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INTRODUCCIÓN

En Estados Unidos de Norteamérica, a finales de
la década de 1960 y a comienzos de la siguiente, re-
corren las pantallas de sus cines varios filmes sobre
el camino, sobre la carretera, «on the road» 1. Duel
(título español, «El diablo sobre ruedas»), fue pri-
mero un filme para la televisión. Su éxito en varios
festivales de cine (premiado de Avoriaz, en 1973, fue
galardonado en Taormina y en el festival de televi-
sión de Montecarlo 2), hizo que la productora lo dis-
tribuyera en los circuitos comerciales 3.

Las películas con carretera, las películas con ca-
mino, no son exclusivas de esos años citados 4. Po-

dríamos establecer una lista con muchos títulos de
obras que tienen en el camino, en el viaje, una
fundamentación dramática, si bien no tan axial
como los otros. Creemos que son representativos
de esta «corriente» general los siguientes:

— The Gold Rush («La quimera del oro»), Ch.
Chaplin (1925),

— Stagecoach («La diligencia»), J. Ford (1939),
— Viaggio in Italia («Te querré siempre»), R.

Rossellini (1953),
— La Voie Lactée («La Vía Láctea»), L. Buñuel

(1969).
No hay, pues, necesidad de acudir a etiquetas

especiales a la hora de considerar los filmes norte-
americanos sobre la carretera, a no ser que se pre-
tenda con ello crear un apartado especial, limita-
do cronológica y nacionalmente.

1. EL DIRECTOR

Steven Spielberg, nace en Cincinnati, en 1947.
Desde niño se siente inclinado, vehementemente,
hacia el cine. Hace películas familiares. Rueda una

1 KAUFMAN, D.: Steven Spielberg, trad. de A. López, JC,
Madrid, 1983, 24. Este autor nombra seis obras, desde Easy Rider
(«Buscando mi camino»), de D. HOPPER (1969) a Paper Monn
(«Luna de papel»), de P. BOGDANOVICH (1973). Junto a ellas, ali-
nea The Sugarland Express («Loca evasión»), la primera película
para cine de Spielberg (cfr., KATZ, E.: The International Film
Encyclopedia, Papermac, London, 1982, voz Spielberg). Kaufman
añade que en esos filmes se presenta «el movimiento de los per-
sonajes, sus dudas, nos enseñan una parte de Norteamérica y sus
gustos, sus reacciones y normas de comportamiento», Id., Duel
no es considerada como obra «on the road» por este autor. Sin
embargo, puede incluirse, sin desdoro, en ese tipo de cintas. Otra
denominación inglesa para esas películas, «car movies». Los fran-
ceses hablan de «film-poursuite».

2 LA POLLA, F.: Steven Spielberg, La Nuova Italia (Firenze),
Città di Castelo, 1982, 17.

3 KAUFMAN: Op. cit., 17. Además, RENTERO, J. C.: Steven
Spielberg, en «Directores americanos de los 70. 1.ª parte», en Di-
rigido por… 50 (1978), 46.

4 Tienen en común esos filmes el empleo de la carretera como
sostén de la trama argumental. Más cercana a nosotros, Convoy,

de S. Peckhinpah (1978) aporta a las «car movies» su personal vi-
sión de la violencia, que existe, en diferentes grados, en ellas.

En otro orden de cosas, la comunicación «El western cine-
matográfico: sobre la historia y el mito», de A. L. Hueso, pre-
sentada en este mismo congreso, examina las líneas generales de
ese género. Entre ellas, el camino hacia el Oeste fue elemento
desencadenante de muchas historias cinematográficas.
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película no profesional a los doce años, con acto-
res. Hace estudios de cine que no llega a terminar,
en el California State College. Principia su carrera
profesional con un mediometraje, Amblin, que es
premiado en el festival de Atlanta. A raíz de ello,
firma un contrato con la compañía Universal. Duel
es uno de los telefilmes que hace para esa produc-
tora 5.

2. SINOPSIS ARGUMENTAL

La historia elaborada por R. Matheson, que pro-
cede de la novela de ese escritor del mismo título,
es contada en imágenes por Spielberg. Puede
sintetizarse en lo siguiente: un viaje de negocios,
por carreteras del estado de California, se convier-
te en un recorrido peligroso, a causa de que el con-
ductor de un camión tanque se siente molesto por
un adelantamiento que le hace el protagonista en
su coche 6.

3. EL TÍTULO

Si la traducción de un texto literario cualquiera
muchas veces tiene un sentido diferente al origi-
nal, en el caso de los títulos de algunas películas la
literalidad es, con relativa frecuencia, burlada.

