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unca habíamos tomado una copa juntos, pero frecuentábamos los mis-
mos locales. Recuerdo que todo el mundo lo quería porque era realmente
muy amable. Fue Brian De Palma el que me habló de él por primera
vez. Yo no me acordada de Bob, pero él se acordaba de mí. Habíamos
cenado juntos, invitados por Jay Cocks [crítico de cine y amigo de Scor-
sese, con el que ha colaborado en la escritura de La edad de la inocen-
cia (1993). También es autor del guión de Días extraños (1997)], que
estuvo en el centro de todo lo que se refiere a Calles salvajes. De Niro
vino a verme y empezamos a hablar de nuestros amigos comunes. Ha-
bíamos frecuentado la misma sala de baile, el Webster Hall, en los años
cincuenta (mis padres iban allí en los años veinte), y es allí donde rodé
la escena de Toro salvaje en la que se ve a Vickie bailar con unos gangs-
ters. Organicé para él una proyección de ¿Quién llama a mi puerta?
(1969). Pensaba que el papel de Johnny Boy [en Calles salvajes] era per-
fecto para él. Un día, lo vi en la calle, vestido como en los buenos vie-
jos tiempos, con un sombrero; me pareció que el sombrero encajaba
totalmente con el personaje. ¡Supe que sería él!

Calles salvajes
Habíamos ensayado la escena de la sala de billares. Pero Bob saltó

sobre la mesa con el comportamiento de un animal acorralado. No re-
cuerdo si eso es lo que habíamos ensayado, pero creo que habíamos
previsto algo al estilo de: “La última llama de una vela, antes de apa-
garse, es la más brillante”... y eso es lo que él hizo allí. Ya no sé si fue
improvisación, pero formaba parte de un largo plano-secuencia. Si uno
vive en la calle, es preciso saber dar patadas, te puede salvar la vida si
tus puñetazos no son muy potentes... Bob lo sabía perfectamente, y eso
es lo que da autenticidad a la escena. Yo era asmático, y por lo tanto
incapaz de pelear; no sólo me faltaba valor, sino que además, por cul-
pa del asma, difícilmente podía huir corriendo. Habría sido ridículo
pegar una patada y luego permanecer allí quieto como un idiota.

