelégica (propia de la verosimilitud que distingue a cada
género cinematografico) (Kendrick, 2009).

Ademas, en la misma Poética de la Sustitucion se construye un sistema de
estrategias estéticas que incluyen recursos como el desplazamiento espacial
(es decir, la presencia de la violencia fuera de cuadro), un desplazamiento
metonimico (mostrar un objeto que
representa a la violencia en lugar
de mostrar un acto violento), una
emblematica de la sustitucion (vio-
lencia recibida por los objetos en
lugar de ser recibida por el cuerpo)
y un cierre de secuencia seguido
por un paréntesis emocional (lo cual
ofrece al espectador un momento
Gt e de I S para recuperarse de la secuencia

Ter Staler et N ¥ .
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foé wendiicdens
b Encontramos estos recursos en

diversos ejemplos candnicos en
el cine clasico, como es el caso
de la secuencia inicial de M (Fritz
Lang, 1932), donde la pequena
Elsie sale de la escuela y es se-
cuestrada por un asesino serial;
la secuencia de Double Indemnity

Figura 1. M de Fritz Lang (1932)
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(Billy Wilder, 1944), donde el amante de la protagonista estrangula al
esposo; la secuencia de Rear Window (Alfred Hitchcock, 1954), donde la
pareja de novios descubre la existencia del cuerpo descuartizado de la
esposa del vecino al cual observan desde su ventana o la secuencia inicial
de Kiss Me Deadly (Robert Aldrich, 1955), donde un conductor anénimo,
después de coquetear con una atractiva desconocida a la que encuentra
deambulando a media noche por la carretera, descubre con incredulidad
como ella ha sido torturada hasta la muerte por conocer el secreto de
la bomba atémica. En todos estos casos, el acto violento (que lleva a la
muerte) es eliminado de la pantalla y es sustituido por un sistema de me-
taforas visuales y sonoras.

Figura 2. Rear Window de Alfred Hitchcock (1954)

Muchas de estas estrategias son evidentes también en el cine mexicano,
donde el melodrama clasico ofrece numerosos ejemplos de esta poética
de la sustitucion. Tan solo es necesario mencionar casos paradigmaticos
como el incendio tragico en Nosotros los pobres (Ismael Rodriguez, 1948),
el linchamiento nocturno en la secuencia final de Maria Candelaria (Emilio
Fernandez, 1943) o las noticias que llegan desde el exterior en uno de los
edificios de Tlatelolco durante la fatidica noche del 2 de octubre de 1968
en Rojo amanecer (Jorge Fons, 1989).

En el cine iberoamericano la representacion de la violencia cumple una fun-
cion crucial en terrenos estratégicos de la reconstruccion histérica, la alegoria po-
litica y el melodrama clasico, 1o cual amerita un estudio por separado.
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En sintesis, en el cine clasico y la literatura decimondnica, lo que estd en
juego son mecanismos para invisibilizar lo que es visible, de tal manera que
se construye una representacion de la violencia que invita al lector o es-
pectador a imaginar aquello que ya conoce, lo cual parece intensificar su
valor dramatico, como ocurre en el melodrama mexicano de los afios 40,
en el cine policiaco de enigma o en las narraciones sobre la patologia social
(narcotrafico, secuestros, violacion, etcétera).

Ultraviolencia en el cine moderno.
Una estética de la ambigiiedad moral

En el cine moderno, especialmente el que empezd a dominar la narrativa
del cine de ficcidn a partir de la década de 1960, es frecuente encontrar una
tendencia a la explicitacion de los actos violentos en pantalla, acompanada
por una ambigiiedad moral que se deriva de considerar a la violencia como
parte de un circuito irresoluble, es decir, al proceso en el que se trata de
contrarrestar a la violencia con mas violencia. Véase, por ejemplo, el re-
ciente cine mexicano sobre narcoviolencia, como E! infierno (Luis Estrada,
2010).