Duel en inglés tiene un significado claro. En cas-
tellano tiene dos significados fundamentales, en
cambio. La traducción literal quizá pudiera origi-
nar alguna confusión. Ahora bien, «El diablo sobre
ruedas», que es el nombre con el que se exhibió en
los cines españoles, da un sentido moral, y hasta
mítico, al filme, con lo que se orienta la actitud

del espectador hacia una interpretación concreta 7,
que el desarrollo de la historia no presenta palpa-
blemente.

4. SU ESTRENO EN ESPAÑA

A pesar del éxito obtenido en festivales europeos,
y de la buena acogida que se le dispensó en su es-
treno en París 8, si tomamos Madrid como testigo
de su carrera comercial entre nosotros, cuando se
presenta en esa ciudad —el 5 de noviembre de
1973, en el cine Benlliure— no logra estar en car-
tel ni dos semanas. El diario Abc no le dedicó crí-
tica alguna, y la revista Reseña tampoco lo consi-
deró digno de ser destacado 9.

5. ANÁLISIS

«Una vez estaba hablando con Frank Nugent de esta película
(«La diligencia») y me dijo:
— Lo único que no entiendo, Jack, es por qué los indios no
mataron a los caballos que tiraban de la diligencia.
— Probablemente eso fue lo que sucedió realmente, Frank,
pero si lo hubiéramos hecho así se habría terminado la pelí-
cula, ¿no? —contesté—» 10.

Estas palabras de J. Ford, que comentaba esa
película con uno de los guionistas que trabajaron
con él, sirven para indicar lo que separa la realidad
de la ficción cinematográfica.

Durante la visión de una película, muchas ve-
ces, hemos de dejar de lado detalles concretos que,

5 Cfr., KATZ: Op. cit., lug. cit. ORTS, E.: El cine. Dicciona-
rio Mundial de Directores de cine sonoro, Mensajero, Bilbao, 1985,
voz Spielberg.

El análisis conjunto de la obra cinematográfica de Spielberg
rebasa los límites de esta comunicación, por lo que las referen-
cias a las realizaciones posteriores de este director serán mínimas.

6 Sin el cotejo con el guió cinematográfico, resulta difícil ase-
gurar taxativamente si las imágenes, tal y como se muestran en
el filme, son debidas a Spielberg o al guionista, Matheson. Ante
la imposibilidad de tal certificación, nos inclinamos por atribuirlas
al director, si bien Matheson, escritor con cierta fama en el gé-
nero de ciencia-ficción norteamericano, puede ser considerado
de alguna manera, como co-autor de la cinta.

7 Una interpretación semejante se halla en estas líneas: «Un
film como El diablo sobre ruedas (Duel), de Steven Spielberg, lle-
ga a plantear la lucha del «mal» contra el individuo como una
abstracción radical», A.A. Pérez Gómez, Panorama general del
cine estrenado en España, en Cine para leer 1973. Historia críti-
ca de un año de cine, Mensajero, Bilbao, 1974, 27. Igualmente,
v. MORAVIA, A.: En el cine. Ciento cuarenta y ocho películas de
autor, trad. de J. Moreno, Plaza & Janés, Esplugas, 1979, 320-
1, crítica de Duel.

8 Así, la crítica del filme de M. Martin, en Ecran 73
(5.1973), 62-3.

9 La cinta tiene, en cambio, una única mención en el estu-
dio dedicado a los estrenos de 1973, que hace Pérez Gómez, en
el prólogo al libro antes citado, v. n. 7. En BOURGET, J.L.: Le
cinéma américain 1895-1980, P.U.F., Vendôme 1984, no apare-
ce este filme al tratar ese autor a Spielberg, al que se le nombra
sólo por «Tiburón» y por «Encuentros en la tercera fase».

10 En BOGDANOVICH, P.: John Ford, trad. de F. Santos, Fun-
damentos, Madrid, 1971, 77.
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en la realidad cotidiana, suelen suceder. Las reglas
de la «realidad» cinematográfica no tienen por qué
coincidir con las de la realidad, pura y simple, en
la que los cineastas se basan para contarnos sus his-
torias.

Duel contiene varias divergencias en ese senti-
do. Sólo apartándolas, es decir, no racionalizando
todo lo que Spielberg muestra, podremos aden-
trarnos, sin prejuicios, en la narración.

Una película, como cualquier obra artística, se
presenta al observador como un todo unitario. El
despiece que un análisis conlleva, en cierta mane-
ra, desvirtúa el significado global de la obra.

Vamos a examinar Duel como exponente de un
enfrentamiento 11, propio de una sociedad indus-
trializada, en la que los choques entre las personas
se miden en términos de eficiencia. En Duel, ese
tipo de contacto queda un poco al margen: la con-
frontación se realiza entre un automóvil y un gran
camión.