Al final de Calles salvajes –todo estaba escrito, por supuesto–, las co-
sas se intensifican, se aceleran: hay una serie de tres escenas. De entra-
da, Michael, el prestamista, le dice a Charlie [Harvey Keitel] que Johnny
[Robert De Niro] no ha pagado su deuda. Y luego Charlie se lo dice a
Johnny, quien afirma que lo siente mucho y promete pagarle la próxi-
ma vez. Finalmente, Charlie va a decirle a Michael que cobrará. Habí-
amos ensayado estas tres escenas, y cada vez se convertían en algo más
violento y complejo. Al final, como no hay ya alternativa, son los revól-
veres los que hablan. Recuerdo que mi padre decía: “Si hablas demasia-
do, al final no queda ninguna palabra disponible. ¡Lo único que puedes
hacer es ir a buscar un bate de béisbol y golpear!” Se va más allá de las
palabras. No olvidéis que no son gangsters, sino críos. Al sacar un revólver,
Johnny rompe por completo el código de conducta de la calle. Los ti-
pos con los que yo pasé mi juventud –algo que es muy importante en
esta escena– se parecían a Michael: en el fondo, eran tipos muy ama-
bles. Charlie ha de vivir en ese barrio, y Johnny sabe lo que ocurrirá.
Michael se comporta tal vez como si fuera un verdadero gangster, co-
mo si hubiera prestado juramento con su sangre y todo ese folklore, pe-
ro todo el mundo sabe que no ha sido escogido y que probablemente
nunca lo será: no tiene ni tripas ni cerebro para eso. Pero, ¿por qué ha-
cérselo notar? Si Michael me falta el respeto, puedo arreglar el asunto
de alguna manera; pero él no le falta el respeto a nadie, entonces ¿por
qué hacerlo pasar por un idiota? Johnny, al sacar un revólver, lo obliga
a actuar, Michael ya no tiene elección. Reforcé este sentimiento por me-
dio de los diálogos, que me parecían al mismo tiempo histéricos y ex-
traños: “Todo el mundo en el barrio sabe que no se me puede prestar
dinero. Entonces fui a ver al único imbécil que no estaba al corriente: ¡tú!”.
Michael es un muchacho amable, pero no pertenece a este mundo; se
comporta como un truhán, pero todo el mundo sabe que no lo es. Johnny
lo obliga pues a utilizar la violencia. Johnny dice la verdad, pero algu-
nas veces no es muy inteligente decir la verdad.
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te del boxeo. Cuando yo era pequeño,
miraba los combates de boxeo en los ci-
nes, que siempre estaban rodados des-
de el mismo ángulo, y nunca conseguía
distinguir a los boxeadores. Me parecía
muy fastidioso y además no entendía
nada. Tenía una pequeña idea acerca
de la motivación de un boxeador, y en-
tendía por qué Bob quería interpretar
a toda costa el papel de Jake La Motta.
Procedía del mismo medio social, obre-
ro, italonorteamericano. Había fre-
cuentado un poco el hampa. Era tam-
bién una historia de hermanos, y de-
más. A mí me rondaba otra idea por la
cabeza, que se convirtió finalmente en
el tema del guión de The Neighborho-
od, que escribí con Nicholas Pileggi: la
llegada de los italianos a los Estados Uni-
dos, el reencuentro entre mi padre y mi
madre, y toda la experiencia de los ita-
lonorteamericanos entre los años vein-
te y los años sesenta. Yo quería ir en esa
dirección. Trabajé en el guión durante
dos años. Fue en ese período cuando
rodé New York, New York y El último
vals. Me divorcié por segunda vez y tu-
ve mi segundo hijo. En aquella época,
solía pasar mucho tiempo con Robbie
Robertson (líder de The Band, grupo
insignia de los años setenta que actua-
ba con Bob Dylan, y al que Scorsese fil-
mó en 1978 en El último vals) y me dro-
gaba mucho. Viví al límite y casi me
destruí por completo. [Silencio].

Poco antes de tocar realmente fon-
do, le pedí a Paul Schrader que escribiera
una nueva versión de la historia de La
Motta.

El fracaso de New York, New York
fue recibido con una especie de júbilo en
Hollywood. Y me hundí completa-
mente en ese mundo, diciendo: “Ade-
lante, vamos directo al infierno, y ya ve-
remos lo que ocurre”. En aquella épo-
ca era lo bastante joven como para pen-
sar todavía que no iba a morir. Eso fue
entre los años 1977 y 1978: frecuenté
a mucha gente de cine en el mundo y
en Hollywood. La droga circulaba, es-
taba por todas partes. Robbie me decía:
“Hay una fiesta en París, ¿vienes?”. Iba-
mos a todas partes: París, Roma, Lon-
dres, Nueva York. Era siempre la mis-
ma fiesta. Luego me dije: “¿Es así co-
mo voy a encontrar a la mujer de mi vi-
da? ¿Acaso voy a vivir experiencias se-
xuales inolvidables? ¡Lo dudo!”. De to-
dos modos, ¡me iba bastante mal! [Ri-
sas]. Ellos eran estrellas de rock: tenían
todo lo que querían. Yo me limitaba a
seguirlos e intentar vivir a su ritmo. Ya
no conseguía concentrarme en mi tra-
bajo. Trataba de vivir las cosas de ma-
nera idiota, pero ya no estaba en con-
diciones de trabajar. Llegué a un pun-
to en que de cada siete días cuatro los
pasaba en la cama, enfermo, a causa de
mi asma, de la coca, de las pastillas. ¡Cua-
tro de cada siete días!