Ll Facty -
Figura 3. El infierno de Luis Estrada (2010).
En esta tradicion, la violencia explicita aparece inicialmente como una rup-
tura del orden social, seguida poco después por otra oleada de violencia,
justificada por ser una posible forma de restablecimiento del orden social.
Este circuito irresoluble esta acompanado por una mitologizacion de los
agentes de la violencia, que se manifiesta en el empleo de recursos estilis-
ticos (camara lenta, tendencia al empleo de zoom in, congelamiento de la
imagen, multiplicacién del nimero de camaras disponibles para filmar una
misma escena, adopcion de la perspectiva de los agentes de la violencia
y creacidén de un tema musical que rebasa la historia especifica para con-
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vertirse en un éxito extracinematografico), todo lo cual es seguido por un
final moralizante, que parece contrarrestar la romantizacion de los héroes
marginales.

El mismo Stephen Prince (2003) sefala algunos rasgos especificos de este
tipo de cine, como la gratuidad de los actos violentos (en oposicion a la nece-
sariedad caracteristica del estilo clasico) y una metaforizacion del campo de
batalla (que puede ser el ambito urbano de los gansteres, el espacio rural de
los héroes populares o el cuadrilatero de un boxeador masoquista).

Figura 4. Psycho de Alfred Hitchcock (1960).

Entre las secuencias candnicas que son caracteristicas de este tipo de
cine se encuentran, por supuesto, la famosa secuencia de Psycho (Alfred
Hitchcock, 1960), donde se comete el crimen en la regadera (véase, Skerry,
2009); la secuencia inicial de Yojimbo (Akira Kurosawa, 1961) donde ve-
mos a un perro callejero paseando con un mufidn en el hocico; la secuencia
final de Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) donde la pareja de ladrones
muere en una emboscada de la policia rural; la secuencia de los créditos
iniciales en The Wild Bunch (Sam Peckinpah, 1969) donde vemos a un gru-
po de nifios torturar a un escorpion devorado por un grupo de hormigas
gigantes; la secuencia de Straw Dogs (Sam Peckinpah, 1971) donde presen-
ciamos una violacién multiple a la esposa del profesor de matematicas de
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un pequefio pueblo surefio o la terrible secuencia de The Godfather II (F. F.
Coppola, 1974) donde el hombre despierta descubriendo la cabeza de su
caballo favorito colocado en su propia cama. Un importante antecedente
de la ultraviolencia coreografica lo encontramos en Los siete samurdis (Akira
Kurosawa, 1954).

= -

Figura 5. Yojimbo de Akira Kurosawa (1961).

Estas formas de violencia explicita estan acompafiadas por ciertos rasgos
estilisticos opuestos radicalmente a la tradicion del cine clasico. Mencio-
nemos, entre otros, una ausencia de paréntesis emocional (para el espectador),
una aqusencia de cédigo moral (autarquia ética), una filosofia segtin la cual
el fin justifica los medios (en oposiciéon al sentido de justicia de los géneros
clasicos), una legitimacion a través del humory una purificacion de la violencia
a través de la tecnologia.

En sintesis, se trata de una espectacularizaciéon de la violencia al amplificar
la intensidad fisica con una altisima amplitud estilistica.

La ultraviolencia tiene un sentido moralmente ambiguo. Esta tendencia no
solo se presenta en el cine de géneros, que asi resultan vehiculos idéneos
para proponer problemas de caracter moral, sino también en el cine docu-
mental y en la literatura testimonial. Lo que esta en juego en estos casos
es visibilizar lo invisible, produciendo diversas formas de denuncia. Aqui
la violencia es grafica, es decir, explicita, y esta presentada con un exceso
de significante, por lo que tiende a ser hiperbdlica o incluso romantizada.