5.1. Desarrollo, en palabras, de la historia

Comienza la película con una situación insig-
nificante: salida, de un garaje particular, de un co-
che, a primeras horas de la mañana. Diversas imá-
genes, concatenadas por sobreimpresión, resumen
un recorrido urbano, interurbano, por autopistas,
y finalmente, una carretera. Varias emisoras de ra-
dio, sintonizadas en el aparato del coche por un
conductor al que todavía no vemos (la secuencia
de introducción se presenta, casi toda ella, en cá-
mara subjetiva), dan variada información: estado
de carreteras, anuncios, música, y un consultorio.
Coincidiendo con este programa, vemos por vez
primera el coche rojo, y poco después, el rostro del
conductor a través del retrovisor del interior del
vehículo.

La aparición de un camión, con su sonido ca-
racterístico, disturba la situación. El conductor le
adelanta; poco después, el camión adelanta a su vez

al coche, cerrándose sobre su sentido de marcha de
manera que su conductor tiene que frenar. El ca-
mión vuelve a ser rebasado, y, concluida la manio-
bra, el conductor oye la potente bocina del camión
cisterna.

Ambos vehículos paran en una gasolinera para
repostar. Conocemos el nombre del protagonista,
David Mann, cuando pide una conferencia con su
casa, y nos enteramos de un incidente casero, la
noche anterior (un amigo pretendía acostarse con
su mujer, ante sus propios ojos, sin que David se
hubiera alterado). Su mujer le dice con cierta sor-
na que él es muy tranquilo. A pesar de ello, David
está inquieto, y por eso llama a su mujer.

En carretera otra vez, el camión le adelanta, y
queda próximo a él, tanto que le exaspera, porque
no le deja ir a su marcha, y pierde tiempo para lle-
gar a su cita, y regresar a casa. La cámara muestra
el brazo del «trucker», que le hace señas a David
para que le adelante. Es un engaño: está a punto
de chocar frontalmente con otro coche. David in-
crepa al conductor del camión, y aprovecha un ca-
mino paralelo a la carretera para rebasarlo. Deja
atrás al camión, que al rato (David circula a una
velocidad moderada, como en él es hábito) apare-
ce en su trasera. El camión pretende empujarlo fue-
ra del asfalto. David, amedrentado, aprovecha la
explanada de un bar de carretera para separarse de
su perseguidor. Su auto choca, y rompe, una valla
de madera, y él se golpea con la detención brusca.
Para restablecerse, entra en el restaurante. Después
de refrescarse en el lavabo, se sienta para comer.
Dueño y clientes del local comentan lo sucedido
afuera. Ve en el aparcadero del bar al camión. Ner-
vioso, intenta descubrir a su conductor, del que sólo
ha (y hemos) visto sus botas y los bajos de su pan-
talón vaquero en la gasolinera. Se equivoca en sus
deducciones; interpela al que cree es el conductor.
Le habla sin aclararle lo sucedido. El supuesto con-
ductor le llama chiflado, y David tira, de un ma-
notazo, el bocadillo que estaba comiendo. Es gol-
peado por él, y los asistentes impiden que siga
siendo atacado. Mientras se repone, «su camión»
se pone en marcha. Precipitadamente sale al exte-
rior, pero no logra ver al conductor.

Otra vez en carretera, su ayuda no sirve para
poner en marcha un autobús escolar, con varios ni-
ños, que se ha recalentado. Vuelve el camión, y ter-
mina lo que David había empezado, es decir, pone
en la carretera al autobús.

11 «Es una reflexión sobre la violencia cotidiana (…) que
convierte un estúpido juego automovilístico en una caza del hom-
bre y que transforma a un vulgar americano medio en un hom-
bre que debe matar y destruir para sobrevivir. La violencia, en
sus aspectos físico y moral, es la constante del filme», J. GENOVER:
El diablo sobre ruedas, de la crítica al filme en Dirigido por… 19
(1973), 33.
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David huye, y se escapa del acoso del camión,
aprovechando un desnivel al lado de la vía férrea.

Sigue el camino, y encuentra al camión. En una
gasolinera cercana. David se para: va a repostar, y
desde una cabina intenta llamar a la policía, para
denunciar lo acaecido. El camión, que se ha dete-
nido más adelante, vuelve con su bocina sonante,
ataca a David, que tiene que salir de la cabina que
queda destrozada. El camión persigue a David en-
tre jaulas con serpientes y otros animales, que la
dueña de la gasolinera tiene en torno a su nego-
cio, y cesa en sus destrozos en cuanto David esca-
pa en su coche.

En la carretera, David se lanza por un pequeño
terraplén, entre su camino y el ferrocarril que dis-
curre junto a la carretera. Se oculta del camión, que
sigue su marcha. En las cercanías, un cementerio
de automóviles. El calor adormece a David. Le des-
pierta bruscamente la bocina de una locomotora.

