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Cartografías cinematográficas: los descampados del cine 
Quinqui
Cinematographic Cartographies: The Open Spaces of the Quinqui 
Cinema

UBALDO GARCÍA TORRENTE
Universidad de Granada, ubaldo@ugr.es

Abstract
El cine cartografía la mente de los personajes y también los espacios que habitan, registran-
do su dimensión menos elocuente. Esos espacios, pasados por el filtro perceptivo, personal 
e intransferible de los realizadores y devuelto a la pantalla, dan como resultado un paisaje 
que, como ocurre en la pintura, la literatura o la música, es capaz de trascender la sala os-
cura para formar parte del imaginario colectivo de una sociedad. El Neorrealismo italiano 
logró dar forma a uno de los paisajes más originales, elocuentes y fascinantes de la historia 
del arte: el descampado. Décadas después, el cine Quinqui recogería aquel testigo, incorpo-
rando la dimensión nómada a personajes y territorios, abriendo una senda que cambiaría 
definitivamente la percepción del paisaje. Espacio líquido sin objetos ni objetivos, donde 
solo cuentan los sucesos que depara el camino, el vértigo de la acción, la agitación perpetua, 
lo que se encuentra sin buscar.

The cinema maps the mind of the characters and the spaces they inhabit, registering their 
less eloquent dimension. These spaces, passed through the perceptive, personal and non- 
transferable filter of the filmmakers and returned to the screen, in form of a landscape that, 
as occurs in painting, literature or music, can transcend the dark room to become part of 
the collective imagination of a society. Italian Neorealism managed to shape one of the most 
original, eloquent and fascinating landscapes in the history of art: the wasteland. Decades 
later, Quinqui cinema would take over, incorporating the nomadic dimension to characters 
and territories, opening a path that would definitively change the perception of the lands-
cape. Liquid space without objects or objectives, where only the events along the way count 
and the vertigo of action, the perpetual agitation is found without looking for it.

Keywords
Descampados, cartografía, cine Quinqui, paisaje, periferia 
Wasteland, mapping, Quinqui cinema, landscape, fringe



310 “Cartografías cinematográficas...”

Introducción
El Neorrealismo Italiano sentó las bases de una nueva ética y estética cinematográfica y con 
ello la forma de percibir el mundo herido que dejó la Segunda Guerra Mundial. La estela 
de aquel cometa iluminó el universo de la imagen con una iconografía que se convertiría en 
referente de una sociedad avocada a reinventarse. Surgieron nuevos paisajes al colocar la 
cámara en los territorios arrasados por las bombas, en los agujeros insalubres donde mal-
vivían millones de seres humanos y en aquellos espacios, ni ciudad ni campo, que se fueron 
transformando para reconstruir un mundo que, definitivamente, había desaparecido.
Fue el descampado cinematográfico el que tendría mayor recorrido, convirtiéndose en un 
recurso fílmico cargado de “valores y sentimientos”1, que fueron mutando para adaptarse a 
las distintas circunstancias de ese constructo social que surge del desequilibrio individual, 
colectivo y territorial. El cine Realista hecho en España retomó buena parte de las claves es-
téticas del italiano, pero no sería hasta décadas después, derogada la ley de censura con la 
llegada de la democracia, cuando germinaría, en paralelo al destape, un nuevo lenguaje que 
cambiaría su discurso narrativo, perfilando un paisaje estético y sentimental que quedaría 
para siempre en la retina de varias generaciones. Un género al que el público y la crítica 
bautizaron con el nombre de cine Quinqui.