El resultado puede adoptar la forma de una espectacularizacion (Bonnie
and Clyde y The Wild Bunch [Sam Peckinpah, 1969]) o el estupor (Canoa
[Lozayo, 1976], EI castillo de la pureza [Ripsteinl 1972]). Estos extremos
llegan a propiciar, en distintos momentos, la indignacién, el examen, la
reflexién, el compromiso.
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Hiperviolencia en el cine posmoderno.
Variaciones en la amplitud estilistica

Al estudiar las formas de representacion de la violencia en el llamado cine
posmoderno, especialmente el producido a partir de la década de 1980, es
posible reconocer la presencia de diversas estrategias en las que hay una
notable diversidad de la amplitud estilistica. Al respecto se puede hablar de
tres tendencias en esta tradicion:

1. Hiperviolencia como explotacién. Esta tendencia emplea la ironia como
catalizador dramatico. En este caso se puede hablar de Alta Amplitud
Estilistica, caracterizada por un prolongado tiempo en pantalla de la
violencia fisica y un alto grado de explicitacion, asi como el empleo de
los recursos propios del cine moderno (camara lenta, multiplicacion
de las camaras y los otros recursos senalados en el apartado anterior).
Este es el terreno de subgéneros del terror como Splatter, Gore, Slasher,
Torturey Porn.

2. Hiperviolencia como recurso artistico. En este caso coexiste una estabili-
dad moral con la presencia de una Amplitud Estilistica Variable, ca-
racterizada por un empleo discrecional de los recursos del cine clasico
y del cine moderno, precisamente como una forma caracteristica de
la estética posmoderna. Aqui encontramos el cine de directores tan
prestigiosos como Quentin Tarantino, Brian de Palma, John Woo y
Zhang Yimou.

3. Hiperviolencia como provocacion. Aqui hay una clara intencién de sensi-
bilizaciéon dirigida al espectador como una forma de refuncionalizar
ironicamente las estrategias propias del cine clasico, precisamente al
emplear una Baja Amplitud Estilistica. Esta parece ser la tendencia mas
reciente (y la mas reconocida por la critica internacional), como en el
caso de No Country for Old Men (Joel Coen, 2007) o Funny Games (Mi-
chel Haneke, 1997 y 2007). (Véase Reyes-Castafieda, 2009).

En todos los casos se trata de diversas estrategias de hiperbolizacion iréni-
ca en las que la violencia es presentada como un espectaculo dramatico y
cruel. Algunas secuencias canonicas de esta forma de violencia se encuen-
tran en Dressed to Kill (Brian De Palma, 1980), donde somos testigos de
una muerte en el elevador de un sofisticado edificio de departamentos; en
Terminator 2 (James Cameron, 1991), donde se elimina al enemigo al de-
rretirlo en el mismo horno donde se fundira el protector supremo del nifio
protagonista; en la secuencia inicial de Natural Born Killers (Oliver Stone,
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Figura 6. Terminator 2 de James Cameron (1991).

1994), donde los despreocupados parroquianos que toman una cerveza en
el bar que esta a un lado de la carretera son descuartizados al ritmo de una
vieja rockola; en Kill Bill 2 (Quentin Tarantino, 2004), donde la cabeza
de un lider de los asesinos a sueldo rebota sobre la mesa al ser cercenada
por la nueva lider oriental, y en Amores perros (Gonzalez, 2000), donde el
choque automovilistico toma al espectador por sorpresa, al emplear los
recursos mas efectivos de la publicidad digital.

i —t

Figura 7. Natural Born Killers de Oliver Stone (1994).

Es en este contexto donde encontramos una explosion del horror extremo
y la presencia de un compromiso social en los superhéroes del mainstream
(Spider Man [Raimi, 2001, 2004, 2007]; Batman Begins [Christopher Nolan,
2005]; Superman Returns[Brian Singer, 2006]; Watchmen|Zack Snyder,2009]).

La hiperviolencia mas reciente logra una especie de naturalizacion de la
violencia precisamente al construir su propia verosimilitud, como una
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forma de caricaturizaciéon que neutraliza la intensidad fisica al disminuir
la amplitud estilistica. Véase, por ejemplo, el batazo que recibe el soldado
aleman en la escena de guerra de Inglorious Basterds (Quentin Tarantino,
2009).