Continúa su viaje. Al salir de un recodo del ca-
mino, advierte al camión a un lado de la calzada.
Se detiene en medio de la carretera. Un coche que
seguía tiene que hacer una maniobra algo peligro-
sa para evitar chocar con él. Quiere seguir cami-
no, pero el camión se le cruza, impidiéndolo. De-
tiene a un coche, para pedir ayuda. Su conductor
retrocede en cuanto ve acercarse, en marcha atrás,
el camión. David también huye. El camión se acer-
ca hasta casi tocar el coche de David, y vuelve a su
situación anterior. David sube a su auto. Se coloca
al lado de la cisterna. El «trucker» le anima a ade-
lantarse con su brazo.

David acelera bruscamente. Comienza el duelo
final, que se va a desarrollar, en un puerto de ca-
rretera, sin tráfico, por obras. El coche de David
es casi alcanzado por el camión, en la subida, al
romperse el manguito del radiador. En la bajada,
David logra alguna ventaja. Toma un camino, da
la vuelta a su auto y lo dirige contra el camión, des-
pués de haber bloqueado con su maletín de traba-
jo el acelerador. El camión hace sonar su bocina, y
choca. Salen llamas del auto, que es empujado por
el camión a un barranco, al que ambos caen.

Con ruido de hierros retorcidos, polvo y llamas,
coche y camión acaban por detenerse en su caída. Un
ventilador, en la cabina del conductor, sigue funcio-
nando; una rueda, que roza una rama, da sus últimas
vueltas; un tubo roto, deja caer gotas de aceite.

David, agotado, salta, ríe y medio solloza. El sol
está poniéndose en el horizonte.

5.1.1. Gradación argumental

La estructura de la película es clásica. Es decir,
se parte de una situación normal, que es alterada
por lo que sucede a continuación. Al final, se re-
cupera el primitivo estado de partida, si bien lo
acontecido ha trastocado ese regreso a la normali-
dad 12.

Spielberg escalona el desarrollo de la historia (se
resumen en 90 minutos el tiempo en que el sol ilu-
mina el horizonte) de manera que la progresión
cronológica incrementa, paulatinamente, la tensión
dramática.

La salida transcurre hasta el momento en que
aparece el camión. Domina en esta parte lo des-
criptivo: primero, el itinerario es visto desde la po-
sición del conductor; luego, planos generales de
coche en la carretera, entre campos y montañas;
planos generales y detalle, y travelín sobre el fren-
te y lateral del camión. Antes, «en off», el ruido de
su motor, de su escape; el humo 13, la trasera de la
cisterna, con el rótulo legible, pero sucio, de
«flammable», y por fin, el elemento tractor. Los
adelantamientos que siguen transforman el viaje,
en calma hasta ese momento.

La gasolinera. Esta secuencia, por su unidad de
lugar, es el primer peldaño en la escala ascendente
de la tensión, que aquí comienza. Hay un reman-
so físico en el viaje. Se establece un primer contac-
to, por la cercanía, entre auto protagonista y su
conductor, y el camión, pintado de oscuro. Los es-

12 ISAKSSON, F. y FURHAMMAR, L.: En Politics and Film,
London, 1971, han establecido una fórmula que dicen es aplica-
ble a todas las películas de propaganda. Contiene tres fases: «Una
prima fase idillica e serena (che consente l’identificazione dello
spettatore. 2. Una forza che proviene dell’esterno spezza l’idilio,
cercando di distruggerlo per fini non bn identificato. 3. Una terza
fase in cui sforzi eroici sono fatti per la difesa e la ricomposizione
di questo idillio», en BRUNETA, G. P.: Nascita del racconto
cinematografico (Griffith 1908-1912), Pàtron, Padova, 1974, 122.
Hay traducción española de V. Sánchez Biosca, en Cátedra, Ma-
drid, 1987. El texto entrecomillado en pág. 82. El relato de
Spielberg podría encuadrarse, con algunas salvedades, en ese es-
quema. Esto justificaría las significaciones ontológicas y sociales
de la película, v., antes, n. 7.

13 David, que tiene abierta su ventanilla, tose dos veces antes
de comentar: «Y después hablan de contaminación». Con la refe-
rencia de una ciudad tan contaminada por los humos de los mo-
tores de los coches como Los Ángeles, de donde presumiblemente
ha salido David, la frase, en pleno campo, es irónica.
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pectadores y David no llegamos a ver completa-
mente al «trucker». La conversación telefónica —
con imágenes descriptivas del interior del hogar de
David: su mujer al teléfono, y dos niños que jue-
gan en el suelo— lleva a la historia otra, al margen
de la del duelo. Es un elemento dramático,
melodramático quizá. Pero, desde ese momento, se
halla en el trasfondo de la película la anormal si-
tuación familiar tenida por David la noche ante-
rior.