Hacia un nuevo género
La primera película española que lograría liberarse de la obligada marca moralizante de 
base cristiana, tan arraigada en el cine Realista de los 40 y 50 del siglo pasado, lleva por 
título Los golfos (1960) de Carlos Saura. En su versión original presentada en Cannes2, 
el joven realizador da un salto generacional fijándose en los hijos de aquellos primeros 
emigrantes que, tras la Guerra Civil Española, abandonaron masivamente el medio rural 
para establecerse en las periferias urbanas. La ciudad para ellos ya no es un enigma indes-
cifrable. Dominan sus códigos relacionales y sus límites difusos, más que una traba, será 
un estímulo permanente. Paisaje físico y social donde se desenvuelven con soltura. Piratas 
modernos que encuentran en su indefinición, el medio ideal donde imponer sus propias 
reglas (fig. 1).
Rodada, como la mayoría de las películas neorrealistas y realistas, en escenarios reales, 
Saura fotografía La Elipa, el Paseo de la Chopera o el Rastro madrileños, de forma tan 
descarnada que hace desaparecer cualquier huella moralista o castiza tan recurrente en 
la época.

1 Joan Nogué, “Introducción”, en La construcción social del paisaje, ed. por Joan Nogué (Biblioteca 
Nueva, 2009).
2 La versión proyectada en los cines españoles suprimió parte de su metraje original para salvar la 
censura.
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Quinquis. Neonomadismo urbano
El cine Quinqui, debutó oficialmente con la película Perros callejeros (1977), a la que se-
guirían títulos como Perros callejeros II. Busca y captura (1979) y Los últimos golpes del 
Torete (1980), trilogía dirigida por José Antonio de la Loma, seguidos por Navajeros (1980), 
Colegas (1982), El pico (1983) y El pico 2 (1984) de Eloy de la Iglesia. Si bien estos dos di-
rectores y estas siete películas suelen considerarse el núcleo duro del género, otros títulos 
y otros directores se fueron sumando al reto, aunque con resultados desiguales. Cabría 
resaltar algunas películas que elevaron sustancialmente la calidad del género incorporando 
guiones más elaborados, una mayor complejidad en la trama o una fusión interesante y pro-
metedora con otros géneros, pero, precisamente por ello, sin su pureza. Maravillas (1980) 
de Manuel Gutiérrez Aragón, Deprisa, deprisa (1981) de Carlos Saura, Yo, “el Vaquilla” 
(1985) de José Antonio de la Loma, La estanquera de Vallecas (1987) de Eloy de la Iglesia 
o El Lute: camina o revienta (1987) y El lute II: mañana seré libre (1988), ambas de Vicente 
Aranda. Rindiendo culto al género, inauguran el nuevo siglo títulos como Barrio (1998) de 
Fernando León de Aranoa, El Bola (2000) de Achero Mañas o 7 Vírgenes (2005) de Alberto 
Rodríguez.