Estaba tan agotado que no llegaba si-
quiera a hablar durante las sesiones de
selección. Bob esperaba de veras que yo
remontara la pendiente. Por mi parte,
no lograba entender qué encontraba de
interesante en ese tema. Yo sabía que
estaba aumentando de peso para el pa-
pel. Por aquel entonces ambos teníamos
treinta y cinco o treinta y seis años. El
no cesaba de repetirme: “Sólo tengo dos
años para hacerle sufrir esto a mi cuer-
po. Es verdaderamente necesario hacer
esta película”. Yo no siempre lograba en-
tender lo que estaba en juego en este pro-
yecto. Luego, un día, vino a visitarme
y me dijo: “Pero, ¿qué te ocurre?” Y lue-
go añadió: “¿No quieres hacer esta pe-
lícula? ¡Sólo tú puedes hacerla!”. Res-
pondí que sí. Y entonces comprendí;
fui consciente de que yo era él... [Scor-
sese muestra la foto de De Niro inter-

pretando a Jake La Motta obeso]. Yo po-
día hacerlo. Esa película hablaba de mí.
No tenía que decírselo a Bob: ya lo sa-
bía. Todo lo que quería de mí era un
compromiso. Y de algún modo, en mí
se disparó un resorte. Dije: “Lo hare-
mos. ¡Adelante!”. El me dijo: “Ve a ver
a Isabella al salir del hospital, pasa al-
gunos días en Roma, relájate y vuelve.
A tu regreso, si quieres, trabajaremos
juntos en el guión”. Salí del hospital.
Partí en seguida para Roma y fui al nor-
te de Italia a visitar a los Rossellini. Vi
también a los hermanos Taviani que ro-
daban El prado (1980]. Luego me fui
a una isla con De Niro y trabajamos de
nuevo el guión. En realidad, durante
esas dos semanas y media en la isla de
St. Martin rehicimos por entero la pe-
lícula. Es curioso, porque dos años más
tarde, Peter Savage, uno de los copro-
ductores de la película, murió en esa is-
la de una crisis cardíaca mientras juga-
ba a la ruleta... Aparece en Toro Salva-
je y en Taxi Driver. Cuando volví, de-
jé la droga. Una noche, durante ese pe-
ríodo, me encontré con Robbie. Se le-
vantaba cada cierto tiempo para ir al
servicio. Le dije: “Si vas al servicio para
drogarte, no te preocupes: puedes ha-
cerlo delante de mí”. Me respondió: “Yo
no me drogo, Marty. ¿Por qué tendría
que hacerlo? Tú las has probado to-
das...” Lo que quería decir, en tono de
broma, era hasta qué punto todo aque-
llo había sido una pérdida de tiempo y
de energía. Yo ya no la necesitaba. Ha-
bía vuelto a encontrar lo que quería ha-
cer, lo que quería decir. La opinión de
los demás ya no me importaba. Nunca
hablé de esto con Bob, pero él sabía lo
que quería hacer con esa película. Y yo
también lo sabía. Nos dimos cuenta de
ello durante ese período de trabajo en
la isla. Estaba tan claro, era tan preciso.
Tenía la misma convicción que en el
momento de Calles salvajes y de Taxi
Driver. De nuevo me sentía a gusto. Me
daba cuenta de que mi actitud con la
droga había sido ridícula. Pero sé que to-
dos los que han pasado por eso sienten
lo mismo: te avergüenzas un poco, te-
mes que la gente se acuerde y que te
aborrezca por ello. Es falso. Lo que cuen-
ta es lo que eres y lo que haces en el mo-
mento en que lo haces.