El primer enfrentamiento —el camión golpea con
su defensa delantera la parte de atrás del coche de
David— origina la entrada de la banda sonora de
la película 14. La cámara subraya el momento con
un barrido sobre un lateral de la carretera. David
se despega del camión a duras penas. El enfrenta-
miento, mejor dicho, el primer ataque del camión
al auto acaba cuando David sale de la carretera.

En el bar. El «Chuck’s Cafe» es en principio un
nuevo descanso, físico y síquico. David trata de
controlar la situación, razonando lo que le ha su-
cedido. Está a punto de conseguir serenarse, pero
no lo logra. Los que se hallan en el local parecen
tenerlo como objeto de sus comentarios, y de sus
miradas. La cámara subraya la situación (movi-
mientos de campo-contracampo; una panorámica
sobre las espaldas de los clientes, que se repite, lue-
go, cuando David trata de averiguar cuál de ellos
es el conductor). Ahora bien, la búsqueda de Da-
vid se hace a través de planos detalle de las botas
de varios de los presentes, concatenados como si
se tratara de una panorámica 15. Sus erróneas de-
ducciones, y los golpes que recibe de aquel a quien
ha molestado con sus acusaciones, colocan a Da-
vid, otra vez, en estado de tensión. En el bar no
tiene nada que hacer. El dueño le dice, irritado, que
se vaya cuando antes. Spielberg aprovecha ese pun-
to muerto de la acción para hacernos oír el ruido
del motor del camión, que reanuda su marcha. El
vano intento de David de ver al conductor se co-

rresponde con su incapacidad para hablar personal-
mente con él en el bar.

El espectador espera encontrarse, otra vez, con
el camión. No. Spielberg coloca un nuevo descan-
so en el camino. La secuencia del autobús escolar
tiende a alejar la identificación espectador-prota-
gonista. Entre gritos y gestos de burla de los ni-
ños, David intenta inútilmente empujar al auto-
bús. El regreso del camión, que aparece al final de
un túnel, en silueta sobre la claridad del fondo, y
que enciende las luces en cuanto David y el con-
ductor del camión trailer se divisan, es el prólogo
del nuevo enfrentamiento. David desquiciado, aun
sin hallarse en su coche, está en tensión nuevamen-
te. Pretende que los niños suban rápidamente al
autobús, mientras el conductor le reprocha su ac-
titud. David resume brevemente lo sucedido. El
chófer no le cree, y le dice: «Sabe una cosa: si me
preguntaran si hay algún loco por aquí, diría que
es usted». David sale rápidamente del lugar 16. Se
cruza con el camión, y a unos cuantos metros ve
cómo el camión pone al autobús en la carretera.

Perseguido, escapa al acaso aprovechando un ta-
lud junto a un paso a nivel, en el momento en que
llega un tren. Nuevamente, vuelve la tensión, cuan-
do David alcanza al camión, unas millas más ade-
lante. No lo sobrepasa, y al ver una gasolinera se
dirige a ella.

La secuencia de la segunda gasolinera presenta el
primer encuentro frontal entre el camión y David.
Spielberg acentúa la actitud del camión con pla-
nos de sus ruedas, chimenea-escape, y eje de trans-
misión en movimiento, cuando el camión parte
hacia la gasolinera. El ataque impide que David
pueda obtener ayuda 17. Lanza, en un gesto inútil,

14 Hasta entonces, la música se originaba en campo, en el apa-
rato de radio. Ahora, comienza la música de acompañamiento.

15 En la gasolinera, el director había ocultado ingeniosamen-
te a la vista de David y de los espectadores la figura del conduc-
tor. Sólo nos permite ver, en la penumbra de su cabina, su torso
y el brazo, al hacer sonar su bocina para reclamar el servicio. Tam-
bién habíamos visto sus botas y sus piernas, cuando taconea rue-
das y un depósito del camión, cfr., LA POLLA: Op. cit., 23.

16 El chófer del autobús «seguirá creyendo» que David está
loco. Porque salta desesperadamente sobre el capó de su auto para
desengacharlo del autobús, mientras que al comienzo de la se-
cuencia había hecho bajar —en un gesto muy norteamericano—
a dos niños que se habían sentado en el capó, y había impedido,
luego, que el chófer del autobús se subiera a él para destrabar
ambos vehículos.

En el «Chuck’s Bar», estas frases que siguen, habían provoca-
do la reacción de David, tirando el bocadillo, y la respuesta ra-
biosa del manoteado: «… usted se figura que puede coger su ca-
mión y utilizarlo como arma homicida contra…, contra la pobre
gente indefensa. Pero se equivoca. Soy muy capaz de denunciarle.
—¡Bah!… está chiflado…».