Figura 1. Fotograma de Los golfos (Carlos Saura, 1960).
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Hundiendo sus raíces en el Neorrealismo Italiano el cine Quinqui desarrolla un lenguaje 
propio inequívoco. Asociado temporalmente a la transición democrática que va desde la 
muerte de Franco hasta mediados de los 80’s, recoge el testigo de otros géneros como el 
cine policíaco norteamericano, el spaghetti western de los 70’s y especialmente la filmogra-
fía de bandoleros españoles que tanto éxito tuvo en cine y televisión. Próximo a las figuras 
literarias y folletinescas que componen el imaginario español más reconocibles, el quinqui 
–no demasiado alejado del pícaro del Siglo de Oro– era un forajido o un bandolero moderno 
que se convertía en héroe gracias a una mezcla de nobleza y cercanía, destreza, valentía, 
gallardía, gusto por la aventura y el riesgo. Un delincuente tolerado y comprendido por el 
público.
Recoge, transformándolos, sus espacios de referencia. A la muerte de Franco, los jóvenes 
realizadores encontraron el momento idóneo para hacer un retrato crítico de la generación 
que sucedió a aquella otra que a duras penas, durante la excesivamente larga y dolorosa 
postguerra y el desarrollismo de los 60, habían logrado hacerse con un piso en las perife-
rias de las grandes ciudades. Una generación de adolescentes que vivía en aquellos barrios, 
en cuyos exiguos espacios del habitar cotidiano sólo encontraba cierto alivio en los amplios 
espacios de esponjamiento que se abrían alrededor de aquellos bloques de pisos. Unos es-
pacios que eran el escenario natural de los primeros juegos de niños, de las aventuras en 
pandilla, del primer cigarrillo a hurtadillas o del despertar al sexo, pero que la desidia y la 
falta de mantenimiento, los hacía colapsar. Deteriorados, abandonados por las adminis-
traciones y carentes de todo tipo de servicios, los barrios eran el caldo de cultivo para la 
delincuencia de pequeña factura no organizada con la que suplir las carencias económicas 
del desempleo.
Con el primer color de la televisión, la imagen de las áreas residenciales de las ciudades que 
los muchachos podían ver en las series americanas más populares contrastaba fuertemente 
con el ambiente de los barrios de la periferia. Si sus padres habían progresado pensando 
que “el trabajo ennoblece”3, ahora todo era distinto. El paro y las drogas dejaban a una 
generación sin futuro. La delincuencia parecía ser la única salida, generando un estado de 
alarma generalizada que recogía el título de la película Miedo a salir de noche (1980) de 
Eloy de la Iglesia.
Si la Movida, que se iba gestando al unísono, tenía como espacio natural de referencia los 
núcleos urbanos consolidados, lo quinqui fermentaba en la periferia. Un feudo cerrado, 
territorio sin ley, fruto, según la prensa, del desarraigo y la marginalidad. Pero ni aquellos 
escenarios, ni los propios adolescentes, eran lugares sin raíz. Esta segunda generación ha-
bía echado raíces en ellos y se consideraban sus dueños. El pueblo de procedencia quedaba 
ya lejos, era un referente familiar más que una realidad palpable. “¡Que le den por culo!” 
decía Pablo -José Antonio Valdelomar- refiriéndose al pueblo donde nació4. El barrio era su 
realidad y sus exteriores habían pasado de ser el territorio inconcreto del Neorrealismo, 
a verdadero campo de maniobras, refugio y escondite de malhechores como los llamaba 

3 Vittorio de Sica, Miracolo a Milano (1951).
4 Carlos Saura, Deprisa, deprisa (1981).
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la prensa. Los jóvenes se identificaban tanto con ese espacio que era imprescindible en la 
trama de las películas.
Como en el cine Neorrealista, actores y escenarios debían ser auténticos, crudos, para dejar 
constancia de la realidad social. Los protagonistas eran en su mayoría delincuentes reales 
cuyas vidas y obras servían en muchas ocasiones de base para el guion, y los escenarios 
eran los que habitualmente habitaban. El género demandaba veracidad y con ella esa sensa-
ción de rechazo y atracción. Directores y guionistas lograron convertir a aquellos golfos en 
héroes, cuya popularidad traspasó rápidamente las pantallas. La identificación entre el ado-
lescente y su entorno debía ser comprendida por el espectador para justificar las razones de 
sus actos delictivos y como contrapunto sentir rechazo hacia las víctimas, las autoridades 
o la misma policía. Los causantes de la marginalidad. Pero aquí entraban en juego otros 
factores y otros métodos narrativos y estéticos. El velo religioso o las cuestiones morales del 
Neorrealismo habían desaparecido como principio rector de sus actos, a pesar de que en los 
guiones continuaba la idea de culpabilidad, redención y denuncia (fig. 2).