Dibujé todas las escenas de comba-
tes. Recuerdo que, un día, Bob me lle-
vó a verlo mientras se entrenaba, para
que observara los golpes. Estaba en el
cuadrilátero. En un momento dado,
volví la cabeza. Bob se acercó y me di-
jo: “¿Tú no miras o qué?”, y le dije: “Sí,
sí”. Entonces él añadió: “Esto lo hago
por ti, ya lo sabes”. Luego subió de nue-
vo al cuadrilátero. Lo que él no sabía es
que me estaba dando cuenta de que no
podía rodar eso de manera frontal, neu-
tra, que por ahí no sacaría nada. Me di-
je: “Es preciso rodar desde el interior
del cuadrilátero. Es preciso rodar de
forma más detallada, más elaborada”.
Aquel día, él podía mostrarme todos los
golpes que quisiera, que eso no cam-
biaría nada. Filmó esas sesiones en vi-
deo. En él se mostraba un desgaste físi-
co pero nada más, y yo no podía decír-
selo. Lo que me impresionó aquel día era
la magnitud de la tarea que me espera-
ba para dar forma a esos combates: ha-
blo de los combates porque era lo pri-
mero que queríamos rodar, durante dí-
az semanas. El resto eran otras diez se-
manas con los actores. Era duro pero
correspondía a lo que yo llamaría el ro-
daje de una película normal, con los pro-
blemas que cabía esperar. En las se-
cuencias de los combates hubo enor-
mes dificultades para encontrar los pla-
nos que necesitaba. Cada día era preci-
so poner a punto, con el director de fo-

tografía Michael Chapman, toda una
maquinaria para obtener lo que querí-
amos. Había que prestar atención al fí-
sico de Bob, al número de tomas, pero
debo decir que en el cuadrilátero había
una energía extraordinaria. El rodaje de
las secuencias de combate equivalía al
de diez películas a la vez.

El rey de la comedia
La idea salió de la última escena de To-

ro salvaje, cuando Bob se mira en el es-
pejo e imita una escena de La ley del si-
lencio. Era la imagen de alguien que ha-
bía atravesado pruebas terribles, que ha-
bía sufrido y hecho sufrir a los que lo
rodeaban, y que había llegado a una for-
ma de paz consigo mismo y con el mun-
do. Yo no había encontrado aún esa paz
en mí. Después de Toro salvaje, volvió
el nerviosismo. Para mí, esta película
era una película de kamikaze: lo puse
todo en ella, creyendo que sería mi úl-
tima película. Pensaba irme a Roma a
rodar documentales sobre la vida de los
santos. Pasarme al documental. Aún es-
taba algo insatisfecho. Me gustaba To-
ro salvaje y conservaba la energía que
había puesto en esta película, aunque
no sabía lo que iba a hacer. Entonces
Bob apareció de nuevo y me propuso
El rey de la comedia. Me dijo: “Es una
película que podrías rodar en Nueva
York, muy rápidamente. Podrás hacer
lo que quieras”. Reflexioné sobre ello.
Luego pensé en Jerry Lewis, con el que
había coincidido en Las Vegas y en Los
Angeles. En seguida elegí a Sandra Bern-
hard. Yo estaba aún algo débil por To-
ro salvaje. Tenía una pulmonía, de la que
me curé durante una estancia en Ro-
ma. Empezamos la preproducción y el
rodaje de El rey de la comedia mucho
antes de lo previsto, porque estaba a
punto de empezar una huelga de reali-
zadores. Porque un realizador es un pro-
fesional: se levanta por la mañana para
ir al trabajo. Pero yo soy perezoso. Es-
taba a punto de rodar una película de
veinte millones de dólares y no lo no-
taba. Bob me había dado el guión diez
años antes, pero entonces yo no había
entendido el tema; diez años más tarde
captaba mejor los personajes de Jerry y
de Rupert por todo lo que había vivi-
do durante ese tiempo. Bob había sen-
tido estas cosas desde el principio por-
que él ya era una estrella. La película es-
tá bastante lograda, en mi opinión. Prin-
cipalmente gracias a los actores, que son
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Taxi Driver
En una de mis escenas preferidas, el

cuerpo de Bob está en posición de ata-
que, a punto de golpear; está inmóvil,
dispuesto a todo. Sabe perfectamente
cómo moverse. Es una escena muy ex-
traña porque Harvey Keitel la había im-
provisado totalmente, incluido el dis-
curso sobre lo que puede hacer con Iris
[Jodie Foster]: “Puedes hacerle esto y
lo otro... pero nada de sadismo”. Co-
mo una letanía obscena. Esto es el hu-
mor de la calle, aunque la mayoría de
la gente no lo encuentra divertido. Y, sin
embargo, a muchos les gustó la pelícu-
la. Yo tenía muchas ganas de hacer la
película, por el guión de Paul Schrader,
por la fuerza de los personajes, pero no
creía en ella, pensaba que la película
nunca funcionaría. Bob sí creía en ella.
Igual que los productores.