17 David no es afortunada en sus decisiones. La noche an-
terior se había inhibido ante la actitud de su amigo. No se atre-
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una jaula contra el camión. Con asco y miedo se
desprende de una araña que estaba sobre su panta-
lón 18. David escapa.

Elude al camión al saltar con su coche un pe-
queño talud, entre la carretera y el ferrocarril. Se
acomoda en su asiento, y se adormece. El descanso
es marcado por el director del filme con planos de
un cementerio de automóviles, colocando la cámara
entre autos desguazados. Procura dejar pequeños
espacios en la imagen para captar, al fondo, el co-
che rojo de David. Un bocinazo hace saltar al pro-
tagonista, y al espectador. Ambos se asustan y se
tranquilizan. Es una locomotora que arrastra un
tren de mercancías. Pasado el tren, David lleva su
coche a la carretera. Spielberg nos muestra su co-
che circulando por ella, y una furgoneta que lo ade-
lanta. De pronto, el camión.

La secuencia del segundo encuentro de los ad-
versarios está apoyada en supuestos planos subjeti-
vos desde el camión y desde el coche de David. En
el primer caso, es el camión el que mira… Se indi-
ca la posición de impotencia de David con planos
en picado, de pie sobre la carretera. Nuevo inten-
to de petición de ayuda, a un matrimonio de an-
cianos, que se marchan en cuanto ven que sobre-
viene contra ellos, en marcha atrás, el camión.
David corre también, separándose de su automó-
vil. Ese alejamiento de su máquina le da quizá áni-
mos para la competición final. Como un caballero
medieval, se abrocha su cinturón, después de aco-
modarse en su asiento, y como en un «rally», sale
a velocidad, haciendo sonar sus ruedas motrices.

En la secuencia de la última persecución,
Spielberg retoma planificaciones anteriores, hacien-
do un mayor uso de los objetivos cortos, que
distorsionan el rostro del protagonista, y abundan-
tes planos detalle de la aguja del cuentamillas, de

los retrovisores, de relojes del cuadro de mandos,
que alternan con planos generales del coche, el ca-
mión, y del coche y del camión.

El epílogo está situado fuera de la carretera. El
director ha escogido un lugar montañoso, semi-
desértico, para la resolución del duelo. El conduc-
tor va a plantar cara al camión. Para la llegada de
éste, Spielberg coloca la cámara más abajo del ho-
rizonte. Desde la posición de David se ve el terre-
no pedregoso, y un trozo de cielo azul. Sobre él
destaca, primero, la parte superior de la cabina del
camión (su escape-chimenea y su bocina), luego
aparecerá el resto: la cabina, el motor, las ruedas…
El resultado es previsible. El coche de David gotea
combustible cuando se toma de frente, antes del
choque definitivo. El coche, medio abollado late-
ral y frontalmente, con el motor casi inservible por
el esfuerzo a que se le ha sometido embiste, en si-
tuación de inferioridad, a un camión intacto en
toda la confrontación. El fuego ayuda a superar esa
posición de inferioridad. Tras el choque, Spielberg
da en ralentí la caída de los vehículos. La cámara
lenta alarga el tiempo real, y es un contrapunto efi-
caz a la sensación de velocidad que ha querido in-
culcar a los espectadores en gran parte de la pelí-
cula. Primeros planos de partes mecánicos del
camión, plano detalle del ventilador, de una rue-
da, rematan la muerte del perseguidor mecánico 19.

La coda cinematográfica reconstituye la calma:
la naturaleza, en poniente, trae la noche. El solita-
rio paisaje acentúa la soledad del protagonista, que
ha tenido que luchar, sin ayudas, para librarse de
la amenaza de muerte del camión.

5.1.2. Esquema argumental

La carretera, elemento dominante en la creación
de dramatismo, está jalonada por otros elementos,
en torno a unidades de lugar y de tiempo «real»,
es decir, en donde tiende a coincidir el tiempo
fílmico con el real.ve, en la primera gasolinera, a ver al conductor. Se equivoca en

el bar. No consigue empujar el autobús. No logra que la policía
entienda su nombre. No convence a los ancianos para que le ayu-
den. Ni siquiera puede hablar con un automovilista que, con su
coche apartado, cruza durante la persecución final. Por último,
no llega a tener su cita comercial.

18 Animales repugnantes, para un ciudadano burgués, como
las serpientes, aparecen en Raiders of the Lost Ark (1981), «En
busca del arca perdida». Todo tipo de insectos en una secuencia
de Indiana Jones and the Temple of Doom (1984), «Indiana Jones
y el templo maldito». Además del tiburón en Jaws (1975), y el
extraterrestre, en E.T. The Extraterrestrial (1982).