Pero a pesar de que los discursos, entre victimistas y moralizantes, propios del Neorrealismo, 
continuaban siendo muy recurrentes en el cine Quinqui, lo cierto es que como hecho estéti-
co era radicalmente novedoso. Surgió la dimensión nómada de sus protagonistas y con ello, 
una nueva lectura del espacio y del tiempo cinematográfico.
Según el diccionario de la RAE la palabra quinqui es un acortamiento argótico de quinca-
llero: persona perteneciente a un grupo social marginado, que generalmente se gana la vida 
como ambulante y persona que comete delitos o robos de poca importancia. Los quinquis o 
mercheros son un grupo nómada minoritario de origen desconocido dedicados tradicional-
mente a los oficios de calderero, buhonero o quincallero. Generalmente sin territorio fijo, 
el grupo ha pasado desapercibido –aunque tuvo su momento de gloria en última etapa del 
franquismo por llenar las portadas de la prensa nacional con relatos sobre sonados actos 

Figura 2. Fotograma de Deprisa, deprisa (Carlos Saura, 1981).
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delictivos– disolviéndose lentamente en la sociedad sin dejar rastro (García-Egocheaga 
2003). Desde ese momento, la palabra quinqui pasa a ser sinónimo de delincuente. Como 
explicaba el propio Eleuterio Sánchez, es su acomodo forzado a una forma de vida sedenta-
ria la causante de tantos desequilibrios.

Siendo nómadas por tradición se nos ha obligado a convertirnos en sedentarios; siendo 
artesanos, nos encontramos en una sociedad tecnológica y hostil. ¿Qué iba a ser de noso-
tros, cuál sería nuestro destino? Fue precisamente esta ruptura brusca con nuestro pasa-
do inmediato la que dio lugar a nuestra incapacidad para adaptarnos a un nuevo modo de 
vida y la que constituye la causa de la delincuencia quinqui.5

Según Bonilla, los quinquis son una sociedad patriarcal, pero, a diferencia de los gitanos, 
no tienen jefe, ni rituales complejos con los que marcar sus transiciones vitales y su código 
moral. Su condición nómada fue el origen de su exclusión (fig. 3).

Aniquilada su forma de vida, la ciudad se convertía en un desierto donde errabundear, sin 
más objetivo que la autosatisfacción. Cortados los vínculos con sus progenitores, se desa-
rrolló un fuerte sentimiento autorreferencial que los convertía en héroes de sí mismos. El 
Jaro llevaba tatuado su nombre en el brazo y con él la predestinación al final trágico, a la 
muerte por sobredosis o a ser alcanzado por una bala. Cine y realidad estaban brutalmen-
te conectados. Los argumentos parecían sacados de las crónicas de sucesos o viceversa. 
Como advertía la carátula inicial de Perros callejeros “Todo lo que se cuenta en esta pelí-
cula sucedió en la realidad. El autor se ha limitado a hilvanar los hechos hasta construir 

5 Kristin Bonilla, “Las minorías étnicas. Los quinquis: últimos nómadas de España”, Documentación 
social. Revista de estudios sociales y de sociología aplicada 28 (1977).

Figura 3. Fotograma de El Lute: camina o revienta (Vicente Aranda, 1987).