El corte de pelo tipo mohawk es una
referencia a uno de mis amigos, Victor
Magnotta. Estuvimos juntos en la Uni-
versidad de Nueva York. El quería lle-
gar a ser sacerdote. Vino la guerra de
Vietnam y se enroló en las fuerzas es-
peciales. Se encontró en uno de los pe-
ores escuadrones, especializado en gue-
rrillas. A su regreso, cenamos juntos y
me contó todo lo que había hecho, lo
que le ocurrió allí. Eran historias ho-
rrendas. Luego hizo de especialista.
Aparece en todas mis películas hasta de-
terminado momento. Una noche está-
bamos cenando juntos, durante el ro-
daje de Taxi Driver, y Barbara [De Fi-
na, productora de muchas películas de
Scorsese] le pidió que contara su expe-
riencia en las fuerzas especiales, la jun-
gla, las serpientes, etcétera. Y nos con-
tó que en Saigón uno se cruzaba en la
calle con tipos con el cráneo rapado, ti-
po mohawk, lo que quería decir que per-
tenecían a las fuerzas especiales, que era
mejor no acercarse a ellos: estaban dis-
puestos a estrangular, a matar. Los ha-
bían preparado para eso. Y entonces nos
mostró una fotografía. El corte era al-
go más corto que el que luce Bob en la
película, pero se parecía mucho. Ya no
recuerdo quién dijo que había que apro-
vechar eso. Bob dice que fue él quien
tuvo la idea. Es una de esas historias que
los dos nos hemos apropiado [risas] ¡Se
la cedo a él! Recuerdo que nos mira-
mos al mismo tiempo. En aquella épo-
ca, estas ideas simultáneas entre Bob y
yo ocurrían cada vez más a menudo.
Incluso muy recientemente, en Cabo
de miedo [Cape Fear, 1991]. Yo me ha-
bía ido a la montaña durante un par de
días –algo que, en principio, nunca ha-
go– y él intentó reunirse conmigo. Só-
lo lo llamé a mi regreso. Le conté que
durante esa estancia volví a ver el pri-
mer El cabo del terror [Cape Fear, 1962]
y me di cuenta de que era preciso uti-
lizar a toda costa la música original de
Bernard Herrmann. Entonces me di-
jo: “Era exactamente por eso por lo que
quería verte, ¡yo pienso lo mismo!” [Ri-
sas]. Siempre es así desde Taxi Driver.

Vic Magnotta murió trabajando, du-
rante un rodaje en Nueva York. Era la
última escena peligrosa de la jornada:
había que arrojarse al río Hudson en
coche. Fue en 1988. Se la jugó a suer-
tes con otro especialista. Le tocó a él.
Se hundió y nunca volvió a la superfi-
cie.

Toro salvaje
Bob quería hacer la película. Yo no;

no sabía nada de boxeo. Para mí es co-
mo un juego de ajedrez físico. Se nece-
sita la inteligencia de un jugador de aje-
drez para saber escoger los golpes, y al
mismo tiempo hacerlo con el cuerpo.
Alguien puede no tener ninguna edu-
cación y resultar ser un genio en el ar-



maravillosos. Quería hacer dos cosas: ro-
dar lo más rápido posible y, sobre to-
do, reducir mi estilo a algo muy conte-
nido, con planos muy sencillos en su
composición, que diesen la impresión
de que los personajes están como ence-
rrados en ellos. Crear una tensión.

El tema permitía esta premisa por-
que era una comedia costumbrista.
Quería que los planos se pareciesen a
los de la televisión. Michael Chapman,
que no hizo la fotografía de la película,
me dijo que eso no sería posible porque
yo tenía un ojo demasiado refinado. Es-
to puede que sea verdad, pero en esta
película intenté hacer algo distinto. Por
el contrario, no la rodé tan rápidamen-
te, y perdí mi energía durante el roda-
je. Cada día trataba de saber por qué
había querido hacer esta película. Con
El rey de la comedia comprendí que ca-
da vez iba a ser más duro para mí rodar
una película rápidamente para pasar a
la siguiente. Ya no tenía edad para pen-
sar de esa manera.