19 Spielberg que ha eludido en todo momento imágenes
completas del «trucker» en toda la película, tampoco las muestra
aquí. Hay unos planos subjetivos de la cabina, una mano y una
pierna, cambio de marcha y acelerador, cuando el camión em-
puja, tras el choque, al coche; una mano en la palanca del freno,
cuando nota el vacío. De esta manera, quienes quedan destrui-
das son las dos máquinas.
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Por orden cronológico son: primera gasolinera;
el bar; el autobús escolar; la segunda gasolinera; el
encuentro previo a la persecución final, y la reso-
lución del duelo, hasta que los vehículos caen al
barranco.

Dentro de esta sucesión de lugares, Spielberg
coloca el primer encuentro entre los enemigos en
la secuencia del autobús. Es, aproximadamente,
hacia la mitad de la película. El resultado es neu-
tro. No está David en su coche, pues huye en él,
mientras el camión está empujando al autobús. En
el segundo encuentro, que en realidad es el prime-
ro, el camión ataca a David, para impedir que ha-
ble con la policía y para obligarle a que vuelva a su
coche. No pretendía matarlo, pues le hubiera sido
factible hacerlo. En el tercer encuentro (el segun-
do), el ataque es trasero. Tampoco el camionero
quiere aplastar el coche, lo que le sería fácil. Pero
David no está en él. Por último, antes del choque,
David ha saltado de su coche. El camión ya no pue-
de detenerse, cumple su intención de manera in-
eludible: cuesta abajo y llamas que impiden cono-
cer la situación exacta del barranco.

El tercer momento es el culminante, el definiti-
vo. Antes, por dos veces, en la primera gasolinera
y en el bar, David había perdido la oportunidad
de ver al conductor del camión. En la secuencia del
autobús escolar, el terror que invade a David le
impide, por vez tercera, ese contacto. Así pues, la
tercera recurrencia es decisiva en ambos casos para
la dramatización de la película. En el segundo es,
como es obvio, concluyente.

5.2. El sonido

El motor de los vehículos, fundamentalmente el
del camión, y su bocina son elementos insepara-
bles de las imágenes.

Es la bocina la que anuncia el comienzo del due-
lo, y su final. La bocina del camión adelanta la cer-
canía física de su defensa delantera, primer artilu-
gio agresivo de la «fiereza» del enorme camión. Sólo
en una ocasión —cuando el camión enciende sus
luces en el túnel— la advertencia de su proximi-
dad no se hace acústicamente.

Se podría hacer una descripción argumental
del filme, basándonos en la banda sonora. No-
sotros sólo comentaremos una parte de la secuen-
cia inicial.

David, despreocupado, oye la radio de su auto.
Un hombre consulta por teléfono a una locutora
cómo rellenar unos impresos del censo. Duda de
su posición familiar, a efectos administrativos. Le
dice la locutora: «Si Vd. cree que esa posición la ocupa
su esposa (cabeza de familia)…». Lo que sigue no
es audible completamente: el ruido del motor del
camión, que aparece por vez primera en la banda
sonora apaga la voz de la radio momentáneamen-
te. Después de adelantar al camión, nuevamente se
oyen las voces radiofónicas:

«(…) No puedo hacer nada sin que ella me dé permiso; por
eso cuando llegaron los impresos me dije: Eso voy a contes-
tarlo yo, y voy a hacerlo con sinceridad, porque para eso soy
el hombre de la casa, y he aquí mi llamada telefónica…»,

en ese preciso momento el camión rebasa a David,
que tiene que frenar. La radio queda ocultada un
momento. Cuando se reanuda su sonido, el hom-
bre se despide de la locutora.

Esta «coincidencia» tal vez explique, indirecta-
mente, la llamada de David a su esposa, y se rela-
ciona con la respuesta interior al empleado de la
gasolinera, que le pregunta si le repara el mangui-
to del radiador. David contesta que lo deje, que ya
lo sabe. «Usted es el amo…». Y David se dice, «No.
En mi casa, no».

La habilidosa intersección de los diálogos de la
radio con el ruido del camión quizá sirva para
aproximar, pero no identificar, esposa dominante
en casa con camión dominante en carretera.

5.3. El paisaje

David es un hombre urbano. Parte del recorri-
do del comienzo lo hace por calles encajonadas en-
tre altos edificios, por autopistas interurbanas con
túneles (probablemente, las «freeways» de Los Án-
geles, por los indicadores de poblaciones que se
aprecian), por entre camiones.

Ese recorrido, sinópticamente descrito, es pre-
monitorio de lo que va a acontecer. Por otra parte,
David había salido de la oscuridad de un garaje (la
película comienza con la pantalla en negro, con
ruido de pasos, de una puerta que se abre, luego
se cierra, y un motor que se pone en marcha), y
mientras los créditos aparecen se hacen coincidir
con el paso del auto por unos túneles (en amari-
llo, destacan sobre el negro). Las sobreimpresiones
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acortan el trayecto, y, cuando vemos el coche en
solitario, una cerca espinosa en primer plano acom-
paña el paso del vehículo 20.