315Ubaldo García Torrente

una historia”6. Historias que se contaban en primera persona por sus protagonistas o inter-
pretando a otros delincuentes reales. Robos de coches, atracos a mano armada, tirones, 
persecuciones, disparos, sexo evidente y consumo de drogas reales, eran sus medios y mé-
todos de acción y argumento común de la larga serie de películas producidas en esos años. 
El resto era casi una cuestión estilística. Las escenas tenían lugar en los auténticos pisos 
diminutos, en las calles del barrio, en cárceles, reformatorios o comisarías y, lógicamente, 
en los exteriores amplios que son la mayor aportación a la cultura del paisaje cinematográ-
fico: carreteras secundarias y descampados, tan ajenos para unos como el centro de las 
ciudades para ellos.
Alfeo y González de Garay, establecen cuatro espacios o paisajes característicos del género 
Quinqui: El descampado, el coche robado, la cárcel –o el reformatorio– y el cementerio7, a 
los que describen como no-lugares, en atención a la definición que hace Marc Augé para 
significar a los espacios de la transitoriedad, fruto de la sobremodernidad. No-lugar, según 
Augé, es el contrapunto al lugar o “el espacio [...] ocupado por nativos que en él viven, traba-
jan, lo defienden, marcan sus puntos fuertes, cuidan sus fronteras, señalan las huellas de 
las potencias infernales y celestes, la de los antepasados y espíritus que pueblan y animan 
la geografía íntima”8. Los espacios definidos por Alfeo y González no pueden considerarse 
como no-lugares en sentido estricto, pues para sus protagonistas son plenamente lugares. 
Se reconocen en ellos, defienden sus límites, su idioma o argot, su identidad, de la misma 
forma que el desierto es el lugar del nómada. La diferencia es que estos no lo poseen, sólo lo 
dominan. De ahí la extrañeza y repulsión que generan en el espectador.
Si los personajes y espacios del Neorrealismo eran sedentarios, los del cine Quinqui son nó-
madas, seres erráticos por desiertos infinitos. Como se apunta en Mil Mesetas. Capitalismo 
y esquizofrenia9, espacios vacíos, inhabitables para muchos, de difícil orientación. La acción 
es continua, desenfrenada, intensamente vibrante, solo jalonada por breves reposos en oa-
sis de estancia limitada que, en cualquier caso, no son espacios sedentarios para ellos. “¿Y 
cómo te lo haces?, ¿dónde duermes?”, le pregunta a Jaro –José Luis Manzano– su hermano. 
“En portales, en bugas reventaos, o en la queli de alguna puta”10, le contesta. No hay nada 
fijo, el espacio es cambiante, fugaz, transitorio. Una aventura infinita hecha de presente 
continuo. La ciudad, carente de referencias históricas, sociales o culturales no les impone 
limitaciones o códigos de comportamiento.
Imposible generar una cartografía de la acción. El mapa del desierto se crea a partir de sus 
desplazamientos, se registra directamente en la memoria y se organiza en función de las 
necesidades del instante.

6 José Antonio de la Loma, Perros callejeros (1977).
7 Juan Carlos Alfeo Álvarez, Beatriz González de Garay Domínguez, “La ciudad periférica. Paisajes 
urbanos de marginalidad en el cine español de la Transición”, Revista de Comunicación y Nuevas 
Tecnología 8 (2011).
8 Marc Augé, Non-lieux: Introduction à une anthropologie de la surmodernité (París: Seuil, 1992).
9 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, trad. por José Vázquez 
Pérez (Valencia: Pre-Textos, 2010).
10 Eloy de la Iglesia, Navajeros (1980).
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El mapa nómada es un vacío en el cual los recorridos conectan pozos, oasis, lugares sa-
grados, terrenos aptos para el pasto y espacios que se transforman a gran velocidad. Es 
un mapa que parece reflejar un espacio líquido donde los fragmentos llenos del espacio 
del estar flotan en el vacío del andar y donde unos recorridos siempre distintos quedan 
señalados.11