Figura 8. Inglorious Basterds de Quentin Tarantino (2009).

En el cine posmoderno coexisten las estrategias propias del cine clasico y
del moderno, es decir, presentar una realidad ficcional y representar una
realidad historica; visibilizar e invisibilizar; registrar y denunciar; oscilar
entre lo explicito y lo implicito; reconstruir la memoria social y ofrecer una
mirada nueva. De ahi que en este cine la amplitud estilistica sea variable.

En este cine encontramos dos tendencias generales de espectacularizacion:
banalizar la violencia extrema hasta volverla un objeto ajeno, neutralizan-
do su virulencia (Inglorious Basterds, El infierno) o bien, producir un distan-
ciamiento critico frente a la violencia (La vida es bella, Zoot Suit [Valdez,
1981]) mostrandola como un fenémeno digno de ser estudiado, entendido
y, sobre todo, mirado.

La musica afiade otra dimension al universo moral, ya sea precisando o
ambiguando el sentido de muchas de estas secuencias. Aqui conviene dis-
tinguir entre el empleo de musica didactica (de caracter genérico) y musica
ironica (de caracter ludico) al acompafiar las secuencias del cine ultravio-
lento o hiperviolento.

Asi tenemos que Reservoir Dogs (Tarantino, 1992) o Inglorious Basterds (Ta-
rantino, 2009), que pertenecen al cine hiperviolento, hacen un uso iré-
nico de la musica, a diferencia de Pulp Fiction (Tarantino, 1994), donde
se emplea como fondo de caracter didactico. Por su parte, en The Wild
Bunch (Sam Peckinpah, 1969) la musica es igualmente irdnica para apo-
yar secuencias de naturaleza ultraviolenta, mientras que en Psycho (Alfred
Hitchcock, 1960) y Straw Dogs (Sam Peckinpah, 1971) la musica es clara-
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mente didactica para enfatizar el sentido dramatico de las secuencias de
ultraviolencia.

Uno de los casos en los que el empleo irénico de la musica es mas con-
tundente es la secuencia de la violaciéon masiva en A Clockwork Orange
(Kubrick, 1971), donde un vals de Richard Strauss acompafia la accién y
marca el ritmo de lo que se ha llamado la violencia coreogrifica. Este tipo de
coreografia sera retomada, por ejemplo, en Kill Bill 2 (Tarantino, 2004) y
otras peliculas igualmente hiperviolentas de los afios 90s, como Doberman
(Kounen, 1997) o The Usual Suspects (Singer, 1995).

Asi, tanto la ultraviolencia moderna como la hiperviolencia posmoderna
pueden estar acompafiadas por una musica que cumple una funcién didac-
tica o por una musica que cumple una funcion irénica.
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Conclusiones

Al finalizar este recorrido por las distintas estrategias de representacion de
la violencia en el cine de ficcion se puede llegar a algunas conclusiones de
interés para la teoria, la historia y la metodologia en el estudio de la vio-
lencia cinematografica.

En primer lugar, la ubicuidad ideologica y la continua evolucion de las
estrategias de representacion de la violencia en el cine de ficcion, que
permean todas las formas canonicas e hibridizadas de las diversas tra-
diciones genéricas, permiten hablar de la existencia de una estética de la
violencia.

Por otra parte, la posibilidad de adoptar una tipologia en las estrategias
paradigmaticas de representacion de la violencia lleva a reconocer la exis-
tencia de la violencia clasica, la ultraviolencia moderna y la hiperviolencia
posmoderna.

Por ultimo, la naturaleza misma de la violencia, como fendmeno social,
obliga a establecer estrategias de analisis de naturaleza interdisciplina-
ria al estudiar la dimension politica en la estética de la violencia y con-
siderar elementos cruciales de persuasion ideoldgica, como la banda
sonora.
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