Buenos muchachos
Bob había cambiado durante estos

nueve años que nos separaban de El rey
de la comedia. Había rodado Erase una
vez en América, de Sergio Leone, y otras
muchas películas. En otras palabras, ha-
bía cambiado de estilo. Después de Era-
se una vez en América, película de gran
espectáculo, había rodado La misión, de
Roland Joffe, otra película de gran es-
pectáculo. Luego hizo una pequeña apa-
rición en Brazil [Brazil, 1987], de Terry
Gilliam: demostraba así su voluntad de
trabajar permanentemente, de experi-
mentar y de pasar de un estilo de reali-
zador a otro. En Buenos muchachos me
dio exactamente lo que yo quería a pe-
sar de un tiempo de rodaje bastante bre-
ve. Nuestra colaboración había evolu-
cionado: me preguntaba qué es lo que
quería y yo le contestaba; él hallaba lo
que buscaba, luego se pasaba a otra es-
cena. Muy rápidamente. Esto nos da-
ba risa, y hablábamos sobre ello en la
cabina, entre toma y toma; él me decía:
“¿Te acuerdas de antes? Venga hablar,
y hablar. Pero, ¿por qué teníamos tan-
ta necesidad de discutir, antes?”. Nos dá-
bamos cuenta de que habíamos enve-
jecido, recordábamos los viejos tiempos.
Aunque es cierto que con Bob se dis-
cute siempre. Fue el caso de Cabo de mie-
do y de Casino.

Cabo de miedo
La interpretación de De Niro es ex-

cesiva, ésta era su intención y a mí me
parecía bien. Era preciso hacer olvidar
la primera versión, El cabo del terror de
Jack Lee Thompson, que es, en cierto
modo, modélica en su género. En la pe-
lícula de Jack Lee Thompson, Mitchum
actúa de forma muy sobria, muy con-
tenida. Era preciso ir en otra dirección,
no sólo para diferenciarse de la prime-
ra versión, sino también para lograr otro
estado espiritual, más en relación con
lo religioso. La idea de un ángel venga-
dor, del personaje que expía sus pecados.

Cada escena tenía algo particular.
Queríamos mostrar que el personaje de
De Niro no cesaba de reaparecer, se le
hiciese lo que se le hiciese. No me re-
fiero sólo al final, cuando surge del
agua... era algo que estaba inscripto de
antemano en el género, con algunas re-
ferencias religiosas. Pero él está decidi-
do. Dice: “Me habéis hecho daño. Lo
pagaréis. Nadie me podrá hacer cam-
biar de opinión. ¿Queréis apelar a la ley?
Yo puedo hacerlo también. ¿Queréis
acudir a la policía? Yo puedo ir también.
¿Buscáis un abogado? Me procuraré
uno. No podréis impedirlo. Tendréis
que pagar. Y además sabéis que sois cul-
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pables”. Yo quería que fuera como un
cuchillo. Con sus tatuajes en la espal-
da, su cuerpo se parece a un arma mor-
tal. Irá hasta el final, sabe que tiene la
llave, corre el riesgo de destruirse, pe-
ro no importa. Y, en cierto modo, le
hace un favor al personaje de Nick Nol-
te, porque le abre los ojos, lo enfrenta
a sí mismo. El ya no puede vivir hasta
que no se enfrente a Nolte. La secuen-
cia en la que se oculta debajo del co-
che, pegándose a él, fue idea de De Ni-
ro. A partir de esta secuencia, estamos
en otra película, más en la tradición del
género, del cine de hoy. Se asemeja a
Terminator [Terminator, 1984]. Pero
no únicamente desde un punto de vis-
ta robótico: es algo moral. Un senti-
miento de culpabilidad, y cuando em-
pecé a ver el tema desde este ángulo,
transformé por completo el personaje
de Max. En la primera película, persi-
gue a la chica en la escuela. Y en reali-
dad, ella se da cuenta de que es tan só-
lo el conserje. Había una escena pare-
cida en la nueva versión, pero yo no
quería hacer eso. Por ello imaginé otra
escena entre él y la chica, una escena
en la que la seduce. Destruye el poco
respeto y confianza que ella siente ha-