Espacio líquido sin objetos ni objetivos, donde sólo son importantes las empresas que depa-
ra el camino, el vértigo de la acción, la agitación perpetua, lo que se encuentra sin buscar. 
Los objetos encontrados (robados) no se guardan ni se almacenan –todo peso es un lastre–, 
sino que se transforman en energía para continuar la marcha. No existe culto al objeto, la 
contemplación hedonista de lo bello, el valor de lo material. El objeto es un valor burgués. 
Los quinquis solo buscan libertad. “[...] estar libre, suelto, en casa, en la calle, donde me dé 
la gana”, dice El Torete –Ángel Fernández Franco– en Perros callejeros. Libertad entendida 
como movimiento espacial sin obstáculos. Vagar perpetuo. “Prefiero que me metas un tiro a 
que me metas en la cárcel”, dice Paco –José Luis Manzano– a su padre12.
Esa actividad quinqui se impregna de las acciones deambulatorias y derivas proclamadas 
desde las vanguardias europeas del siglo XX y su definición antiartística. ¿A qué aspira-
ban, si no, los Futuristas intentando representar el movimiento? ¿qué eran los flujos en la 
ciudad del mañana para escapar de lo estable y concreto? ¿dónde cuajaron las escapadas 
Dadaístas por un París fuera de los circuitos habituales, procurando cuanto de banal y 
ridículo les ofrecía? ¿y las incursiones Surrealistas por la ciudad como si fuera la mente 
humana, intentando sustraer los valores del subconsciente urbano? ¿y la búsqueda Letrista 
de los efectos psicológicos que determinados ambientes –marginales, exóticos, caóticos, 
populares, atípicos... – producían en el individuo? ¿o la idea Situacionista de cambiar el 
mundo partiendo del Homo Ludens13?. De un modo u otro, todos pretendían habitar cual 
nómadas una ciudad continua, sin fronteras, plena de situaciones inesperadas, donde lo im-
portante fuera vivir con pasión sin poseer nada. Vagar sin parar, abandonados a la aventura 
y el intercambio lúdico. El cine Quinqui demostró que esas aspiraciones de laboratorio eran 
posibles, materializándolas en unos adolescentes a los que los objetos, el espacio, incluso su 
vida, dejaban de ser valores estables. La radicalidad consistió en hacer de todo juego. Una 
vida para vagar. “Es como cuando nos hacemos un buga. Estamos por ahí hasta que se nos 
acaba la gasofa ¿y luego qué?, protesta El Jaro. Pues a mí eso me enrolla que te cagas”14, 
contesta su compañero. El quinqui no tiene pasado ni futuro. Solo el vértigo del presente 
continuo.
El cine Quinqui propone cuatro categorías del paisaje: oasis, territorios de delito, espacios 
de reclusión y líneas de flujo, desplazamiento y huida.

11 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como práctica estética, trad. por Maurici Pla (Barcelona: 
Gustavo Gili, 2002).
12 Eloy de la Iglesia, El pico (1983).
13 Johan Huizinga, Homoludens, trad. por Eugenio Imaz (Buenos Aires: Emecé Editores, 1972).
14 Eloy de la Iglesia, Navajeros (1980).
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Oasis
Con origen en el cine Neorrealista, estos territorios son los encargados de transmitir la 
idea de amabilidad espacial. Lugares asociados al binomio barrio-descampado. Positivo 
y negativo urbanos, lleno y vacío complementarios. Sin el descampado, el barrio perdería 
toda referencia para fundirse en la ciudad normada. La visión externa, ajena, burguesa, 
contrasta con la de los protagonistas, siempre intimista y cercana. Los realizadores sitúan 
al espectador frente a la trama acentuando la idea de marginalidad y vulnerabilidad, exclu-
sión, rechazo y abandono. Una mirada moralista sobre el espacio trazada con planos largos 
y lentos barridos continuos, complementada con una voz en off que ofrece justificaciones y 
demanda responsabilidades, acentuando la incomodidad del que observa. La mirada cer-
cana, por el contrario, se fija con planos medios y cortos. La textura moral insiste en la 
inocencia de unos adolescentes avocados al fracaso.

Los oasis son espacios comodín que se adaptan a los tiempos de la acción: reunión y repo-
so, refugio, escondite, centro de operaciones, fomento de vínculos, consumo de drogas, etc. 
Lugares de referencia, dominio e identidad. Espacio común con lenguaje propio y límites 
difusos. La ausencia de diseño y programación, su aspecto descarnado y rudimentario, la 
falta de referencias arquitectónicas y urbanísticas precisas, repelen al burgués y atraen al 
marginal en tanto que posibilita el ocultamiento, la invisibilidad. No son espacios vulnera-
bles o frágiles, sino espacios sólidos, de cohesión y solidaridad.
El descampado define en términos espaciales la situación de sus protagonistas y viceversa. 
La película se convierte en un mapa psicogeográfico que define “los efectos precisos del 
medio geográfico, ordenado conscientemente o no, al actuar directamente sobre el compor-
tamiento afectivo de los individuos”15, al tiempo que el descampado se va construyendo con 
cada una de sus acciones.
El cine Quinqui ligará el oasis a edificios abandonados, resquicios de infraestructuras o 
áreas industriales.