Cuando David descansa al lado del ferrocarril,
el seco paisaje y los autos inservibles son como un
aviso del resultado final.

5.3.1. Elementos concretos del paisaje

Las carreteras norteamericanas tienen, al pare-
cer, una buena señalización. Sin embargo, Spielberg
no muestra indicadores que sirvan para identificar
exactamente el lugar por el que circulan auto y ca-
mión.

En dos únicas ocasiones, la presencia de una se-
ñal sirve para adelantar el lugar en donde se van a
desarrollar dos acciones, que son fundamentales
para la acción dramática.

«Chuchk’s Bar. 7 Milles», informa despreocupa-
damente a un espectador atento de la larga secuen-
cia que ocurre en ese lugar.

«Trucks Use Low Gear. Next 12 Milles». Esta
indicación es notada, en cambio, en dos encuadres.
Es un aviso al camión que, por supuesto, no res-
peta, en el comienzo de la bajada del puerto, en la
persecución final. Quizá Spielberg «castigue» a su
máquina por no seguir esa señal, si bien su pena
no la cumple en la carretera.

5.4. Del protagonista

David Mann se nos muestra como un hombre
tranquilo. Sin embargo, al salir de su casa no res-
peta una señal de «Stop»; en una calle, usa para se-
guir de frente el carril «Only Left Turn», y —aun-
que no se aprecia claramente— parece que adelanta
al camión con línea continua. Así pues, su preten-

dida corrección circulatoria (comenta en su solilo-
quio en el bar que no le gusta ir a más de 90, 100
millas por hora) queda en entredicho.

6. CONCLUSIÓN

Tomando una anécdota anodina, Steven Spiel-
berg ha elaborado una obra de extrema tensión dra-
mática, en la que un hombre va de una situación
normal a otra de excepción.

La planificación contrastada, los planos detalle,
el desconocimiento de la persona del agresor, la
desproporción entre el auto y el largo camión cis-
terna, el desarrollo narrativo en paisajes semide-
sérticos a los que el hombre urbano está desacos-
tumbrado, la insistencia de una banda sonora
plenamente identificada con las imágenes, contri-
buyen a la creación de una película compacta, tre-
mendamente desasosegadora, que por su rigor no
deja resquicio de seguridad, de confortabilidad, al
espectador. A ello, asimismo, ayuda la corrección
interpretativa de Dennis Weaver.

El final feliz no logra que se recobre la tranqui-
lidad perdida durante la proyección.

Realidad o sueño, lo acontecido sirve para mos-
trar la endeblez de nuestra civilización, pues un in-
cidente tal reconduce al hombre al estado selváti-
co, como dice en un momento el protagonista 21.

21 «Nunca se sabe. Sí, nunca se sabe. Va uno tan tranquilo pen-
sando que las cosas han de suceder con lógica, que uno puede con-
ducir por una carretera nacional, sin que nadie trate de asesinarle,
y de pronto ocurre una de esas estupideces increíbles… En unos mi-
nutos, sin saber cómo ni por qué, se puede cortar ese hilo del que
pende tu vida… Te sientes tan indefenso como si el mundo se hu-
biera convertido en una selva… En fin, ha sido una pesadilla, pero
ya pasó… Ya pasó todo». Estas palabras se las dice David, en el
lavabo del bar, después de haberse enjugado el sudor de cara.

Tras la secuencia del bar, todo comienza, con acrecentada ten-
sión, de nuevo.

***
DUEL (1972)
Director: Steven Spielberg. Guión: Richard Matheson, sobre su

propia novela. Fotografía: Jack A. Marta, en technicolor. Montaje:
Frank Morris. Música: Billy Goldenberg. Sonido: Edwin S. Hall.

Producción: George Eckstein, para Universal. Intérpretes: Dennis
Weaver (David Mann), Jacqueline Scott (su mujer), Tim Herbert
(empleado de la gasolinera), Eddie Firestone (el dueño del bar), Lou
Frizzell (conductor del autobús), Lucille Benson (dueña de la gaso-
linera), Alexander Lockwood (anciano en el coche).

20 Al volver David a la carretera, después de ser despertado
por el paso del tren, la ruta está limitada a ambos lados por unas
vallas con alambre espinoso. Spielberg, tras esa imagen de «nor-
malidad» anuncia al espectador la presencia del camión con un
frenazo brusco del auto, su detención en medio de la carretera, y
el rostro asombrado del conductor, cfr. LA POLLA: Op. cit., 31.

Una cerca con alambre espinoso cierra el camino de fuga de
David, antes del final. El director destaca en primer plano esa
barrera.
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