cia su padre. Yo veía la secuencia de es-
ta manera. Steven me aconsejó que re-
elaborara esta escena con Wesley Strick,
a quien yo no conocía. Nos volvimos
a ver, Bob, Wesley y yo, y decidimos
que toda la película tenía que partir de
ahí. Wesley hizo un trabajo magnífico
con esta secuencia. Y, a partir de ahí,
cambiamos los personajes, la familia,
todo salvo el final. De todas mis pelí-
culas, ésta es la que me ha dado más di-
nero: ¡ochenta y siete millones de dó-
lares sólo en los Estados Unidos! En Eu-
ropa también. Si os cuento esto es por-
que lo he leído en Hollywood Reporter
hace unas semanas. Buenos muchachos
ha recaudado cincuenta millones de dó-
lares en los Estados Unidos. Fue una
buena colaboración entre De Niro y yo
en una película que no deja de ser una
película de estudio.

Casino
En Casino [Casino, 1996] quería dos

personajes, uno controlado y otro peli-
groso. Los actores sólo podían ser Bob
y Joe [Pesci]. Conocimos a Rosenthal,
que inspiró el personaje que interpreta
Bob en la película, y sabíamos que de en-
trada el papel sería diferente de lo que

él hiciera. Es un hombre que oculta sus
emociones, lo que resulta interesante.
Su forma de vestir, además, nos gusta-
ba bastante a Bob y a mí. Lo hice par-
ticipar en las sesiones de escritura de
guión, como hago siempre. No tenía-
mos una historia completa, lineal. A me-
dida que escribíamos el guión, buscá-
bamos cada vez más información.
Cuando me daban un elemento nue-
vo, se lo transmitía a Bob, que ensegui-
da pedía más detalles a Rosenthal. Lue-
go podía ocurrir que Rosenthal le con-
tara otra historia a Bob, o a Nick Pi-
leggi por teléfono. Lo anotábamos todo.
Y a partir de lo que nos habían dicho Ro-
senthal y otros, hallamos una forma de
contar la evolución de su relación con
Ginger [el personaje interpretado por
Sharon Stone], basada en incidentes re-
ales que incorporamos. Se cambió la
cronología, se alteraron algunas cosas...
Esto fue muy largo, muy difícil, porque
el rodaje estaba previsto para finales de
ese mismo año. En el caso de Buenos mu-
chachos tuvimos dos años para escribir
el guión. Yo no quería una película de
dos horas. Era necesario que tuviera otra
dimensión, como una especie de gi-
gantesca máquina que reflejaría la Amé-

rica de ayer y de hoy. Todo el simbo-
lismo que la gente busca en ella está ahí.
En realidad, es la historia de dos perso-
najes que corren tras una bolsa llena de
dinero. Están casados y quieren ese di-
nero.

Era preciso que De Niro fuera más so-
brio. No quiero rehacer las mismas co-
sas. Me siento más cómodo cuando me
expreso a través de él, como actor. He te-
nido suerte con él, porque no teme in-
terpretar a personajes que en algunos
momentos son desagradables, espanto-
sos. Lo interesante en él es que hay hon-
radez, bondad y compasión. El públi-
co lo nota, creo. Consiguió comunicarlo
con su personaje de Travis Vickle en Ta-
xi Driver. Yo no sé cómo lo hace. Hay
momentos en que ni siquiera necesita-
mos hablar para entendernos. Da igual
que se trate de confianza, de culpabili-
dad o de orgullo. Lo sabemos. Así nos
ahorramos todos los problemas sin in-
terés con los que a menudo se enfren-
tan los demás.

Este retrato está incluido en Mis pla-
ceres de cinéfilo

de Martin Scorsese. 
(Editorial Paidós).
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