15 Internationale situationniste, ”Définitions”, Internationale situationniste 13 (1958).

Figura 4. Oasis. Fotogramas de Navajeros (Eloy de la Iglesia, 1980) y Colegas (Eloy de la Iglesia, 1982).



318 “Cartografías cinematográficas...”

Territorios del delito
A diferencia del binomio oasis-descampado, los territorios del delito forman parte de la 
ciudad normada: los centros de poder, las áreas de habitación burguesa. El territorio que re-
pudia al quinqui: parques, bibliotecas, teatros, centros deportivos, áreas comerciales, zonas 
turísticas, bancos, iglesias. Desde la perspectiva quinqui, la ciudad no es un ente único es-
tructurado y homogéneo, sino islas dispersas entendidas como áreas de oportunidad delic-
tiva. Archipiélago de distintas intensidades, flotando sobre una trama inútil para el imagina-
rio quinqui. “Soy Juan José Moreno Cuenca, aunque todos me llaman Vaca o Vaquilla. Ya lo 
ven, nací a este otro lado de la sociedad y nunca pude, o nunca supe, pasar al otro”16.

Las acciones delictivas persiguen el violentamiento del espíritu sedentario y la desestabili-
zación del poder. Para llevarlas a cabo es necesario un arma, usadas por el quinqui en un 
contexto lúdico y emocional que impregna el territorio y atrae al espectador, para convertir-
lo en cómplice.

Espacios de reclusión
Los espacios de reclusión son fundamentalmente tres: el cuartelillo o la comisaría de poli-
cía, el reformatorio y la cárcel. La escuela o el colegio no son espacios quinquis. Todos ellos 
devienen en espacio lúdico. El quinqui tiene un código de honor reducido, pero intenso y la 
libertad es una forma de vida, no un código. Consiste en la necesidad perentoria de ejecutar 
movimientos espaciales y territoriales sin restricción. Cuando esta queda restringida, solo 
importará escapar. No tratará de cumplir la pena impuesta por corta que sea, o de redimir-
se para conseguir la adecuada adaptación social. Si oasis y territorios del delito son desier-
tos urbanos, áreas de libertad, las zonas de reclusión son su antítesis. No son ni lugares ni 
no-lugares para el quinqui. Espacios estructurados de disciplina moral y espacial. “Déjame, 
José. No voy a volver”17, dice Tano –Juan José Ballesta– a su hermano cuando lo conduce de 

16 José Antonio de la Loma, Yo, “el Vaquilla” (1985).
17 Alberto Rodríguez, 7 Vírgenes (2005).

Figura 5. Territorios del delito. Fotogramas de Navajeros (Eloy de la Iglesia, 1980) y Los últimos golpes del 
Torete ( José Antonio de la Loma, 1980).
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nuevo al reformatorio. No querer volver es una manera de volver, piensa el sedentario, pero 
el quinqui no tiene futuro, solo presente.

Líneas de flujo, desplazamiento y huida
Las líneas de flujo y huida son espacios de transición y movilidad. Para la mirada ajena, 
son no-lugares según las directrices marcadas por Augé, pues cumplen con ser no identi-
tarios, no relacionales y no históricos. Lugares funcionales que no presuponen ningún tipo 
de arraigo individual o colectivo. Sin embargo, hay una importante diferencia de percep-
ción en la que entra en carga las diferentes componentes psicogeografías, señaladas por 
el Situacionismo. Según Alfeo y González, para los habitantes de la ciudad regular, estos 
territorios son un medio para alcanzar un fin, para ir de un lugar a otro, mientras que para 
el quinqui, este espacio es un fin en sí mismo, sin ningún objetivo prefijado. Espacio de di-
versión en forma de prácticas automovilísticas, huidas o persecuciones. Prácticas ilegales 
que producen fuertes descargas de adrenalina, base sobre la que se sustenta el género. El 
quinqui depende de sus facultades físicas, del conocimiento del medio y de su pericia al 
volante. Es un artesano de la conducción, cuyas fórmulas inventa según las circunstancias 
y las presiones externas. El hecho de caminar, correr, circular, es una deriva sin principio 
ni fin más allá del final de la secuencia fílmica. El eterno vagar del nómada que hace suyo y 
crea paisaje al recorrerlo. Sin transformarlo, sin necesidad de re-construirlo.

El andar como forma de intervención urbana, que contiene los significados simbólicos de 
aquel acto creativo primario: el errar en tanto que arquitectura del paisaje, entendiendo 
por “paisaje” el acto de transformación simbólica, y no sólo física, del espacio antrópico18.

18 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como práctica estética, trad. por Maurici Pla (Barcelona: 
Gustavo Gili, 2002).

Figura 6. Espacios de reclusión. Fotogramas de Perros callejeros (Eloy de la Iglesia, 1977) y El pico 2 (Eloy 
de la Iglesia, 1984).

Figura 7. Líneas de flujo, desplazamiento y huida. Fotogramas de Perros callejeros (Eloy de la Iglesia, 1977). 
Navajeros (Eloy de la Iglesia, 1980) y Deprisa, deprisa (Carlos Saura, 1981).
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Cartografía quinqui
Un mapeado quinqui con las categorías espaciales del género, sería semejante al mapa 
psicogeográfico propuesto por Guy Debord: La Guide Psycogeographique de París, donde 
la estructura urbana quedaba sustituida por islas flotantes sobre el vacío del papel y flechas 
o líneas de flujo que enlazan espacios de referencia y sirven de orientación. La ciudad así 
entendida pasa a convertirse en una experiencia subjetiva que entra en carga con el acto 
vivencial y pasional al recorrerla. Cada desplazamiento genera distintas intensidades de 
afecto. Las islas son las unidades compactas de reconocimiento: oasis, territorios del delito 
y espacios de reclusión, mientras que las flechas representan las líneas de flujo y huida, en-
tendidas como derivas o “modo de comportamiento experimental ligado a las condiciones 
de la sociedad urbana; técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes diversos. Se 
usa también más específicamente para designar la duración de un ejercicio continuo de 
esta experiencia”19.
La diferencia fundamental con la propuesta psicogeográfica del archipiélago de Debord, de 
ahí su valor diferencial, es que en la propuesta de Debord, cada isla era un espacio sedenta-
rio homogéneo y definido, mientras que en el mapa quinqui, estas tienen la misma intensi-
dad variable. Espacio nómada construido y destruido en cada acción.

Conclusiones
Si los personajes y espacios del Neorrealismo Italiano fueron sedentarios, los del cine 
Quinqui incorporarán la dimensión nómada al territorio. Seres erráticos recorriendo de-
siertos ignotos. Espacios vacíos de difícil orientación donde la acción es continua, desen-
frenada, intensamente vibrante, jalonada por breves reposos en oasis de estancia limitada. 
Una secuencia de presente continuo. La ciudad reglada carece de referencias históricas, 
sociales o culturales y, por tanto, es incapaz de imponer limitaciones o códigos de compor-
tamiento. La única cartografía capaz de registrar el universo quinqui surgirá de sus propios 
desplazamientos, en función de las necesidades del instante. Espacio líquido sin objetos ni 
objetivos, donde solo cuentan los sucesos que depara el camino, el vértigo de la acción, la 
agitación perpetua, lo que se encuentra sin buscar.
El Torete (1980), resume su estado: la libertad es “estar libre, suelto, en casa, en la calle, 
donde me dé la gana”. Movimiento espacial sin trabas, errabundeo sin límites.
El paisaje Quinqui es, más allá del situacionista, un vagar perpetuo que solo puede frenar 
la muerte.

19 Internationale situationniste, ”Définitions”, Internationale situationniste 13 (1958).




